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A presente pesquisa levanta a questio da preservagio da autenticidade das

obras de arte, durante o processo de restauragio, por meio de uma investigagio

histérica e critica, baseada no estudo teorico e na expeniéncia pratica. Para revelar os
agentes que garantem a autenticidade das obras — ¢ conseqiientemente seu valor — a
dissertagdo foi dividida em trés capitulos.

O pnomeiro capitulo apresenta um panorama historico que demonstra a
evolugdo do processo de restauragio, ao longo do tempo, e sua relagao implicita com
a autenticidade, até os dias de hoje.

O segundo capitulo expde a tecnologia, como ferramenta de preservagio,
oferecendo recursos para tornar a atividade de conservagio e restauro sustentada por
dados cada vez mais precisos e que auxiliam na tomada de decisdes, quanto aos
tratamentos a serem impostos as obras de arte.

O terceiro capitulo revela o principal desafio que o conservador enfrenta nos
dias de hoje quanto as obras que se encontram dentro e fora dos museus em relagio
a sua preservagao. O uso de novas técnicas e materiais, € 0 crescimento das cidades
tornaram obsoletos os manuais que abordam apenas a arte tradicional. Outras
questoes levantadas sdo: o fato dessa ‘nova’ arte requerer o aspecto ideologico, como
mais um, a ser observado pelo profissional da preservagio; o envolvimento dos

diversos setores da sociedade como potenciais conservadores do patriménio cultural.
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The present research sets up the question about preservation from
authenticity of works of art during the process of restoration by historical and cntical
investigation, based on theoretical study and practice experience. To reveal the agents
who warrant this authenticity — and, consequently its value — the dissertation was
divided into three chapters.

The first chapter introduce a historical landscape which demonstrate the
evolution of the process of restoration during the time and its implicit connection
with the authenticity until nowadays.

The second one exposes the technology as ‘tool’ for preservation offering
recourses to turn the activity of conservation and restoration sustainned by clear
informations that help to decide the treatments to be given at works of art.

The last one reveal the main challenge which the preserver to face nowadays
concer the preservation of works of art, that are inside and outside of museum. The

use from new technics and materials, and the growth of cities became obsolete the

manuals that approach only the traditional art. Other questions are: this “new” art

requests the ideological view like more one to be watched by professional of
preservation, the envelopment of several sectors society like potencials preserver of

cultural hentage.
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INTRODUCAO

A elei¢io do tema foi determinada pela necessidade de investigar
mais a fundo questdes ainda obscuras e sem respostas definitivas na area
de preservagio de bens culturais. Desde o inicio da pesquisa sobre
restauragao de obras de arte, ha nove anos, pude amadurecer alguns
concettos até chegar ao objeto de estudo deste projeto, apesar de ter
ainda um longo caminho a percorrer.

A partir de um estagio de 25 meses realizado no Laboraténo de
Restauragio de Pintura e Escultura do Museu de Arte Contemporanea
da Universidade de Sio Paulo — MAC/USP em 1994, enquanto cursava
o Bacharelado em Artes Plasticas na Escola de Comunicagoes e Artes da
Universidade de Sio Paulo — ECA/USP, entrei em contato com a area
de conservagio de obras de arte.

Essa experiéncia proporcionou-me conhecer os problemas da
conservagao e restauracio, unindo teoria e pratica. Foi uma
oportunidade unica, pois 2 matoria dos cursos de graduacio em Artes
Plasticas no Brasil ndo trata deste assunto em seu curriculo. Pude

adquirir um novo olhar sobre os objetos e entender que a concepgio do
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trabalho feita pelo artista ja determina, em parte, a longevidade de sua
obra. Além disso, o local de exposi¢io (indoor ou outdoor) e o publico sio
determinantes na conservagio.

Conclui que, enquanto o conservador é o que aplica a medicina
preventiva, o restaurador fica de plantiao, como um cirurgiio preparado
para qualquer acidente, ou para as “doengas” que aparecem nas obras
com o tempo.

Compreendi que eu estava diante de uma nova possibilidade
profissional dentro do campo artistico, que visava garantir permanéncia e
a exposicao dos objetos.

Em dots anos e meio de trabalho, em tempo integral, em um dos
melhores laboratorios de restauro de obras de arte sobre papel de Sao
Paulo, tive a oportunidade de fazer outras descobertas. O IB
Conservagio e Restauro recupera obras de acervos importantes, como o
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, o Museu de Arte Brasileira da
Fundacio Armando Alvares Penteado e, entre outros, o Instituto
Moreitra Salles.

O papel ¢ um suporte com caracteristicas particulares, tanto nas

condi¢oes de conservagio quanto nas técnicas de restauragio, e muito

mais sensivel que os demais. E utilizado para obras de arte e também

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 de A1J 185 39



para outros documentos, como textos manuscritos ou impressos. Enfim,

um matertal que esta em todo lugar.

a

ggura 1: Detalhe do diploma onde nota-se a adulteracio do mimero

Certa vez, o Laboratério de Restauro recebeu um diploma antigo
(Figura 1) com muitos rasgos e sujidades, e uma particularidade
importante numa area manuscrita. A data, ja adulterada, era justamente o
detalhe que maits incomodava o propretaro. Talvez nido se importasse
tanto, com a fragilidade que a acidez do suporte conferia ao diploma
quanto, com a possibilidade do restaurador refazer o nimero de modo
que ficasse imperceptivel. Mas, exatamente isso, ndo foi feito. Acima de
tudo, aquilo era um documento e, qualquer intervengio direta sobre o

contetdo serta um ato de falsificagio. A necessidade de aprofundar os
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conhecimentos sobre a questao da preservacio de documentos, levou-
me a ingressar no curso de Pos-Graduagio em Organizagio de Arquivos
na Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP, com a colaboragio
do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sio Paulo —
IEB/USP. Durante dots anos, tive contato com as mais diversas
disciplinas como Paleografia, Direito Notanal, Historia Oral e, entre
outras, Preservagio de Papel. As wisitas técnicas a instituicbes foram
valiosas.

A partir dai, surgiu um questionamento sobre a possibilidade de

aplicar o conhecimento adquirido ao estudo das obras de arte. Umas das

questoes consideradas era a possibilidade de tratar os objetos de arte

com o mesmo rigor dispensado aos documentos, principalmente no que
se refere a preservagio de sua integridade. Imediatamente, eis a pergunta:
a restauragao pode modificar a obra, a ponto dela perder seu valor? Para
Antonio Augusto Arantes a preservagao ¢ “uma atividade produtiva,
criadora de valor™, tanto economico quanto simbolico e politico.

No entanto, o historiador Giulio Carlo Argan conclui que
existem duas maneiras de tratar as obras de arte. Segundo Argan, quem

se preocupa com as coisas (0s objetos artisticos) vai “procura-las,

' ARANTES, A., A preservagio de bens culturais como pratica social. Revista de Museologia,
p.16.
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identifica-las classifica-las, conserva-las, restaura-las, exibi-las, compra-

las, vendé-las™?, e, quem tem em mente o valor ira “pesquisar em qué ele

- - - 3
consiste, como se gera e transmite, se reconhece e se usufrur”.

O termo autenticidade surgiu como o grande selo que garante a
permanéncia do valor de uma obra, distinguindo entre o que permanece
verdadeiro e o que foi adulterado. A restauragio ¢ um processo que
sempre modifica a obra e que lida diretamente com a preservagio da
autenticidade, a cada decisio tomada pelo restaurador. O historiador
Jorge Coli conclut que as escolhas feitas pelo profissional de restauro sio
decisivas para o futuro de um objeto artistico porque “asstm como
prolongam a vida da obra, determinam modificagbes concretas, que
podem ser felizes como comprometedoras™.

A Historia mostra que, 20 longo dos séculos, muitas obras foram
bruscamente modificadas, nio apenas por razoes politicas ou religiosas,
também por restauragoes inabilitadas ou com conceitos distorcidos.
Verificando as conseqiiéncias das restauragoes inabilitadas, Argan
associou a autenticidade com o estado de conservagio, concluindo que

nao ¢ raro que “os restauros tenham acabado por se substituirem

i ARGAN, G. C., Historia da Arte como historia da cidade, p.13.
* Ibid.
* COLL J., O que é arte, p.76, 84.
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inteiramente a0 orginal, destruindo praticamente a autenticidade da
obra.” Isso acontece, segundo Argan, porque o restaurador quer deixar
a obra novamente no estado em que estava, quando recém-concluida,
empenhando-se para “apagar os vestigios deste mundo, para o qual a
obra estava destinada e no qual continua a existir, removendo até mesmo

os detalhes™.

Com base nos conhecimentos obtidos e na pratica de laboratorio,

sobretudo de restauro de papel, elaborei o projeto de pesquisa intitulado

A preservacgo da autenticidade no processo de restauracdo de obras de arte sobre
papel. No entanto, o estudo dos contetdos programaticos das disciplinas
e as pesquisas bibliograficas e de campo indicavam a importancia da
questio da autentictdade em st e nas diversas manifestacoes das artes
visuats. Ficou claro que, falar s6 do papel, restringia demastadamente o
estudo do tema. O ingresso como profissional do Setor de
Documentagio e Conservag¢io do Acervo do Museu de Arte Moderna
de Sio Paulo - mamsp, que promoveu meu contato com obras de
diferentes suportes e técnicas — e a problematica de sua conservagio,

embalagem, montagem e desmontagem, pesquisa e catalogagio -,

* ARGAN, G. C., FAGIOLO, M., Guia da Histéria da Arte, p.20.
¢ ARGAN, G. C., Op. cit., p.65.
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contribuiram  decisivamente para uma mudanga na abordagem do
assunto.

Na vivéncia de uma institui¢io com as caracteristicas do mamsp,
percebe-se que a arte muitas vezes nio “quer” estar no museu, mas ¢
desejada por ele. No entanto, como falar de autenticidade, diante de
obras feitas com materiais tdo inusitados ou que precisam ser
literalmente refeitas, cada vez que sio expostas?

Buscando informagGes em bibliografia especializada em
restauracio, sobretudo nos anais de congressos, descobri que a
autenticidade era diluida nos documentos redigidos durante esses
encontros, mas explicita nos eventos mais recentes, a ponto de existirem
reunides sobre o tema. Esses anais revelavam uma questio ainda mais
complexa: a diferenga cultural do significado da autenticidade e o
respeito a essa diferenga.

A diversidade de culturas permite que a arquitetura e os

monumentos sejam concebidos e preservados de formas muito distintas.

A preservagio da obra de arte em espago publico difere totalmente da
obra de museu. Neste caso, como levantar a questio da autenticidade?
Esta dissertagio nasceu da idéia de encontrar caminhos para

enfrentar os desafios levantados. A investigagio tedrico-pratica é

AVA
AVAYAY

3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 de A1J 185 39



baseada no estudo historico e critico, por meio de uma abrangente
bibliografia nacional e internacional, e na experiéncia adquirida durante
esses anos de contato com a arte ¢ com a conservacio. Tudo isso prevé
um intercambio constante com profissionats da area. O material permitiu
comparar diferentes opinides e procedimentos e descobrir que, sendo
uma questio soctal, a autenticidade requer muito cuidado do
pesquisador.

O tema possui varias facetas, das quais trés foram escolhidas para

serem abordadas. A primeira refere-se a trajetoria da restauracio. No

primeiro capitulo — RESTAURACAO E AUTENTICIDADE:

panorama histérico — ¢ feito um estudo das raizes e do caminho
percorrido pela restauragio a0 longo dos séculos e sua relacio com a
autenticidade. A Historia mostra que nem sempre houve restauragio
propriamente dita mas, modificagbes movidas por diversas razoes. Ha
também uma parte dedicada ao estudo desse percurso no Brasil.

A segunda faceta aborda, no capitulo intitulado TECNOLOGIA:
ferramenta de preservagdo, a contribuicio das descobertas
tecnologicas na investigacio da autenticidade das obras de arte. A arte
sempre acompanhou a evolugio da ciéncia e, até hoje, usufrui de suas

descobertas tanto para fazer arte como para conservi-la e restaura-la. A
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restauracao tornou-se uma atividade cientifica que, hoje, possui muitas

ferramentas, inclusive para prever a conseqiéncia de procedimentos
adotados, embora decisoes sejam sempre tomadas pelos homens e nio
pelas maquinas.

DESAFIO CONTEMPORANEQO: arte dentro e fora do
museu ¢ o titulo do tercetro capitulo. Os artistas estio sempre atentos
aos avangos tecnologicos. A velocidade acelerada da evolugio das
ciéncias levou a arte a se aproprar, rapidamente, de uma grande
variedade de materiais. Isso propiciou a cracio de obras, cuja
conservacio € restaur0 N0  estavam  Previstos nos  manuats,
transformando esses objetos num grande desafio para os técnicos. Outra
questdo abordada ¢ a arte que esta fora da protecao arquitetonica do
museu, ¢ sujeita a todos os fatores de deterioragio. A evolugio das
cidades levou a criagio de ambientes, muitas vezes prejudiciais as obras.
Mas, essa situagio pode ser revertida, quando sio identificados os
responsavets pela preservagio da arte que esta fora dos museus e,
quando ¢ possivel realizar um trabalho em conjunto que objetiva fazer
da educagio uma nova ferramenta de preservacio. A vivéncia como
conservadora de um acervo que possui esses dois tipos de arte é

fundamental nessa abordagem. No Museu de Arte Moderna de Sio
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Paulo, onde trabalho atualmente, deparo-me, freqlientemente, com
desafios e buscas de solugoes praticas ¢ adequadas.

Essas trés faces da problematica da autenticidade estio
interligadas. O percurso historico revela procedimentos e técnicas que
foram evoluindo junto com as ciéncias. Essas novas descobertas
cientificas sio apropriadas pelos restauradores e também pelos artistas,
que cram novas obras e novos desafios para aqueles. Os métodos
basetam-se em experiéncias anteriores. Essa dinamica ¢ uma
caracteristica da propria humanidade.

Todo procedimento adotado pelo restaurador ¢ uma escolha; uma

decisio tomada com base no conhecimento técnico e na postura ética.

Ainda que seja levantada ao longo dos capitulos, a questio ética nao ¢
aqui abordada em toda sua profundidade e complexidade. Esse tema
pode ser objeto de uma futura pesquisa.

Embora existam alguns glossarios de termos técnicos da area de
CONservagiao e restauro, essa pesquisa apresenta uma nova proposta. E
um Glossario de termos técnicos de conservagdo/restauragio de
obras de arte, com ilustracoes, e texto de facl compreensio, para

aproximar o leitor do vocabulario relativo a profissao. Sua elaboracio foi

baseada em bibliografia especifica e na experiéncia profissional.
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Apesar de nao existir uma definicio absoluta para a autenticidade,
foi possivel chegar a algumas conclusoes a respeito de sua preservagio,

no processo de restauracio de obras de arte. Os procedimentos

indicados, para que isso aconteca, envolvem os viros setores

responsavets pelo patriménio cultural. Esse é um debate que precisa
atingir a universidade, uma das grandes responsiveis pela geragio e
difusio do conhecimento, e que promove o progresso nos diversos

setores da atividade humana.
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RESTAURACAO E AUTENTICIDADE

Panorama historico

O termo restauragio de obras de arte teve diferentes interpretagoes
ao longo da histora. Este panorama configura a relagao da restauragido
com a autenticidade, de acordo com a época. Em muitos casos, a
interveng¢ao niao pode ser considerada restauragio, no sentido atual do
termo, mas testemunhos de praticas discutiveis e corajosas, cada qual
contribuindo com a evolugio dos tratamentos de conservagio e restauro

de obras de arte.

Na Grécia Antiga, observou-se um cuidado especial com a
preservagao, por meio da escolha de matenais e técnicas para a produgio
artistica, e pela catalogacio dos ex-votos acumulados nos templos.
Esculturas antigas eram enterradas e ndo destruidas, o que contribuiu
para a conservacao de muitas delas. Ja os objetos utilitarios, que nio
podiam ser consertados, cediam seu material para novas manufaturas. As
restauragcoes buscavam restabelecer o aspecto matenal original, inclusive

com reconstitui¢ao de partes faltantes.
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O restaurador mais antigo de que se tem noticta ¢ o grego

- - - - 2>
Pausias', que restaurou pinturas de seu compatriota Polignoto®.

Em Roma, o colecionismo de objetos valiosos tornou-se sinénimo
de poder. No entanto, essa atividade tinha um cariter espoliador e
destrutivo. Buscando uma ascensio social, muitos roubavam objetos de

templos e locais publicos. Segundo Frangoise Choay:

Os atalidas procuraram com fervor, sensibilidade ¢ perseveranga,
as esculturas e os objetos de arte decorativa que a Grécia classica
produziu sem jamais os colecionar. |[...] Atalo T mantém emissitios em
toda a Grécia e, em 210 a.C., mandou que se fizessem as primeiras
escavagoes conhecidas da historia. O mesmo movimento leva-o, assim
como a seus sucessores, a admirar e a2 mandar copiar em sua capital os
grandes monumentos helénicos.

Roma: em 146 a.C,, a0 partilhar o butim entre os exércitos aliados
que se seguiu ao saque de Corinto, o general romano L.A. Mumio ficou
desconcertado com os lances que Atalo IT oferecia pagar pelos objetos a
que os romanos davam pouca importancia: ele assegura o direito de

preempgio de uma pintura de Aristides (com mais de um século), que

! Pausias (c..350 a. C.—¢.300 a. C.). Pintor e restaurador grego. Estudou a técnica da encaustica €
desenvolveu um estilo e uma técnica proprios também na restauragio.

? Polignoto (século V a.C.). Considerado um dos maiores pintores gregos de todos os tempos. Sua
importancia deve-se ao seu rompimento com a tradigdo arcaica. Apesar de ndo existirem obras de
sua autoria, preservadas hoje, podemos vislumbra-las por meio de reprodugdes feitas em vasilhas
atenienses. Foi grande amigo de Sofocles, colaborador de Miron e mestre de Fidias.
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envia imediatamente, com algumas estatuas, em oferenda aos deuses de
Roma. Ja se considerou esse episddio como a data do nascimento

simbélico do objeto de arte e do ato de colecioné-los entre os romanos.”

Na época do imperador Constantino’, inicio do século IV, foi
criado o cargo publico de restaurador — curator statuarum — e apareceram
regulamentagdes para inventariar obras.

A habilidade da restauragio tinha um carater mitico e era vista
como talento sobrenatural conferido a alguns que podiam interferir no

tempo e na recuperagao da maténa.

As invasoes barbaras da Idade Média provocaram a destruigao de
obras e construgdes, tanto pela dinamica dos ataques quanto pelo roubo
de materiais.

Durante esse periodo, a arte crista absorveu e transformou a arte

agi para fins religiosos. O Parthenon® converteu-se em igreja cristi:
paga p gt grey

3 CHOAY, F., 4 alegoria do patriménio, p.32-3.

‘o imperador romano Constantino 1, o Grande (Caio Flavio Valério Constantino), reinou de 306 a
337. Em 313 publicou o Edito de Mildo legalizando o cristianismo e em 330 fundou, no local onde
existia a antiga colonia grega de Bizéncio, a cidade de Constantinopla, atual Istambul.

5 O Parthenon ou Templo de Atena Partenos, na Acropole de Atenas, foi projetado por dois
arquitetos, Ictinos e Calicrates, e construido entre 447 e 432 a.C.
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Figura 2: O Parthenon, em fotografia da década de 1970, fora convertido em templo cristdo durante

a Idade Média.

E/ Partenin es transformado en el siglo V' de templo pagano dedicado a
Alena, en iglesia dedicada a Santa Sofia o sabiduria del Seror. Para ello se cambio
la entrada del lado este al oeste; la pequeria habitaciin posterior de ocidente, se
confirtio en el salon de entrada a la jglesia o ndrtex ... . Se abrieron puertas en el muro
que separaba el ndrtex de la naos del templo que se convirtid en la nave o cuerpo
principal de la iglesia. Tambien se construys un dbside en el extremo oriental de la
iglesia, que causo darios al templo. Entonces o tal veg arios antes, debido al fanatismo
cristiano, fue destruido el grupo central de figuras del fronton ortental, anngue muchos

darios se han producido por las obras realizadas en la arquitectura. De esta época son
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también unos medallones com santos pintados en el interior occidental del templo, no

hace mucho desaparecidos.”

No periodo feudal, desenvolveu-se um cristianismo supersticloso,
numa soctedade camponesa que vivia sob opressao. A pobreza levava o
povo a aproveitar os materiais encontrados para usos imediatos.

Além das repinturas e recomposi¢des para adaptar as obras ao
culto religioso, também foram realizadas alteragoes por outros motivos:

“La Maesta de Duccio fue retocada em 1375 en las chspides, sustituyendo los santos

por politicos’ 2y

A lIgreja teve seu patrimonio artistico preservado por let e a

atividade artistica era controlada pelas agremiagdes.

A volta aos ideais classicos expandiu a atividade arqueologica e fez
dos principes europeus avidos colecionadores de objetos romanos. As

escavagoes nem sempre eram cuidadosas e, algumas vezes, promoviam a

® MIGUEL, A. M. M., Historia de la Conservacion y la Restauracion, p.31.
“O Partenon, no século V, transformou-se de templo pagio, dedicado a Atena, em igreja dedicada
a Santa Sofia ou sabedoria do Senhor. Para tanto, a entrada do lado leste mudou para o oeste; o
pequeno quarto posterior do ocidente, foi transformado em saldo de entrada para a igreja ou nartex.
Abriram-se portas no muro que separava o nartex da nave do templo que se transformou na nave
ou corpo principal da igreja. Também foi construida uma abside no extremo oriental da igreja, que
causou danos ao templo. Ao mesmo tempo, ou talvez anos antes, devido ao fanatismo cristdo, o
grupo central de figuras do frontdo oriental foi destruido, embora muitos danos tenham sido
produzidos pelas obras realizadas na arquitetura. Desta época sdo também alguns medalhdes com
gantos pintados no interior ocidental do templo, desaparecidos ha pouco tempo.”

Id., p.38.
“La Maesta de Duccio foi retocada em 1375 nos vértices, substituindo os santos por politicos.”
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destruicio. Para abastecer o mercado, além da arqueologia, cresceu
também a atividade de falsificagio. Porém, foi durante uma dessas
escavagdes que o conjunto Laocoonte® foi encontrado, em 1506, pelo
entio proprietario do terreno onde a obra estava enterrada.

A preocupagio da Igreja com o vandalismo levou o pintor Rafael
a ser nomeado, em 1515, como encarregado de impedir a destruigio de
inscrigoes em obras publicas.

Os restauradores preocupavam-se mais com o aspecto estético do
que com os registros historicos, inserindo elementos e renovando as
obras. No entanto, um novo método mais respeitoso foi criado:
reconstituicoes sobre coptas de esculturas. Essa nova concepgio
tranquilizou aqueles que eram contrarios as interferéncias nos orginais.

Um outro tipo de interven¢io sobre a obra original comecou a ser

praticada, quando Michelangelo® propés ao restaurador Montorsoli'® que

utilizasse terracota para integrar o brago de Laocoonte: a utilizagio de

materiais reversiveis e diferentes do onginal.

¥ O Grupo de Laocoonte ¢ uma escultura helenistica em marmore que data do século I a. C. Tem
mais de 2,50 m de altura, esta no Museu do Vaticano e descreve a morte de Laocoonte e seus
filhos. De autoria de trés escultores de Rodes (Agesandros, Atanodo e Polydoro) foi encontrada na
colina de Esquilino, em Roma.

® Michelangelo Buonarroti (1475-1564) Pintor, escultor e arquiteto italiano. Trabalhou em Roma e
Florenga.

' Giovanni Angelo Montorsoli (1507-1561c.). Escultor italiano nascido em Montorsoli, perto de
Florenga, foi assistente de Michelangelo na década de 1520. Trabalhou em Napoles, Genova,
Sicilia e Bolonha, além de Florenga.
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No entanto, os danos as obras de arte nio eram causados apenas
por guerras, saques e invasoes. Michelangelo fo1 obrigado a destruir os
afrescos de Perugino, para pintar o Juige Final no altar da Capela Sistina.
Durante a expulsio dos Médicis de Florenga, em 1527, o Davi, do
mesmo Michelangelo, teve seu braco rompido em trés partes. Os

1

pedagos foram reconhecidos por Vasari'' e Salviati?, em 1543, ¢

reintegrados por Césimo™. Os mecenas julgavam ter o direito de

modificar as obras, adaptando-as a0 seu gosto estético e as novas
colegdes ou aos lugares que iriam abriga-las, promovendo repinturas,
substituigao de elementos e mutilagdes.

A partir dos movimentos da Reforma e da Contra-reforma,
ocorridos na primeira metade do século XVI, muitas obras de arte foram
destruidas ou modificadas, sendo a adaptagio ao culto religioso o
principal motivo dessas alteragcdes. Varios artistas foram nomeados
“censores”, para fiscalizar se essa nova imagem de pureza exigida pela

Igreja estava sendo empregada na producio artistica e na restauragao.

"' Giorgio Vasari (1511-1574). Pintor e escritor italiano que trabalho em Arezzo, Florenca e
Roma. Sua principal obra literaria € Vidas dos mais notaveis arquitetos, pintores e escultores da
Itdlia, cuja primeira edigdo foi 1550; a segunda, de 1568, foi ampliada.

12 Francesco Salviati (1510-1563). Pintor italiano. Trabalhou em Florenga e Roma e também na
Franga (1554-55).

¥ Agnolo Bronzino (Agnolo di Cosimo) (1503-1572). Pintor maneirista de Florenga que teve
como idolos Rafael e Michelangelo. Seu apelido deve-se ao fato de ter sido pintor da corte para o
Duque Cosimo 1 de Medici. Seu estilo como retratista influenciou as cortes européias durante o
século XVI. Foi membro fundador da Accademia del Disegno em 1563
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Um dos casos mais conhecidos é o da pintura de tecidos por cima da

nudez dos personagens do Juizo Final, feita por Daniel Volterra', a

mando de Paulo IV (1555-1559)".

Nesse cenario contraditorio, alguns governantes, mecenas e
religiosos cultivavam o habito da conservagio de suas obras, protegendo-
as do sol, e recomendando cuidados na embalagem e transporte. Felipe
IT (1556-1596)'°, por exemplo, em 1558 encarregou Ticiano'” de cuidar

pessoalmente do transporte de suas obras.

No periodo barroco ocorreu um grande desenvolvimento da
atividade cientifica, com a construcio de telescopios e microscopios, os
quais contribuiram para as pesquisas da Biologia, a sistematizagio do
estudo da let da gravidade, da pressio atmosférica, do magnetismo, da
eletricidade e, entre outros, dos fenomenos da luz. O racionalismo era
reinante numa época de monarquias absolutas, grande poder da Igreja e

da nobreza.

'* Daniele di Antonio Ricciarelli (Daniel da Volterra) (1509-1566). Pintor e escultor italiano. Foi
fortemente influenciado por Michelangelo, que tornou-se seu amigo e de quem fez alguns retratos
escultoricos. Trabalhou para Agostino Trivulcio, o que facilitou seu ingresso na Academia romana
de S. Lucas em 1535. Em Roma, pintou um friso decorativo no Palacio Maximo. Tem obras
também na Igreja Santa Trinita dei Monti, na Galeria degli Uffizi, Museo Nazionale del Bargello,
na Galeria Borghese, na Galeria de Montpelier e no Museu do Lourvre.

'* Periodo de papado em Roma.

' Periodo de reinado em Castela.

7 Tiziano Vecelli (Ticiano) (1490-1576). Pintor italiano radicado em Veneza.
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Figura 3: O Juizo Final, de Michelangelo, recebeu repinturas para cobrir a nudez dos
personagens.
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Os avangos das ciéncias influenciaram a producgio dos artistas que
buscavam a experimentagio de novos materiais e técnicas. Mesmo o
colectonismo de objetos antigos passou a ter um cariter cientifico e, mais
uma vez, os falsificadores atenderam a demanda do mercado com suas
pecas de onigem duvidosa, e os cacadores de antigiiidades buscaram seus
troféus saqueando sitios arqueologicos.

Houve uma evolugio no conceito de preservagio quando
procurou-se conservar conjuntos de obras em ambientes adequados,

proximos do original e acessivels a visitagio.

Talley Jr. procurou os primérdios da conservagio preventiva'®, na

Inglaterra do século XVII:

A unica fonte inglesa que encontrei e que se encaixa na categoria
de conservagio preventiva — a tendéncia mais popular de nossa profissdao
hoje em dia — vem do livro At of Painting in Oil, de John Smith, 1676. Ele
tinha consciéncia que a ‘beleza dos quadros havia sido muito prejudicada
por poetra, fumaga, fezes de moscas, vapores umidos, e outras coisas
semelhantes’. Uma pratica comum na Holanda do século XVIII era
pendurar cortinas em frente dos quadros para protegé-los. Smith

recomenda que os quadros sejam mantidos longe da fumaga, que sejam

'® Conjunto de medidas tomadas para manter as obras de arte em boas condigdes. Ndo prevé
interveng@o profunda na obra.
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espanados com rabos de raposa para tirar 0 po e que lagos verdes ou
pompons feitos de pepinos fossem pendurados neles para afastar as
moscas. Ndo é muito, mas demonstra uma preocupagio com medidas

= 9
preventivas."

Outra atitude conservacionista foi a contratagio de pessoas,

especialmente para cuidarem de colegoes importantes. Na Franga,

Charles Lebrun® foi nomeado, em 1681, guardido de quadros, cuja

funcio era visitar as obras regularmente, evitar traslados desnecessarios e
copias, e inserir novos quadros a colecio; Antoine Paillet, a partir de
1699 foi o encarregado da limpeza dos quadros de Versalhes. Na
Espanha, Juan Garcia Miranda foi nomeado pintor de camara, com o
objetivo de restaurar pinturas danificadas pelo incéndio do Alcazar de
Madr, ocorrido em 24 de dezembro de 1734; ele também fez um
relatorio detalhado do estado de conservagio e um inventario das
colegOes reats.

Um fato importante ocorrido nesse perodo for a distingio

estabelecida entre artista e restaurador.

¥ TALLEY JR., M. K., Patifes e Hotentontes: Restauradores, Praticas e Atitudes da Restauragdo
na Inglaterra dos Séculos XVII e XVIIL. In:. BOMFORD, D. (Org.). Critérios éticos e estéticos na
restauragdo de pinturas, s.p.

% Charles Lebrun (Le Brun) (1619-1690). Pintor e decorador francés. Foi discipulo de Vouet.
Conheceu Poussin na Italia. Trabalhou em Paris e Versalhes. Foi Diretor da Academia Francesa de
Pintura e Escultura de 1663 a 1683, quando Colbert morreu.
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Novos materiais e técnicas também foram experimentados na
conserva¢io e na restauracio. Os resultados dessas experiéncias eram
divulgados em publicacoes como: a espanhola E/ arte de la Pintura e a
trancesa Mercurio de Francia.

A técnica do reentelado, que aparece no inventario das colegoes
reais da Franga, em 1698, consistia na adesio de um papel ao verso da
tela, com uma cola a base de farinha com desinfetante, e aplicagio de
pressio e calor. Haviam pequenas variagdes no preparo do adesivo e, as
vezes, sO era feito um reforco nas bordas da tela.

Uma técnica que virou mania nessa época foi a transposigio da
pintura de um suporte para outro: de uma tela antiga para uma tela nova,
de tela ou madeira para outro suporte diferente, como vidro ou cobre. O

procedimento foi mencionado pela primeira vez em julho de 1746,

atribuindo 20 restaurador Picault” sua invengio. Foi praticada

principalmente na Italia e na Franca e era considerada um instrumento
de medida da habilidade do restaurador. A transposi¢io desmedida e
sem critério gerou muitos problemas nas obras como: deformagdes,

infestacoes e perdas de partes pela decomposicio do adesivo. Madame

2 Robert Picault. Restaurador francés.
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Godefroid®, uma das concorrentes de Picault, alertou para o fato de que

a transposicao so deveria ser feita quando realmente necessara e que, em
muitos casos, bastava uma consolida¢io da pintura.

O procedimento de limpeza das obras também gerou muitas
discussoes. Teobricos, como Filippo Baldinucct e Giulio Mancini, exigiam
que a técnica s6 fosse executada por profissionais, devido a importancia
do procedimento. Em 1753, William Hogart discutiu o perigo de se
apagar a a¢ao do tempo dos quadros dizendo que, a eliminacio da patina
que se forma sobre a pintura, pode alterar as cores orgmnais e
desvalorizar a obra.

A partir de 1600 surgiram receituarios para limpeza de obras,
como LlAcademie de la Peinture (1679) de La Fontaine, onde se era
recomendada a limpeza de quadros sujos com: sabio, agua e esponja, e
com o devido cuidado para nao se lavar as cores. Ja para quadros nao
muito sujos, ele recomenda que se urine sobre eles e que os lave com
esponja.

Outros métodos curiosos apareciam nos manuais como: aplicar
um po azul com agua e esponja até que a agua ficasse limpa, levar o

quadro 20 sol para clarea-lo, tendo o cuidado de proteger as cores mais

22 Marie Jacob Van Merle (Madame Godefroid), viiva de Frangois-Ferdinand Godefroid,
restaurou muitas obras da cole¢io Real.
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fragess. Os ingredientes utilizados podiam ser obtidos na cozinha, na
lavanderia ou no quintal: sabio, sal, gema de ovo podre, azeite, acidos,
leite, cinzas de madeira, saliva, alcool.

Uma reflexio sobre a atitude da restauragio revelou-se na
discussdo sobre a reintegracio da camada pictorica. Mas, havia uma linha
ténue entre a reintegragio pictérica e o retoque modificador. Na
Espanha, os retoques eram feitos com o mesmo material e a mesma
técnica da obra. Em outros lugares, ja se utilizavam materiais distintos,
revelando uma técnica bem préxima a que se utiliza hoje em dia.

Reintegragdes e invengdes eram aplicadas também as esculturas.
Pecas perdidas, como cabecas e membros, eram refeitas e esses
acréscimos eram envelhecidos para que se aproximassem do aspecto do
original. Entretanto, haviam outras posturas: Bernini® por exemplo,
procurava diferenciar as partes que restaurava para, justamente, se

distinguirem do original. A postura de Carlos Maratta® foi peculiar: 20

ser obrigado pelo papa Inocéncio X (1644-1655)* a modificar algumas

pinturas, ele o fez com pastel e aquarela, utilizando o principio da

% Gianlorenzo Bernini. Escultor, arquiteto, cendgrafo e pintor italiano. Trabalhou principalmente
em Roma.

2 Carlo Maratti (Maratta) (1625-1713). Pintor maneirista italiano influenciado pelo estilo de
Rafael. Foi discipulo de Andrea Sacchi (1599-1661), pintor figurativo italiano. Ficou mais
conhecido por suas pinturas de Madona e Crianga. Fez pinturas para muitas igrejas em Roma
reforgando os dogmas da Contra-Reforma. Também pintou afrescos e foi um grande retratista.

% Periodo de papado em Roma.
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reversibilidade na restauracio. Isabel de Famesto inventariou sua coleg¢io
de esculturas com Felipe V (1700-1746)* e, solicitou ao abade Ajello
desenha-las, antes de envia-las para o novo restauro, guardando imagens
das antigas restauragoes.

As obras continuaram a ser modificadas, para adaptarem-se aos

espacos e aos gostos dos proprietarios, sendo até recortadas em formatos

ovais ou redondos. Um caso bem conhecido é o da Ultima Ceia (1494

1498), de Leonardo da Vinci®, pintada no refeitorio do convento
dominicano de Santa Mara delle Grazie, em Mildo: os monges abriram
uma porta na parede do afresco que destruiu os pés de Cristo e de alguns
apostolos. Em 1726, Pietro Belloti repintou-a de cima a baixo e aplicou
um verniz. Como se sabe, ela foi algumas vezes restaurada, depots disso.
A imagem que ficou desse periodo foi 2 de um tempo em que,
bastavam miaos habilidosas, para que se fosse chamado para restaurar

uma obra de arte:

‘reparar’ ¢ sem duvida um eufemismo para melhorar ou pintar outra vez

extensivamente, abordagem essa freqientemente batizada de restauragao

%€ Periodo de reinado na Espanha.

%7 Leonardo da Vinci (1452-1519). Pintor italiano de grande atividade entre o fim do século XV e
o comego do século XVI. Além de ser um dos nomes mais importantes do Renascimento,
juntamente com Rafael e Michelangelo, teve inumeras outras atividades, principalmente
registrando seus estudos nos mais variados assuntos: engenharia, arquitetura, mecanica, misica,
estudos de anatomia, escultura e, principalmente, comentarios sobre pintura.
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nos séculos XVII e XVIIL Sir Joshua Reynolds®, que se considerava um
limpador de quadros experiente, comentou com Lord Ossory, em 1786,
que o quadro Pembroke Family de Van Dyck, em Wilton, e Vendramin Family
de Ticiano, na Northumberland House ‘passaram de quadros de
inestimavel valor, para hoje terem, dificilmente, o valor de boas copias; no

entanto, isso sO ¢ visto pelos olhos dos pintores’.”

A 1mprensa daquela época contribuia para confirmar essa

opiniio. Um texto, de um escritor anénimo, publicado em 1764, no

The Gentleman’s Magagine, defendia a restauracio feita por artistas:

A limpeza e reparo de quadros, portanto, era territorio do artista e
devemos entender, com o termo ‘artista’ todos, desde os melhores
mestres a0s mercenarios mas faltos de inspiragio que ganhavam a vida

como trabalhadores itinerantes.™

A valorizagao da Antigiiidade Classica impulsionou a Arqueologia
para grandes descobertas no século XVIII, como as de Herculano em

1738 e Pompéia em 1748. Com o descobrimento da pedra Roseta em

2 Sir Joshua Reynolds (1723-1792). Pintor retratista inglés. Adquiriu conhecimento sobre a
pintura da Renascenga Veneziana do século XVI, representada principalmente por Ticiano,
Tintoretto e Veronese, 0 que muito influenciou seu trabalho. Recebeu também influéncia dos
pintores barrocos da escola de Bolonha. Viajou para a Espanha, Itilia e Holanda. Em 1768 foi
eleito pelo Rei George III o primeiro presidente da Real Academia Britdnica.

® TALLEY JR, M. K., Op. cit., s.p.

* Ibid.
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1799, nasceu a Egiptologia. A Inglaterra, a Franca e a Alemanha
pilharam grandes quantidades de obras da Grécia, do Egito e do Onente.

O espinto do coletivo elevado pela Revoluciao Francesa fortaleceu
as agoes de preservacao do patrimonio cultural e surgiram Academias e
Museus. Os museus foram criados na Europa sobretudo para abrigar
pecas espoliadas, e nio limitaram suas colecOes a0s objetos das artes
plasticas. O Museu do Prado, por exemplo, construido na Espanha em
1787, for naugurado como Museu de Historia Natural. Dentro dos
museus havia uma atividade pedagogica e investigativa sobre as colecoes,
dando inicio aos exames diagnoésticos cientificos, antes das intervengodes
sobre as pegas.

O interesse pela pesquisa dos fendmenos naturais € o progresso
industrial contribuiram para avangos significativos nas técnicas de

pintura, na CONservagao e na restauracao.

Experiéncias com pigmentos, aglutinantes e vernizes, buscavam

uma pintura mais estivel a ac¢io do tempo.
A procura por métodos mais seguros, tanto na pintura como na
restauracao, levou a inspe¢io dos trabalhos do restaurador pelas

Academias, tanto em edificios quanto em bens movets.
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Em Veneza, na segunda metade do século XVIII, as restauragdes
de pinturas eram feitas sob a supervisio do Colégio Liberal de Pintores,
cujo secretario era o inglés radicado na Italia, Pietro Edwards. Os
inspetores faziam relatorios do estado de conservacio das obras e dos
tratamentos efetuados. Além disso, eles deveriam evitar que fossem
utilizados produtos agressivos e técnicas duvidosas que alterassem as

cores, eliminassem inscricbes e partes orginais. Os restauradores

estavam sob vigilincia para que: ndo fossem acrescentados elementos a

composi¢io, nio levassem os quadros para seu atelié e estranhos nio
tivessem contato com as obras. Os exames diagnoésticos, a preservagiao
da patina do tempo e o uso do retoque ilusionista eram obrigagdes que

estavam entre 14 itens de uma espécie de regulamento:

1) Acomodar los cuadros sin penjudicar su virginidade (sin corrosion en la superficie y
en el cuerpo del color).
Remediar los darios infringidos por la impericia de otros kimpiadores inexpertos,
siempre en los limites de lo factible, y com declinacion de las imposturas de
charlatanes.

3) Sujetar o fijar solamente todo el color removido, y proximo a levantarse de su
Jondb.

4) Enderegar las tablas que estuviesen curvadas y unir aquellas que estuviesen

desunidas y rotas sin que sea posible acogerse y a la ensamblage.
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Impedir la ulterior infeccion de gusanos, y reparar los darios derivados de éstos.
Transportar silo la pintura intacta de una tabla o tela vieja, en caso de que se
reconogca el vigjo fondo no susceptible de restanracion.

7) Forrar los cuadros que tengan necesidad de ello y desforrar los que estén
perjudicados por una forracion antigua.

8) Levantar el humo y la suciedad; los barnices cargados, agrietados y amarillentos;
las manchas; la grasa y ennegrecimiento en superficie; las innumerables y
resistentes manchas de insectos...

Levantar todos los retogues no originales superpuestos a la pintura virgen, y
descubrirlo sin mayores dafios.

10) Recobrar el estado original de los colors alterades cuando éstos no estén
intrinsecamente modificados, como sucede com casi todos los oscuros.

11) Reponer toda falta de color desconchado y caido sin ocupar el color viegjo, y sin que
quede visibl.

12) Resarcir los trogos desgarrados y faltantes, como cabesas, manos y draperias,
siempre imitando ¢l cardcter del awtor  (com un criterio ilusionista de la
reinlegracion).

13) Dar el sabor natural a todo el cuadro, reponiéndole la frescura perdida (se refiere
al barnizado).

14) Se oblga a no usar sobre los cuadros ingredientes que no se puedan levantar (en

una consideracion de la reversibilidad de los tratamientos).”’

' CONTI, A., Storia del restauro, s.p. apud MIGUEL, A.M. M.m Historia de la conservacion y la
restauracion, p.119-20.

1) Acomodar os quadros sem danificar a sua pureza (sem corrosdo na superficie e no corpo da
cor). 2) Remediar os danos infringidos pela impericia de outros limpadores inexperientes, sempre
nos limites do possivel, e com declinagdo das imposturas de charlatdes. 3) Prender ou fixar apenas
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Para os retoques, o Conde de Caylus (1692-1765) e o pintor Le

. . - 5 A
Lorrain®, por exemplo, recomendavam o uso da pintura enciustica

para que a reconstituicao fosse quase imperceptivel.

Os reentelamentos continuavam com algumas modificagbes na
fabricagio dos adesivos. Os painéis de madeira nio eram encolados com
papéts, mas, como fazia J.F.L. Merimée, Secretario da Escola Real de
Belas Artes de Pans, aplainados com aplicagio de agua quente e fixagio
de caixilhos de madeira no verso.

A transposicio de pinturas para outros suportes ja estava
condenada, mas ainda era praticada no Louvre.

Na Europa daquela época valorizava-se muito a acio do tempo,

criando-se até o termo: Tempo Pintor, para definir os efeitos de

toda a cor removida, e proxima a se levantar de seu fundo. 4) Aprumar as tabuas que estejam
curvas e unir aquelas que estejam desunidas e quebradas se ndo for possivel mais monta-las. 5)
Impedir a posterior infe¢do de vermes, e reparar os danos derivados destes. 6) Transportar somente
a pintura intacta, de uma tabua ou tecido velho, caso o velho fundo nfo seja suscetivel de
restauragio. 7) Reentelar os quadros que tenham necessidade e retirar o reentelado dos que estejam
prejudicados por esse procedimento. 8) Remover a fumaga e a sujidade; os vernizes carregados.
Trincas e amarelados; as manchas; a gordura e enegrecimento na superficie; as inumeraveis e
resistentes manchas de insetos... 9) Remover todos os retoques ndo originais sobrepostos a pintura
virgem, e descobri-la sem maiores danos. 10) Recuperar o estado original das cores alteradas
quando estas ndo estiverem intrinsecamente modificadas, como acontece com quase todas as
escuras. 11) Restituir toda as partes com perda pictorica sem que fique visivel. 12) Ressarcir os
pedagos desgarrados e faltantes, como cabegas, mdos e drapeamento, sempre imitando o carater do
autor (com um critério ilusionista de reintegra¢do). 13) Dar a atmosfera natural ao quadro inteiro,
repondo-lhe o frescor perdido (referente ao envernizado). 14) Obriga-se a nio usar sobre os
quadros ingredientes que nio possam ser removidos (numa consideragdo da reversibilidade dos
tratamentos).”

32 Robert Le Lorrain (1666-1743). Escultor francés. Comegou a carreira ingressando no atelié de
Frangois Girardon. Ganhou o Prémio de Roma em 1689, l4 permanecendo por dois anos.
Retornando a Paris, continuou trabalhando para particulares, principalmente a familia Rohan, de
Strasburgo, e também para o Rei, em Versalhes.

% Técnica pictérica a base de pigmentos e cera.
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deterioragio lenta e continua. Porém, ja havia uma distingdo entre as

modificagdes causadas pelo envelhecimento natural e as causadas pela

sujidade. No final do século XVIII surgiu uma corrente oposta a
apreciagao exagerada do tom envelhecido sobre as pinturas, gerando
uma discussio que segue até nossos dias, a respeito da limpeza dos
vernizes.

A limpeza das pinturas utilizava métodos mecanicos e quimicos.
Os produtos quimicos iam desde os suaves, como a propria agua, até os

mais COrrosivos, COmo 0 amoniaco € a urina.

Figura 4. O Arco de Sétimo Severo com a Igreja de SS. Luca e Martina, 17597, agua-forte de
Giovanni Battista Piranesi, demonstra a valoriza¢do das ruinas romanas.
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As idéias neoclassicas do historiador da arte e arquedlogo alemio
Johann Joachin Winckelmann (1717-1768) e do gravunsta italiano
Giovanni Battista Piranesi (1720-1778) influenciaram, sobremaneitra, o
periodo.

A valorizagio dos classicos levou a estudos de estilos e datagio
precisa. As restauragdes de esculturas ocorriam para complementa-las
com elementos que, ap6s estudo aprofundado e nio por arbitrio do
restaurador, eram considerados adequados ao conjunto. No entanto, a
idéia de que a escultura grega era limpa e alva levou a extragoes de restos
de policromia, considerados como manchas provenientes de alteragoes,
o que se confirmou como um erro, pois elas eram realmente coloridas,
sendo Antoine Quatremére de Quincy’ o primeiro a sustentar esse

argumento.

Surge uma corrente da qual fazia parte o escultor Canova®, que

defendia o respeito pelo auténtico e condenava os complementos de

partes faltantes nas esculturas. Assim, obras como a Venus de Milo nunca

3% Escreveu uma série de cartas ao amigo General Francisco de Miranda em 1796, hoje publicadas
como Cartas a Miranda, onde ele se declara contra a formagio de museus com pegas obtidas em
E)silhagens e guerras, defendendo um contexto espacial e temporal para as mesmas.

** Antonio Canova (1757-1822). Artista neoclassico italiano. Trabalhou principalmente em
Veneza e Roma
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foram completadas, enquanto o Discobulo, encontrado em 1792, em

Tivoli, foi “terminado” por Albacini™.

Figura 5: A Venus (a esquerda) e o Discobulo — copia romana (a direita):
conheceram diferentes critérios de restauragfo.

Amputagoes, modificagdes e até ampliagdes de obras ainda eram
praticadas. As obras eram repintadas por questoes estéticas da época e
também por razoes de culto, como a obra A dama do unicirnio, de Rafael,
que foi transformada em Santa Catarina. O ongmnal foi restaurado por

Luigt Balducci, em 1904.

% Carlo Albacini (1735-1813). Escultor neoclassico italiano. Fez muitos restauros e copias das
esculturas antigas em marmore. Trabalhou também na Basilica de Sdo Pedro, em Roma. O Museu
de Belas Artes de San Fernando, em Madri, tem em seu acervo, muitas de suas obras.
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Figura 6: A Dama do Unicérnio, de Rafael, foi transformada em Santa Catarina (4
esquerda) e retornou ac que era apos restaura¢io que removeu o repinte (a direita).

Destacam-se os seguintes aspectos juridicos da época, para

proteger o patrimonio:

La proteccion juridica y estatal se efectria sobre el patrimonio desde cuatro aspectos:
el control y limitacion de las excavaciones; el cuidado de los monumentos antiguos e
inspeccion de los museos y obras de artes plisticas y arquilectura; la exportacion de

obras de arte; y la inspeccion y control de las restauraciones.”’

7 MIGUEL, A. M. M., Op. cit., p.140.
“A protegdo juridica e estatal efetua-se sobre o patrimdnio em quatro aspectos: o controle e
limitagéio das escavagbes; o cuidado dos monumentos antigos e inspe¢do dos museus e obras de

artes plasticas e arquitetura, a exportagdo de obras de arte; e a inspegdo e controle das
restauragdes.”
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Para cumprir essas determinagoes foram criadas mnstituicdes como
a Comissio de Monumentos Antigos e Edificios Civis, fundada em
1810, na Itaha.

Em Atenas é fundada em 1813, a Sociedade de Amigos dos
Museus, cujo objetivo era proteger as antigiiidades, educando os jovens.

Na Franga, a arte da Idade Média remetia a um tempo que se
queria esquecer. Assim, foi feita uma selecio do que devena ser

preservado: o que tivesse algum valor para as artes e as ciéncias. Uma vez

protegido, qualquer agressor desse patrimonio poderia ser preso.

Na Espanha, os reis procuravam ter o controle da produgio
artistica e da preservacio, atribuindo a Real Academia de Belas Artes de
Sao Francisco e a Real Academia de Histora as fungoes de inspetoras e

conservadoras.

A Revolugio Industrial e todas as outras mudangas na sociedade
refletiram profundamente na esfera artistica do século XIX.

O espirito nacionalista dos paises europeus contribuiu para a
criacio de diversos servicos técnicos e administrativos, com a finalidade

de controlar e proteger os monumentos que davam identidade a esses

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 de A1J 185 39



povos. Na Franga fot fundada a Comissio de Monumentos Historicos,
em 1837; na Inglaterra, o Comité para Monumentos, em 1841; na
Bélgica, a Comissio Real dos Monumentos e Sitios, em 1835 e na
Espanha, as Comissées dos Monumentos, em 1858.

A pilhagem e o espolio continuavam. No entanto, durante a
invasiao francesa a Espanha em 1808, varias obras danificadas foram

transportadas para o Louvre e restauradas pelo Prof. Bonmaison™.

Em Roma, no nicio do século, havia uma politica de intervengio
voltada para a consolida¢io de monumentos antigos, conhecida como

restauro arqueologico, da qual um dos matores beneficados for o

0 & , - s . .49 P
Coliseu™ — consolidado por Stern, Camporesi”' e Palazzi®, ¢ depois,

por Valadier®. Beatriz Mugayar Kiihn descreve o fato:

O Coliseu encontrava-se em estado precario no inicio do século

XIX, depois de séculos de variada sorte e de servir como fonte de

¥ MIGUEL, A. M. M., Op. cit., p.149.

* 0 Coliseu de Roma foi construido entre 78-80 d. C. no terreno do lago da Casa Dourada, de
Nero, durante o reinado de dois imperadores da Dinastia dos Flavios, Vespasiano (69-79) e Tito
g9~8 1). Também era conhecido como Anfiteatro Flavio.

Raffaele Stern (1774-1820). Arquiteto e restaurador italiano. Seguidor dos principios classicos
de Winckelmann. Trabalhou na restauragdo do Arco de Tito, que mais tarde foi concluido por
Valadier.

* Giuseppe Camporesi (1763-1822). Arquiteto italiano. Nasceu e trabalhou em Roma.

“2 Giuseppe Palazzi. Arquiteto italiano.

8 Giuseppe Valadier (1762-1839). Um dos maiores arquitetos neoclassicos italianos, foi também
urbanista, arqueologo e restaurador. Entre os monumentos restaurados por ele estdo a Ponte Milvio
e 0 Arco de Tito (1819).
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materiais de construgdo. Durante o papado de Pio VII (1800-1823)
resolveu-se consolida-lo, sendo os trabalhos confiados a Stern, com a
colaboragio de G. Camporest e G. Palazzi, e as obras iniciadas em 1806.
Optou-se pela construgio de um esporio obliquo de tijolos em uma das
extremidades da curvatura externa, uma intervengdo verdadeiramente
conservativa, a0 se decidir preservar o quanto possivel e consolidar os
elementos tal como se encontravam. Foram mantidos, inclusive, os
testemunhos dos processos de degradagio, podendo-se apreciar oOs
mecanismos do desabamento entio em curso. O outro extremo do anel
externo, por sua vez, foi consolidado durante o papado de Ledo XII
(1823-1829), sendo o projeto de Valadier aprovado em 1823. O arquiteto
promoveu a reconstituicio e a retomada das formas prmitivas
construindo arcos em numero decrescente de baixo para cima. Foi
empregado tijolo, que devenia ter recebido um revestimento imitando o
travertino, mas permaneceu aparente, ¢ em alguns casos especificos, o
proprio  travertino, sendo possivel diferenciar a intervengio dos

elementos originais pela mudanga de material. *

Alguns profissionais marcaram a historia da restauragio com

idéias que sio discutidas até hoje: Viollet-le-Duc, John Ruskin e Camilo

Boito.

" KUHL, B. M., Os Restauradores e o Pensamento de Camilo Boito sobre a Restauragéo. In:
BOITO, C. Os Restauradores, p.17-8.
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Figura 7: Duas intervengdes no Coliseu: o contraforte feito por Stern em 1807 (2 esquerda) e
o andaime para a restauragdo de Valadier entre 1822 e 1826 (a direita).

Eugene Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879), arquiteto e
construtor, foi colaborador de Prosper Merimée®, quando este era

Inspetor Geral dos Monumentos Franceses substituindo Ludovic Vitet*

e que pedira demissio do cargo. Trabalhou com Lassus® e, depois da

morte deste, assumiu sozinho, idéias que os romanticos consideravam
restauro estilistico de historico artificial. A tendéncia de basear a
restaura¢ao na superioridade da forma sobre a substancia foi as dltimas

consequéncias com Viollet-le-Duc, que chegou a definir o verbete

L Prosper Mérimée (1803-1870). Escritor francés. Entre as obras publicadas estio Carmem

g 845), que ficou mais conhecida pela 6pera de Bizet (1875), e Monumentos da Franca (1853).
Louis (Ludovic) Vitet (1802-1873). Arquedlogo francés. Foi nomeado Inspetor Geral dos

Monumentos Histéricos da Franga, em 1839,

*7 Jean-Baptiste Lassus (1807-1857). Arquiteto e arquedlogo francés. Restaurou em Paris a Sainte-

Chapelle e a igreja Saint-Séverin.
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Restanragdo da  seguinte maneira, em seu Dictionnaire Raisonné de

LArchitecture Fangaise du Xie an XV'1e siécle:

A palavra e o assunto sio modernos. Restaurar um edificio nio
¢ manté-lo, repara-lo ou refazé-lo, é restabelecé-lo em um estado

completo que pode nio ter existido nunca em um dado momento.*

A 1déia era permitir que o edificio se tornasse “melhor” do que ele
P q q

era em seu primeiro estado:

O monumento era concebido como um documento que ilustrava
um periodo especifico da Historia, e as modificagbes feitas em épocas
subseqiientes a sua construgio eram desconsideradas. Eliminavam-se
modificagbes posteriores para devolver-lhe o aspecto de sua época de
maior esplendor, aspecto este muitas vezes reconstituido por analoga,
ou, até mesmo, inventado, no intuito de se atingir um modelo ideal que
pode nunca ter existido. O arquiteto restaurador devena incorporar o
‘espirito’ do arquiteto medieval e projetar como ele, havendo mimetismo
entre as partes novas e as oniginais. Esse tipo de intervengio é conhecida,

,ys epe oo 3 49
na Italia, como ‘restanro stilistico’.

** VIOLLET-LE-DUC, E. E., Restauragdo, p.24-5
¥ KUHL, B. M., 4 Preservagdo da Arquitetura do Ferro em Sdo Paulo (tese de doutorado), p.243.
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O escritor, poeta e critico inglés John Ruskin (1819-1900) nio
compartilhava das 1déias de seu contemporaneo francés e, em meados do
século XIX, pregava o absoluto respeito pela matéria original, afirmando
que a atitude diante dos edificios e monumentos historicos deverna ser

apenas de conservagio, sem interveng¢des profundas, ou até de mera

contemplagio.” Defendia o cariter artesanal e a autenticidade estética e

moral, crendo que o valor do edificio estava na sua historicidade.
Acreditava que as obras tinham um tempo de vida e que era natural ve-
las ruir. Essa tendéncia era conhecida na Italia como restauro romantico.
Teve como colaborador William Morris®, principalmente no que diz
respeito a apreciagao da arquitetura gotica.

A chamada restauragao historica ou moderna da escola italiana fot

]
2. Eles buscavam a

encabe¢cada por Camilo Boito e Luca Beltrami
conciliagio entre as idéias de Ruskin e a necessidade de restaurar.
Estabeleceram, porém, alguns limites como: o reconhecimento das

adigbes como elementos modemos e a condenagio da eliminagio das

adigOes historicas.

%% TOMASZEWSKI, A., L’autenticita: il problema ed i criteri. In: I restauro fra identita e
autenticita, p.19.

*! William Morris (1834-1896). Designer inglés. E mais conhecido pelos seus padrdes de papéis
de parede e vitrais. Produziu livros para a Kelmscott Press, fundada por ele em 1891. Deixou
algumas pinturas e seus vitrais podem ser vistos em varias igrejas e também no Victoria & Albert
Museum e em Birmingham.

*2 Luca Beltrami (1854-1933). Arquiteto, historiador, jornalista e restaurador italiano de grande
projegdo no final do século XIX, adepto do restauro histérico.
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Camilo Boito (1836-1914) foi arquiteto, restaurador, critico,

histortador, professor, teodrico, literato. Nasceu em Roma, estudou

arquitetura em Veneza. Dedicava-se a pesquisa da arte medieval. Viajou
também para Florenga e Milido. Lecionou arquitetura na Academia de
Belas Artes de Brera. Restaurou obras como: a Basilica dos Santos Maria
e Donato, em Murano e a Porta Ticinese, em Mildo. Inicialmente,
simpatico aos principios de Viollet-le-Duc, colocou-se critico em relagio
as 1déias deste e de Ruskin, a partir de 1880. Escreveu textos sobre
restauragao, onde os principios gerais defendidos por ele sio o da
distinguibilidade e minima intervengio ¢ o da preservagio das varias
fases de um monumento historico, enfatizando seu valor documental.
Considerou a conservagao como uma obrigacio de todos e a restauragio,
um mal necessario.

Boito estabeleceu critérios para a restauragao em oito normas, as
quats foram apresentadas no III Congresso de Arquitetos e Engenhetros
Civis em Roma em 1883. Essas normas sao consideradas a primeira carta

de restauro:

1) Diferencia de estilo entre lo nuevo y lo antiguo (para garantirzar
la distincion).

2) Diferenciacion de materiales en sus fdbricas.

AVA
L

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 24 15 16

17

18

19



3) Supresion de molduras y decoracion en las partes nuevas (limitando el
afiadido a elementos esquematicos y abstracciones volumétricas).

4) Exposicion de las partes materiales que hayan sido eliminadas en un
lugar contigno al monumento restaurado.

5) Incision de la fecha de actuacion o de un signo convencional en la parte
nueva.

6) Epigrafe descriptivo de la actuacion fijado al monumento.

7) Descripcion y fotografias de las diversas fases de los trabajos,
depositados en el proprio monumento o en un lugar priblico proximo, o
bien una publicacion (éste serd uno de los principios fundamentales de

la restauracion moderna, la documentacion de las actuaciones).

8) Notoriedad visual de las acciones realizadas.

As atitudes de Boito influenciaram fortemente a FEuropa,
sobretudo a Italia e a Espanha, e também serviram de base para a

concepcao de restauragio adotada no século XX. Idéias como:

% MIGUEL, A. M. M., Op. cit., p.157-8.

“1) Diferenga de estilo entre o novo e o antigo (para garantir a distingdo). 2) Diferencia¢do dos
materiais em sua produ¢do. 3) Supressdo de molduras e decoragdo nas partes novas (limitando o
acréscimo a elementos esquematicos e abstra¢des volumétricas). 4) Exposi¢do das partes materiais,
que foram eliminadas, num lugar proximo ao monumento restaurado. 5) Incisdo da data da
intervengdo ou de um signo convencional na parte nova. 6) Epigrafe descritiva da interven¢do
fixada no monumento. 7) Descrigdo e fotografias das diversas fases dos trabalhos, depositados no
proprio monumento ou num lugar piblico préoximo, ou numa publicagdo (este sera um dos
principios fundamentais da restauragdo moderna, a documentagdo das atuagdes). 8) Notoriedade
visual das ag¢des realizadas.”
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publicacoes sobre os trabalhos de restauro (item 7 das normas acima) e o
uso da fotografia como instrumento de documentagio da obra antes,
durante e depots da intervencio, sio hoje requisitos basicos.

Em 1884 ele escreveu a obra Os Restauradores, conferéncia feita na
Exposi¢io de Tunm, em 07 de junho do mesmo ano, na qual ele se
dedica, nio apenas ao restauro da arquitetura, mas também da escultura e

da pintura. Em relagio a escultura, ele considera perigosa qualquer

intervengio ¢ defende que os acréscimos sejam retirados. Quanto a

pintura, considera sua restauragio apenas em Casos extremos e, €aso O
suporte esteja muito danificado, sugere a transposigio da camada
pictorica para um novo suporte. No trecho abaixo notamos suas

convicgoes:

Mas o curioso é que, enquanto a nossa suprema sabedona
consiste em compreender e reproduzir minuciosamente todo o passado
da arte, essa recente virtude nos torna maravilhosamente adaptados para
completar as obras de todos os séculos passados, as quais nos chegaram
mutiladas, alteradas ou arruinadas, a unica coisa sabia que, salvo raros
casos, nos resta a fazer ¢ esta: deixa-las em paz, ou, quando oportuno,
liberta-las das mais ou menos velhas ou mais ou menos mas restauragoes.
E dificil! Saber fazer algo tao bem e ter de contentar-se em abster-se ou

em desfazer! Mas aqui ndo se discorre sobre conservagio, que alids ¢

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 24 15 16

17

18

19



obrigacio de todo governo cvil, de toda provincia, de toda comuna, de
toda sociedade, de todo homem nio ignorante e nao vil, providenciar que
as velhas e belas obras do engenho humano sejam longamente
conservadas para a admiragio do mundo. Mas, uma coisa é wnservar,
outra € restaurar, ou melhor, com muita freqiéncia uma é o contrano da
outra; ¢ o meu discurso € dirigido ndo aos conservadores, homens
necessarios € beneméritos, mas, sim, aos restauradores, homens quase

- - 4
sempre supérfluos e perigosos.’

Durante a Exposi¢io Universal de 1889 em Pars, houve um
Congresso Internacional sobre a Protecio de Obras de Arte e dos
Monumentos. O evento contou com a participagao de representantes de
varios paises que discutiram a salvaguarda do patrimonio e colocaram as
particularidades de cada cultura. Esse acontecimento estimulou outras

reunides e documentos internacionats. Ja preocupados com a

deterioragao causada pelas mas restauragdes, os participantes votaram

uma proposta que intimava os restauradores a elaborarem um relatério
detalhado sobre o estado da obra, antes e depois da intervencio,
assistido de uma comissao formada por arqueologos, pintores, escultores

e arquitetos.

**BOITO, C., Os Restauradores, p.37.
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Quanto a analise das obras de arte antes da restauragao, pode-se
constatar que estudos da Fisica ja existiam. Porém, os avangos no campo
da Otica no final do século XIX, trouxeram, literalmente, uma nova
visio sobre as obras, possibilitando a analise de caracteristicas como
texturas e pinceladas, através do emprego de lupas e microscopios. A
fotografia permitiu a captagio e fixagio de imagens que seriam usadas
para analise ¢ documentagio.

Outras descobertas utilizadas hoje na restauragio, surgiram

também no mesmo perodo. Em 1895, o fisico alemio Réntgen™

descobriu o raio X, que penetra os corpos revelando dados ocultos. No
caso de obras de arte, revela texturas, infestagoes e repinturas e ajuda a
distinguir os originais das falsificagoes.

Ja no inicio do século XX, Wood™ descobriu os raios ultravioletas,
que sio absorvidos pelos materiais e devolvidos em forma de
fluorescéncia.”’

avancos tecnologicos contribuiram para a criacio dos

primeiros laboratorios de restauragio de obras de arte nos museus. O

%% Wilhelm Konrad Rontgen (1845-923). Fisico alemdo que, com a descoberta do raio X, iniciou
uma nova fase na Fisica. Por essa descoberta e estudos posteriores, recebeu o Prémio Nobel, em
1901.

36 Robert Williams Wood (1868-1955). Fisico norte-americano que descobriu a luz ultravioleta,
ou luz negra, também conhecida como lampada de Wood. Foi, posteriormente, consultor para o
desenvolvimento da bomba atomica

57 Mais informagdes sobre o uso da tecnologia na restauragdo, no capitulo 2.
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primeiro surgiu no Museu de Berlim, em 1888. Depots deste vieram o do
British Museum, em 1919, ¢ o do Museu do Louvre, em 1931. O
objetivo dos laboratorios de museus é proporcionar cuidados
permanentes as obras de suas coleg¢oes. Sua cnagao for importante para
definir criténios como: trabalho em equipe, analise diagnostica e mspegao
dos trabalhos.

Nos museus, as atribui¢ées do conservador e do restaurador eram
distintas. Os conservadores trabalhavam na sele¢io das obras para o
museu, determinavam critérios de exposigdo e catalogacio das obras. Os
restauradores deviam limpar e fazer intervencoes nas obras. Em 1827 é
criada a “sala de restauragio”, no entio Real Museu de Pintura e
Escultura (Museu do Prado).

A questao da limpeza das obras passava longe de ser um assunto
simples. Sir George Beaumont™ influenciou profundamente a estética do

século XIX ao afirmar que “Um bom quadro, como um bom violino,

deve ser marrom™. Para corresponder a essa expectativa, o restaurador

William Seguier®, da National Gallery de Londres, passou a aplicar um

*% Sir George Howland Beaumont (1753-1827). Pintor paisagista inglés. Tem obras na Tate
Galery, em Londres.

» TALLEY JR., M. K., Op. cit., s.p.

% William Seguier (1771-1843). Foi o primeiro supervisor da National Gallery de Londres,
permanecendo no posto de 1824 a 1843.
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verniz escuro com brlho dourado — feito a base de méstiqueﬁl,
terebentina® e 6leo de linhaga — sobre as telas. Charles Eastlake®
comega, em 1844, o processo de limpeza desse verniz, o que gerou

grande controvérsia, pois as pessoas estavam acostumadas e gostavam

dos quadros marrons®™,

Vé-se que até a limpeza de um quadro ¢ capaz de provocar furor.
E ndo ¢ para menos pois, qualquer intervengao atua diretamente naquilo
que a pessoa ve e apreende, podendo mudar conceitos e valores.

Vicente Polerd™ escreveu Arte da restauragdo, dando receitas de
procedimentos para limpezas de obras. Ele recomenda que se faca um
estudo estilistico e técnico da obra, antes de limpa-la. Propoe também,
uma reintegracdo reversivel. O pontilhismo, baseado nas teoras de cor
de Chevreul®, passa a ser uma possibilidade de reconstituigio pictorica.

Reentelados continuavam com pequenas variagdes nos adesivos,

introduzindo-se o “método holandés” que usava cera de abelhas e calor.

¢! Resina de arbusto vegetal, solivel em alcool ou terebentina.

2 Solvente para tintas a oleo, obtido da seiva de coniferas.

3 Charles Eastlake (1793-1865).Foi o primeiro diretor da National Gallery de Londres - cargo
criado quando a instituigdo ja tinha 31 anos — e exerceu a atividade por 10 anos. Tinha exercido a
fungdo de supervisor, de 1843 a 1847, sucedendo William Seguier.

$ TALLEY JR., M. K., Op. cit,, s.p.

% Vicente Poleré y Toledo. Restaurador espanhol que escreve um dos primeiros tratados de
restauragao.

% Michel Eugene Chevreul (1789-1889). Quimico francés que desenvolven um novo disco de
cores com mais de mil e quatrocentas cores derivadas das cores primarias, secundérias e terciérias.
Em 1839, publicou o livro Sobre a harmonia e contraste das cores, baseado na observagdo das
cores da naturaeza e estudos em Optica.
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Para perdas de suporte eram feitos enxertos, com pedagos de tela, com

as mesmas caracteristicas da original.

Figura 8: As duas reconstitui¢des de Laocoonte.

A restauragao escultorica seguia um critério arqueologico,
eliminando as adigdes que desvirtuam a obra. Um exemplo de purismo é
o restauro do conjunto Laocoonte. O brago integrado por Montorsoli,

na figura do pai, foi retirado e substituido pelo “brago de Pollack”, assim

denominado porque foi encontrado, em 1905, por Pollack®’, nos

arredores do Coliseu. Por aproximadamente quatro séculos, a escultura

foi apreendida como um Laocoonte de brago direito flexionado,

¢’ Ludwig Pollack. Escultor e arquedlogo.
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inclusive por varios artistas. Michelangelo, por exemplo, teria conhecido
P gelo,

o conjunto em 15006, e talvez se inspirado na figura do pai, para conceber
uma de suas obras mais conhecidas, Moisés. A dltima reconstitui¢ao
tentou reparar um erro historico apresentando a figura com o tal brago
quase totalmente esticado, o que deve ser 0o mais proximo do original.
Assim, uma nova historia se faz destruindo-se uma histona acetta desde
o século XVI,

im 1931, os participantes do 4° Congresso Internacional de
Arquitetura Moderna, realizado na Grécia, redigiram a Carta de Atenas
que norteava a a¢io do restaurador, estabelecendo varios principios de
intervencio em monumentos historicos. A Carta recomenda, entre
outras coisas, o respeito pela obra original, por meio do abandono das
praticas de reconstituigbes integrais; a realizagdo de intercambio entre os
profissionais de cada irea e entre as instituicdes de diversos paises para
troca de informagdes sobre procedimentos técnicos na conservagao de
monumentos; a eliminagio de publicidade proxima aos monumentos.

Na mesma época, Giovannoni”, a partir das idéias de Boito,

elabora uma teoria que resulta numa postura conhecida como restauro

% ROJAS, R., Os museus do mundo, p.67.
% Gustavo Giovannoni (1873-1947). Restaurador italiano, seguidor de Camilo Boito. Defende a
corrente do Restauro Cientifico, que aprova interven¢Bes quando a obra estiver em risco iminente.
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clentifico e que influenciara a Carta Italiana de Restauro, em 1932. A
énfase esta nos valores historicos e documentais dos monumentos.

Em 1933, um novo Congresso Internacional de Arquitetura
Moderna, realizado durante um cruzeiro entre Marselha e Atenas, criou
uma nova Carta de Atenas. Com um carater diferente da primeira, a
segunda Carta renegava a heranca do passado. S6 seria preservado o que
ndo estivesse no meio do caminho da expansio das cidades.

A Segunda Guerra Mundial transformou profundamente a vida
das pessoas em todo o mundo, sobretudo na Europa. Tesouros artisticos
foram destruidos ou roubados. Na Alemanha, os quadros depositados
nas minas de sal, pelos nazistas, foram resgatados pelas tropas aliadas. Os
417 quadros de grandes formatos da Galeria de Pintura de Berlim, por
exemplo, que nio cabiam nas minas, foram levados para uma fortificagio

de cimento, fora do perimetro da cidade e, apesar de permanecerem

temporariamente intactos, foram, no entanto, consumidos pelo fogo de

incéndios ocorridos logo apds o término da guerra”. As questdes, a

respeito da conservagio e restauracao de bens moveis e imovets, também
foram rediscutidas, em virtude do cenario de destruicio configurado no

pOs-guerra:

7 GALERIA de pintura de Berlim., p.29.
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As destruicbes causadas pela guerra provocaram, na Italia, o
questionamento do método chamado ‘cientifico’ e das teorias ponderadas
e equilibradas, que implicavam muito tempo ¢ meios materiais €
financeiros para a sua execugdo. A posi¢ao adotada ante aos milhares de
monumentos ¢ centenas de centros histéricos bombardeados no pais foi
de se tentar salvar o maximo possivel, ainda que de maneira pouco ‘sutil’,
dadas as contingéncias. Dessa forma, em monumentos nos quais os
danos eram limitados, operou-se com a recomposi¢do e restituigdo. Se os
danos eram de mator envergadura, procedeu-se 2 reconstrugao com
formas simplificadas, ou, na presenga de documentos elucidativos, a
restauragio ‘como erd. Em casos de destrui¢ao em larga escala, tentou-se a
anastilose’’ e apenas em casos de destruigio total, renunciou-se 2a

qualquer tipo de intervengio.””

Todo o processo de continuidade do restauro cientifico sofreu

uma ruptura. Os povos tinham perdido muitos de seus monumentos,

testemunhos da memoéna nacional. Havia um vazio, nio apenas
geografico, mas também cultural. Ante essa situacio, fez-se necessaria
uma reconstrucao rapida da identidade das nagdes. A énfase no valor
documental do monumento foi substituida pela valorizagao do aspecto

estético da obra. Surge, entao, na década de 1940, o chamado restauro

"' Recolocagdo de elementos originais encontrados proximos a edificagdes arruinadas.
2 KUHL, B. M., 4 Preservagdo da Arquitetura do Ferro em Sdo Paulo, 267-8.
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critico, cuja teora foi elaborada por Roberto Pane”, Cesare Brandi™,

Pietro Gazzola e Renato Bonelli”. Dentre eles, Cesare Brandi teve maior

projecao e tém muita influéncia, até hoje.:

Brand: defines ‘restoration’ as the methodological moment of the recognition
of the work of art, in its physical consistency and ils dual dimensions in relation to
art and history, with the view of its transmission fo future. [...] Restoration of the
work, in his view, shoud aim at the re-establishment of this potencial unity so far as
possible without commitling an artistic or historical falsification, and without
destroying significant phases of its history. Restoration thus becomes the ‘oritical
process” required to identify the heritage resource, its values and the consequent

treatment, which is, in fact, conditiioned by the object and not the other way

76
round..”

A Carta de Veneza foi elaborada durante o 11 Congresso

Internacional de Arquitetos e Técnicos de Monumentos Historicos, em

7 Roberto Pane (1897-1987). Restaurador e professor italiano.

7 Cesare Brandi (19061 988). Considerado um dos maiores criticos e historiadores da arte italiana
do século XX. Foi também professor, fundador de institutos de restauro e de revistas
especializadas e ganhador de varios prémios, como critico de arte.

73 Renato Bonelli (1911- ). Arquiteto, professor, restaurador e escritor italiano.

76 JOKILEHTO, J., Authenticity: a General Framework for the Concept. In: Conference de Nara
sur L 'Authenticité, p.27.

“Brandi define ‘restauragio’ como o momento metodologico do reconhecimento da obra de arte,
em sua consisténcia fisica e sua dupla dimensdo em relagdo a arte e a historia, visando sua
transmissdo futura. [...] Restauragdo de uma obra, no seu ponto de vista, deveria visar o
restabelecimento de seu potencial tanto quanto possivel, sem cometer uma falsificagdo artistica ou
historica, e sem destruir as fases significativas de sua historia. Restauragdo torna-se, portanto, um
‘processo critico’, requerido para identificar as riquezas do patrimonio, seus valores e
conseqientemente, seu tratamento, o qual €, na verdade, condicionado pelo objeto e ndo por outro
meio qualquer.”
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1964, a partir de um pré-projeto de Piero Gazzola e Roberto Plane. A
Carta estabelece distingio entre conservacio e restauragio, sendo a
primeira um ato perseverante e a segunda, uma opera¢io excepcional.
Além disso, amplia o circulo de protegio as pequenas obras que
adquiriram significado com o passar do tempo. Faz exigéncia do registro

detalhado da intervengio:

Os trabalhos de conservagdo, de restauragio e de escavagoes
serdo sempre acompanhados de uma documentagao precisa sob a forma
de relatonos analiticos e criticos, ilustrados com desenhos e fotografias.

Todas as fases dos trabalhos de recuperagio, de consolidagio, de
recomposicio e de integracio, assim como os elementos técnicos formais
identificados dos trabalhos, deverdo ser consignados nos mesmos
relatorios. Essa documentagio devera ser depositada em arquivo de
6rgio da administragio publica e posta a disposi¢io dos pesquisadores;

sua publicagio ¢ aconselhavel.”

Outro documento que visa a protegio do patrimonio € a Carta de

Florenca, de 1981. Ela trata, exclusivamente, das normas de intervenc¢io
em jardins historicos, definindo-os como um conjunto formado por

arquitetura e vegetagio, gerando uma composi¢io de interesse publico e,

77 Carta de Veneza. In: Metodologia aplicada em Museus. p.167.
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portanto, caracterizado como monumento. Sio abordados aspectos de
paisagismo e manutengdo da vegetagao. Distingue-se também, o carater
tranqitlo do jardim, o qual deve ser preservado, evitando-se

acontecimentos festivos no local.

Em 2001 instituicbes de varios paises europeus’” elaboraram um
¢ P P

documento sobre diretrizes para o restaurador, por meio do Projeto

APEL (Acteurs du patrimoine eurpéen et législation)”. A publicagio

contém o texto Recomendagies e diretriges para a adegio de principios comuns
sobre a conservagao-restauro do patriménio cultural na Eurgpa, traduzido em sete
idiomas, inclusive para o portugués, alcancando todos os paises parceiros
do projeto. O documento estabelece que “o sistema juridico nacional
relativo a conservagao-restauro, tera também de especificar as etapas que
deverio ser levadas a cabo, antes e depois da intervengio propriamente

. 0 T . i .
dita™®. As exigéncias sio as seguintes:

Anterior a intervengio:

"® ECCO, ICCROM, Afdeling Monumenten en Landschappen van het Ministerie Vlaamse
Gemenschap (Bélgica), ARP - Associagio Profissional de Conservadores-Restauradores de
Portugal, Arts Council of Southwest Finland (Finldndia), Landesamt fur Denkmalpflege Sachsen-
Anhalt (Alemanha), Meisterschule fir Restaurierung und Konservierung Wien (Austria) e
Ministerio per i Beni e le Attivita Culturalli (Italia).

™ Agentes do patriménio europeu e legislagio.

¥ APEL. Survey of the legal and professional responsabilities of the Conservator-Restorers as
regard the other parties involved in the preservation and conservation of cultural heritage, p.27.

AVA
AVAYAY

3 4 5 6 7 Eunespm 12 13 14 15 de A1J 185 39



Iniciativa de um projecto de conservagio-restanro. O envolvimento de
conservadores-restauradores no estabelecimento de politicas de
estratégia ¢ gestdio dos bens culturais deve ser formalmente
enunciado e defimido.

Exame preliminar, diagnostico, e decisio de intervengio. Esta etapa,
essencial na conduta de um projeto de conservagio-restauro,
incluindo a documentagio, requer a alocagio de um orgamento

especifico.

Formulagio dos projecto e a sua aprovagio final As respectivas

responsabilidades dos actores [atuantes] envolvidos nesta etapa
devem ser identificadas. Assim, na formulagio do projecto, o papel
do conservador-restaurador deve ser explicitamente previsto e

preciso.

Durante e apds a intervengao:

Acompanhamento continuo e avaliai@o das intervengies. Esta etapa deve
especificar que o controlo [controle] da quantidade durante e apos
as intervengdes, devera ser realizado de acordo com os prncipios
enunciados na Carta de Atenas para o restauro de monumentos
histéricos, e a Carta internacional sobre a conservagio e o restauro
de monumentos e sitios, dita Carta de Veneza, adoptadas [adotadas]
respectivamente em 1931 e, pelo ICOMOS, em 1965. A realizagio
desta etapa deve ser confiada a profissionais possuidores das

competéncias requeridas em conservagio-restauro.

Intervengoes especificas:
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- Manutengio ¢ conservagio preventiva. Estas etapas, essenciais nos
processos de conservagdo-restauro, requerem a identificagio dos
niveis de intervengdo apropriados, que devem ser prescritos num
programa de manutengio “personalizada” e a alocagio de
orgamentos especificos.

Documentagdo. Esta etapa consiste num registro apurado, escrito e
pictorico de todos os procedimentos que foram levados a cabo e a
justificagdo dos mesmos. O relatério documental deve ser entregue
a0 dono ou tutela do patriménio e deve poder vir a ser consultado.
Os requisitos para o seu armazenamento, manutengio, €Xposi¢io
ou consulta devem ser especificados nesse documento. Os direitos
de autor, morais ou matenais, dos profissionais envolvidos na

documentagio, devem ser respeitados.”

Essas diretrizes sao uma coletanea de varias exigéncias que foram
sendo cobradas do restaurador, ao longo do tempo . Talvez, pela falta de

cumprimento das mesmas, fez-se necessirio organizar o projeto e a

publica¢do, nio mais representando uma entidade ou um pais, mas quase

um continente inteiro. Na busca de um profissional cada vez mais

qualificado, sao exigidos certos requisitos:
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Os requisitos para a entrada na profissio de conservador-
restaurador e para sua subsequente pratica terao que ser definidos num
sistema que reconhega um alto nivel para as qualificagdes profissionais
validadas por uma autoridade publica e definidas por associagoes
profissionais de conservadores-restauradores que sejam representadas a
nivel [em nivel] Europeu. Este sistema deve ser baseado no nivel
académico [académico] (grau universitario ou reconhecido como
equivalente) e na qualidade da experiéncia profissional adquirida e deve
ainda providenciar medidas para os outros casos de falta ou ma

conduta profissional.”

Observamos acima que o conservador-restaurador precisa, pelo

Projeto Apel, ter ampla aceitagio por instituicoes reconhecidas em toda a

Europa. Isso demonstra claramente, um efeito do processo de

globalizacio.
Notamos também, a utilizagio da expressao conservagdo-restauro e
conservador-restasrador. A segunda denota o profissional da primetra, que ¢é

assim definida pelo Projeto:

A conservagio-restauro devera ser definida como toda a

intervengao, directa [direta] ou indirecta [indireta] sobre um objecto

%2 Ibid., p.28.

AVA
L

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 24 15 16

17

18

19



[objeto] ou um monumento, praticada de forma a salvaguardar a sua
integridade matenial e garantir o respetto do seu significado cultural,
historico, estético e artistico.

Essa definicdo condiciona a natureza, extensio e limites das
medidas que podem ser tomadas assim como as intervengdes que

podem ser levadas a cabo no patriménio [patriménio] cultural.®

No entanto, essa expressio nao ¢ utilizada em todos os paises,

devido as diferencas idiomaticas:

In general English usage, “conservation” is synonymous with preservation
and, as used in the museum field, it embraces both the preservation of deterioration
and restoration. Similarly, a “conservator” is a professional practitioner in both
Jields, while a “restorer” specializes in restoration. Because the distinction is less
clear in  other languages, some international bodies use the term
“conservator/ restorer” to embrace both activities. The term “conservationist,” often
wrongly used by journalists, means “one who supports or favors conservation,” not
one who practices il.

In Erench, “la conservation” has a meaning similar to the English
“preservation” and “un professionel de la conservation” is a consernvator. ‘lLa

restauration” means “restoration” and “conservation” in English, and “le
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restauratenr” is applied to both conservators and restorers, because “le conservatenr”
means not a conservator, but a curator.

In Spanish, “conservacion” refers to both conservation and preservation.
Conservators and restorers are described by the term “restaurador”, while a curator
15 called “conservador’.

There is no exact French or Spanish equivalent for the English “registrar,”
but many Canadian institutions use the rather outdated term, “registraire.” In any
event, the registrar’s responsability — documentation — is the same in both

languages.™

No Brasil, o especialista em restauragio também ¢ chamado

conservador-restaurador; sendo que, o conservador trabalha na conservagio

preventiva, sem fazer intervengdes nas obras. Basicamente, todo

“ WARD, P. The nature of conservation: a race against time, p.67.

“Em inglés, geralmente, “conservation” (conservagdo) € sindnimo de preservagio e, como € usado
no campo de museologia, abrange a preservagdo contra a deterioragdo ¢ a restauragdo. De forma
semelhante, o “conservator” (conservador) é um profissional da pratica em ambas as areas,
enquanto um “restorer” (restaurador) se especializa em restaura¢do. Porquanto a diferenga € menos
clara em outras linguas, algumas corporagdes internacionais usam o termo ‘““conservator/restorer”
(conservador/restaurador) para abranger as duas atividades. O termo ‘“conservationist”
(conservacionista), freqiientemente mal usado por jornalistas, significa “quem sustenta ou favorece
a conservagdo”, e ndo quem a pratica. Em francés, “la conservation” tem um significado
semelhante ao inglés “preservation” (preservagdo), e “um professional de la conservation” € um
conservador. “La restauration” significa “restoration” (restauragio) e “conservation” (conservagio)
em inglés, e “le restaurateur” se aplica a conservadores e restauradores, porque “le conservateur”
ndo significa o conservador, e sim o curador. Em espanhol, “conservacion” se refere a conservagio
e preservagio. Conservadores e restauradores sdo descritos pelo termo “restaurador”, enquanto um
curador é chamado de “conservador”. Nio ha um equivalente exato em espanhol ou francés para o
inglés “registrar” (registrador), mas muitas instituigdes canadenses usam o bastante antiquado
termo “registraire”. Em todo o caso, a responsabilidade do “registar” (registrador) — documentagao
— € a mesma, em qualquer uma das duas linguas.”
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restaurador é um conservador, mas nem todo conservador é um
restaurador.

A mmportancia e o valor dados aos objetos relacionam-se com o
conceito de autenticidade®.

Nos prmetros séculos do Crstianismo, desenvolveu-se no
Ocidente, uma espécie de culto aos objetos que tivessem alguma relagio
com Cristo ou com os Apostolos. Durante as Cruzadas, a Palestina fot
denominada Terra Santa e, os elementos arquitetonicos daquele lugar,
passaram a ser considerados muito valiosos. Na Italia Renascentista, a
preciosidade das reliquias deixou de ser atribuida apenas as coisas da
Igreja e passou a caracterizar as ruinas da Roma antiga pagi. No

Ocidente, tais objetos s6 eram considerados reliquias se fossem

confirmadas sua origem e esséncia.*

No Crstianismo Bizantino, o conceito de autenticidade estava
ligado a forma e ndo a esséncia material. A imagem de Deus (icone) era
tida como sagrada por ser considerada uma copia da face do proprio

Deus, e diante dela eram oferecidas oragoes e agoes de gragas. A

%5 A palavra auténtico deriva da palavra grega ‘authentikos’, que significa ‘o mesmo’. No entanto,

em latim, isso esta relacionado a “auctor’, ou seja, o autor, 0 que origina. Em latim, a palavra usada

para significar ‘o mesmo’ é ‘idem’, de onde vem ‘identidade’, condigéo de ter a mesma esséncia.
TOMASZEWSKI, A., Op. cit., p.54-5.
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autenticidade independia da origem geografica dos materais utilizados,
mas referia-se a0 simbolismo da forma do desenho.”’

Segundo Jukka Jokilehto:

The modern concept of authenticity has developed along with the formulation
of the modern world since he eighteenth century, and is, in fact, na offspring of
Romanticism. It has penetrated deeply into our language, and the current concept of
ethics of authenticity’ refers 1o the entire society and its bebaviour patterns. To be
authentic does not give a value per se; rather it should be understood as the condition of
na object or a monument in relation 1o its specfic qualities. The work of art or
monument needs to be recognized in its context, and the relevant values defined as a

basis for treatment.”

O panorama historico da restauragio da uma 1déia dos diferentes
nivets de importancia dada a autenticidade das obras de arte. No entanto,

o assunto s6 foi tratado com importancia e amplitude a partir da década

de 1990, quando passou a ser tema de encontros de profissionais em

restauracao.

7 Ibid., p55.

* JOKILEHTO, J., Op. cit., p.19.

“O conceito moderno de autenticidade tem evoluido com a formulagdo do mundo moderno desde
o século dezoito, e, de fato, tem origem no Romantismo. Tem penetrado profundamente em nossa
linguagem, e o conceito atual de “ética da autenticidade” se refere 4 sociedade por inteiro e a seus
modelos de comportamento. Ser auténtico ndo da um valor por si; isto deveria ser entendido como
a condi¢do de um objeto ou um monumento em relagio as suas qualidades especificas. O trabalho
de arte ou monumento precisa ser reconhecido em seu contexto, e os valores relevantes definidos
como uma base para o tratamento.”
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Ha uma dificuldade muito grande em se definir o termo

autenticidade mas, esta claro que ¢ uma questao cultural:

Atualmente os debates se desenvolvem em tomo da
“autenticiddade”, que ¢ um dos pilares de toda a discussio sobre
patriménio historico nos Gltimos anos, mas para o qual ndo ha defini¢io
ou postura claras. Houve conferéncias internacionais recentes sobre o
tema, a exemplo daquelas realizadas em Bergen, Noruega (fevereiro 94) e
Nara, Japao (novembro 94).

A significagio de autenticidade tem conotagbes diversas de
acordo com cada cultura. Mesmo na cultura ocidental, o conceito €
relativo quando aplicado as obras de arquitetura, que mudam sem cessar
no decorrer do tempo.

A autenticidade ¢ a base de outros documentos internacionais
sobre preservagio e ¢, inclusive, o fundamento para aceitagio de um bem
como parte do Patriménio da Humanidade. No entanto, em nenhum dos
textos que trabalham com esse conceito, ha uma definigio precisa de seu

significado e de seu sentido.”

Alguns paradigmas, criados nas Cartas de Restauro, precisam ser

quebrados para que haja maior respeito entre nagdes culturalmente

¥ KUHL, B. M., Arquitetura do ferro e arquitetura ferrovidria em Sdo Paulo: reflexdes sobre a
sua preservagdo, p.215.
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diferentes. Em  paises
como o Japao, cuj
tradicio exige que os
monumentos sejam
refeitos  pelas  geracoes
seguintes, ¢ determinante
ter sua cultura respeitada e
preservada dessa forma.
Outro exemplo, vem da

Africa: a cidade

Figura 9: A cidade mugulmana de Djéneé sendo
reconstruida por seus habitantes.

muculmana de Djénné, em Mali, é feita de barro e seus edificios sio

constantemente restaurados pelo proprio povo com técnica e ritual

preservados ha centenas de anos; a despeito disso, o governo planeja

iniciar, ainda em 2002, as obras de uma represa, a qual impedira o fluxo

de agua para a cidade, deixando o povo de Djénné sem ter como plantar,

pescar, viver e restaurar suas moradias.

Para Martin Heidegger (1889-1976), a preservagio de uma obra

publica esta ligada ao dialogo estabelecido entre a obra e a sociedade™.

Havendo essa comunicagio ¢ empatia, a propria comunidade trabalha

% 1d. Autenticita revisitata. In: /I restauro fra identita e autenticita, p.50.

3 4 5 6 7

AVA
AVAYAY

Eunespw 12 13 24 1% 1a 3] 18

19



pela conservagio da obra que ela considera significativa. Com base nisso
poderiamos sugerir que: uma obra intimamente ligada a identidade das
pessoas, sendo destruida total ou parcialmente por qualquer fatalidade,
deveria ser reconstruida ou até substituida para continuar exercendo sua
funcio social. Assim, a “nova” peca nio deveria ser considerada uma
falsificagao, mas uma obra iconica. Uma copia colocada no lugar de uma
obra original ndo deve ser considerada idéntica, pois ndo ¢ 1sso que ela
quer ser; 0 que a cOpia pretende € conservar a identidade da original.

Essa atitude se opoe, radicalmente, ao purismo de Ruskin e abandona os

principios de intervengdo minima e reversibilidade. As vezes, esse

prncipio é levado ao extremo, determinando demolicoes e
reconstrugoes, sem necessidade. Cesare Brandi define restauragio como
um reconhecimento metodolégico da obra, o restabelecimento de seu
potencial isento de falsificagio artistica ou historica.” Preservar uma
obra nido significa apenas conservar seu material, mas também sua
memoria.

Umberto Baldini”® diz que se deve a Brandi “la bisqueda de una

actuacion metodologicamente unitaria y guiada por una actitud critica racional basada

! 1d. Authenticity: a General Framework for the Concept. In: Conference de Nara sur

L 'Authenticité, p.27.

2 Umberto Baldini. Restaurador e professor italiano que ocupou varios cargos diretivos em
escolas de restauragdo.
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en planteamientos éticos precisos”” Acrescenta

que esses principios foram fundamentais
para a redacdo da Carta de Veneza.

Ele defende a reintegracio pictorica
pela técnica do tratteggio, aproximando-se o
melhor possivel do orginal, porém, sendo
identificada com instrumentos oOpticos.
Esse ponto de vista ¢ comum na Italia,
onde ocorrem as maiores discussdes sobre
reconstituicoes ¢ onde o ilusionismo é
considerado falsificagdo, sobretudo por
defensores do chamado restauro critico. Em
outros paises, como na Inglaterra,
exemplo, reintegragbes que ndo
distinguem da area original sio feitas,
problemas.

Baldini ndo acetta a passividade

diante de danos que descaracterizam uma

Figura 10: Trés momentos de Pietd:
antes do ataque (no alto), logo apos o
ataque (meio) e apds a restauragio

(acima).

5 BALDINI, U. Teoria de la restauracion y unidad de metodologia, v.1, p.5.
“a busca de uma atuagio metodologicamente unitaria guiada por uma atitude critica racional

baseada em planejamentos éticos precisos”
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La obra, sin sufrir una alteracion de su autenticidad y su valor como
documento ... vuelve a ser una ‘obra’ sobre la que podemos realizar sin dificultad
alguna un acto de conocimento riguroso. Aceplar pasivamente una laguna como si
fuera un dato histrico que no se puede ni modificar ni tocar, y considerarla como
algo que pertence a la obra, representa una postur arbitraria que se detiene en el
segundo acto sin cumplir com la obligacion de legar al tercero. Es, sin duda, la

» P .p » . 94
coartada mids comoda para no actuar, pero tambien la mds nociva.

Com essa atitude, ele retoma a discussao do prncipio de Ruskin, e
defende que ndo apenas o fazer errado mas também o nio fazer,

comprometem a autenticidade da obra. E ilustra sua defesa com a

descrigio da polémica em torno do restauro da Pietd”, de Michelangelo.

A obra sofreu uma agressio, em 21 de maio de 1972, ficando com
algumas partes destruidas como a ponta do nanz da figura de Mana. Ao

contrario de alguns que aconselhavam deixar a obra como estava, Baldini

% Ibid., p.50-1.

“A obra, sem sofrer uma alteragio de sua autenticidade e seu valor como documento... volta a ser
uma ‘obra’ sobre a qual podemos realizar, sem dificuldade alguma, uma operagio de
conhecimento rigoroso. Aceitar, passivamente, uma perda como se fosse um dado historico que
ndo se pode modificar nem tocar, e considera-lo como algo que pertence a obra, representa uma
postura arbitraria, que se detém na segunda operagdo, sem cumprir com a obrigagdo de chegar a
terceira. E, sem davida, a restrigio mais comoda para n3o realizar [a interven¢do], mas também a
mais nociva.”

% Escultura em marmore de 1,75 m de altura, executada por Michelangelo em 1498, sob
encomenda do cardeal francés Jean de Villeirs de la Groslaye. Encontra-se na Basilica de Sao
Pedro, em Roma.
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ficou do lado dos que propuseram a restauragio integra com

reconstituigio das partes faltantes:

Dejar lu escultura de Miguel Angel en esse estado por respeto’ o por otras
ragones no solo bubiese sido un ejemplo clamoroso de ‘no respeto’ de la esencia
misma de la obra, sino que hubiese conducido la obra hacia el ‘thanatos’. Hubiese
sido como destruir la obra por segunda veg y para siempre, aun siendo posible su
reparacion material. Los sinicos problemas eran de tipo técnico. Utilizando los
vaciados existentes como modelo para reconstruir las partes daRadas no se alteraria
nada de la esencia de la obra de Miguel Angel ni se produciria ninguna ofensa o
Jalsificacion arbitraria. Era posible recomponer su realidad original precisamente
‘repardndola’ en un acto obligado de ‘mantenimiento’, aunque provocado por un
acontecimento dramdtico.
De no ser asi, mds hubiese valido trasladar la obra a un depésito, a

disposicion de los sepultureros o de los necrifilos de la bistoria del arte.”

O segundo grupo venceu a discussio e a obra foi finalmente

restaurada pelo brasileiro Deoclécio Redig de Campos, conservador-

% BALDINI, U,, Op. cit., p.51-2.

“Deixar a escultura de Michelangelo nesse estado ‘por respeito’ ou por outras razdes, ndo seria
apenas um exemplo clamoroso de ‘ndo respeito’ da esséncia da obra, mas também conduziria a
obra em dire¢do ao ‘thanatos’. Seria como destruir a obra pela segunda vez e para sempre, mesmo
sendo possivel seu reparo material. Os Unicos problemas eram do tipo técnico. Utilizando as
moldagens existentes, como modelo para reconstruir as partes que sofreram danos, ndo se alteraria
nada da esséncia da obra de Michelangelo nem se produziria nenhuma ofensa ou falsificagdo
arbitraria. Seria possivel recompor sua realidade original ‘reparando-a’ numa atitude obrigatdria de
‘manutengdo’, embora provocada por um acontecimento dramatico. De outra maneira, teria valido
mais transportar a obra a um deposito, a disposi¢io dos coveiros ou dos necréfilos da historia da
arte.”
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chefe do Museu do Vaticano”. Baldini acredita que, as posturas

equivocadas dos restauradores devem-se a inobservancia aos
documentos existentes, a respeito da ética do restaurador.

Uma outra questio da conservacio das obras, especialmente de
arquitetura, ¢ que seu valor depende do uso. Seu futuro depende da
constante manutengao que significa estabilidade na estrutura e seguranca,
de modo que esteja em plenas condigbes para abrigar as atividades
humanas. Para tanto, evidentemente, recorre-se as altas tecnologias e
novos materais que nada tém a ver com 2 originalidade do edificio. No
entanto, ha muitos prédios que receberam adigoes e sofreram
modificagdes, ao longo dos séculos, de acordo com a necessidade d
cada época. Uma restauragao descuidada, que apague essas intervengoes
postertores, adultera a propria historia escrita a partir da memoéna que
essas obras guardam em si, em cada uma de suas marcas.

O bom senso precisa estar acima de bandeiras politicas e
ideologicas. A atitude purista extremada impede que edificios sejam
adaptados as necessidades contemporineas. Acesso adequado a
deficientes fisicos, troca de encanamentos e de rede elétrica obsoletos

sa0 necessarios para que um edificio ofereca seguranca aos seus usuirios.

" NOBREGA, 1. C., As lacunas da obra de arte: teoria e prdtica (tese de doutorado), p.121.
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Ja os adeptos do ilusionismo também se equivocam, fazendo demoli¢oes
e reconstrugoes sem necessidade.

O Ministério da Educagio e Cultura da Espanha realizou uma
exposicio intitulada “Museos espasioles — La renovacion arguitectinica™® no
Museu Imperial do Rio de Janeiro, de 05 de junho a 05 de jultho de 1998.
A mostra apresentava maquetes dos “novos” museus revelando como
os antigos edificios adaptaram-se as exigéncias de nossos dias, em termos
de seguranca de pessoas e de acervos, de atualizagio tecnologica e de
necessidade de espaco.

Muitos lugares conservarido mats de sua autenticidade se os seus
habitantes continuarem a usa-los, como sempre o fizeram, do que

transforma-los em centro cultural ou estandarte politico de gestio. Um

exemplo de insensatez, nesse sentido, € a regido nas imedia¢ées de Porto

Seguro, onde foi realizada a primeira missa. A aldeia indigena local fo1

transformada em vitrine de turistas, na qual os indios pedem esmolas e
produzem pecas artesanais, seguindo uma estrutura elaborada pelos
governantes. Esse tipo de turismo cultural tem vendido o patrdmonio a

empresas que, oferecendo patrocinio, sentem-se no direito de mnterfenr

% Paralelamente a esta exposigdo foi organizada uma publicagdo, com 0 mesmo nome da mostra,
apresentando fotografias, desenhos e plantas dos edificios que foram adaptados as exigéncias
contemporaneas.
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na gestio cultural. Muitas cidades historicas tém perdido uma parcela de

sua autenticidade, em funcio da batalha perdida contra os interesses do

dinamismo social e econdémico da vida moderna”.

O Documento de Nara sobre autenticidade (elaborado por
ocastaio da Conferéncia homonima realizada no Japao, de 1 a 6 de
novembro de 1994) coloca em destaque aspectos importantes como, por

exemplo:

[«.] In a world that is increasingly subject to the forces of globalkization and
homogenization, and in a world where the search for cultural identity is sometimes
pursued through aggressive nationalism and the suppression of the cultures of
minorities, the essencial contribuition made by the consideration of atuthenticity in
conservation pratice is to clarify and iluminate the collective memory of humanity.

[-..] The diversity of cultures and heritage in our world is an irreplaceable source of
spinitual and intellectual richness for all humankind. The protection and
enhancement of cultural and heritage diversity in our world should be actively
promoted as an essential aspect of human development.

[w.] Authenticity, considered in this way and affirmed in the Charter of Venice,

appears as the essential qualifying factor concerning values. The understanding of

0 jornal O Estado de Sdo Paulo publicou no dia 06 de dezembro de 2002 um caderno especial
intitulado “Patrimdnio em Perigo”. As reportagens sdo dos alunos do curso intensivo de jornalismo
aplicado, promovido pelo jomal, e trazem um alerta a respeito da situagio de algumas
manifestagdes artisticas como: as cidades de Ouro Preto e Pirendpolis, em Minas Gerais, € a
cultura indigena. Por outro lado, a publicagdo traz bons exemplos de preservagio, como a regido
da Luz e o Liceu de Artes e Oficios, em Sdo Paulo, o bairro de Santa Tereza, no Rio de Janeiro, o
Teatro Vasques, em Mogi das Cruzes, a cidade de Cordisburgo, em Minas Gerais.
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authenticity plays a fundamental role in all scentific studies of cultural heritage, in
conservation and restoration planning, as well as within the inscription procedures

used for the World Heritage Convention and other cultural heritage inventories."™

Stovel, um dos redatores do documento propoe ainda que:

Respect for cultural and heritage diversity requires conscious efforts to avoid
imposing mechanistic formulae or standardiged procedures in attempting to define or

determine authenticity of particular monuments and sites."”

Jukka Jokilehto resume a questio da atribui¢io da autenticidade:

“Authenticity cannot be added to the object; it can only be revealed in so far as it

BXfIfI 33102

19 | EMAIRE, R., STOVEL, H. (red.)., Document de Nara sur I’authenticité. In: Nara Conference
on Authenticity, p.xxi-iii.

“[...]. Num mundo que esta cada vez mais sujeito as forgas da globalizagdo e homogeneizagio, e
num mundo onde a procura pela identidade cultural é, as vezes, exercida por meio de um
nacionalismo agressivo e pela supressio das culturas das minorias, a principal contribuigio
produzida pela consideragiio da autenticidade, na pratica da conservagdo, € esclarecer e iluminar a
memoria coletiva da humanidade. [...] A diversidade, de culturas e patriménios em nosso mundo, é
uma fonte insubstituivel de riqueza espiritual e intelectual para toda a raga humana. A protegdo e o
aumento da diversidade cultural e patrimonial em nosso mundo deveriam ser intensamente
promovidos, como um aspecto essencial do desenvolvimento humano. [..] Autenticidade,
considerada nesse sentido e confirmada na Carta de Veneza, aparece como o principal fator
qualificativo quanto a valores. A compreensdo da autenticidade representa uma parte fundamental
em todos os estudos cientificos do patrimdnio cultural, em planejamentos de conservagio e
restaura¢do, bem como dentro dos procedimentos de inscri¢o, usados pela Convengio Mundial do
Patrimdnio e outros inventarios de patriménio cultural.”

' Ibid. p.xxiv.

“Respeito por diversidades culturais e patrimoniais, requer esfor¢o da consciéncia, para evitar
formulas mecinicas imponentes ou procedimentos padronizados na intengdo de definir ou
determinar autenticidade de monumentos e locais particulares.”

192 JOKILEHTO, J., Authenticity: a General Framework for the Concept. In: Conference de Nara
sur L'Authenticité, p.19.

“Autenticidade n3o pode ser acrescentada ao objeto; s6 pode ser revelada até ao ponto em que
existe.”
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Para os bens méveis, como a pintura e a escultura, a autenticidade

esti intimamente relacionada ao aspecto material: a quantidade e a
qualidade das intervengoes, a questio da assinatura, e sua preservagio
dependem da formagio técnica e do senso ético do restaurador. Embora
pareca mais simples do que considerar autenticidade de edificios e
monumentos, ¢ tio complexa quanto. Afinal, em toda discussio da
historia do restauro esse era um tema subliminar e as correntes
antagbnicas, mesmo sem mencionar o termo, divergiam nesse aspecto.
Restauracio ¢ diferente de reconstrucio e de recolocacio, embora
as trés atitudes possam preservar a autenticidade, se trouxerem de volta o
valor real. Esse valor relaciona-se com a propria natureza da obra:
documental (historia e memoria), fisica (estrutura e matenal) e

significativa (estética ¢ emogio). Como diz Ermst Van de Wetering:

A ética da restauragio teve ongem na conscientizagio crescente
de que nunca entenderemos totalmente as intengbes do artista e,
conseqiientemente, nossas interpretagdes, que na restauracio  $ao

.- . . g = 103
expressas no proprio objeto, nunca incluirio toda a verdade.

1% VAN DE WETERING, E, A Autonomia da Restauracio: Consideracdes Eticas Sobre
Conceitos Artisticos. In;. BOMFORD, D. (Org.). Critérios éticos e estéticos na restauragdo de
pinturas, s.p.
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Pesquisando a preservagio no Brasil, Rodrngo Melo Franco de

Andrade (1898-1969) concluiu que:

A protegio a0 acervo de arte antiga ¢ aos monumentos de valor
historico existentes no territdrio nacional foi introduzida no direito
portugués com precedéncia consideravel em relagio ao da maiona dos
paises civilizados. Por alvara de 28 de agosto de 1721, atendendo a0 que
lhe “representaram o Diretor ¢ censor da Academia Real de Historia
Portuguesa, Eclesiastica e Secular, |... sobre] os monumentos antigos que
haviam e se podiam descobrir no Reino, dos tempos em que nele
dominaram os fenicios, gregos, penos, romanos, godos e arabicos”, o rei
Dom Joio V decretou que “daqui em diante nenhuma pessoa, de
qualquer estado, qualidade e condicao que seja, desfaga ou destrua em
todo, nem em parte, qualquer edificio que mostre ser daqueles tempos,
ainda que em parte esteja arruinado e, da mesma sorte, as estatuas,
marmores € cipos em que estiveram esculpidas algumas figuras, ou
tiveram letreiros fenicios, gregos, romanos, goticos e arabicos, ou
laminas, ou chapas de qualquer metal que contiveram os ditos letretros
ou caracteres; como outrossim medalhas ou moedas que mostrarem ser
daqueles tempos até o Reinado do Senhor dom Sebastido, nem encubram

ou ocultem algumas das sobreditas cousas”.'*

1% ANDRADE, R. M. F,, Rodrigo e o SPHAN; coletinea de textos sobre o patrimonio cultural/
Rodrigo Melo Franco de Andrade, p. 66.
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O prmeiro registro de agio
preservacionista no Brasil é de 1742
quando o Vice-Ret do Estado do
Brasi, o conde das Galveias,
recomendou a  preservagio  de
constru¢oes  palacianas, edificadas
pelos holandeses, no Nordeste do
pais. Em 1842, o conselheiro Luis
Pedreira do Couto Ferraz ordenou um

. : - Figura 11: A Biblia de Moguncia, 1462, é
maior cuidado na reparacao dos o mais antigo incunabulo da Biblioteca

Nacional e fazia parte da colegdo da Real

monumentos para que nio fossem Biblioteca de D. Jofio VI.

apagadas as inscrigoes neles gravadas. Nos anos de 1923, 1925 e 1930
foram feitos projetos de lei visando a protecio dos bens imoveis, moveis,
livros, incunabulos'® e manuscritos, embora nenhum deles tenha sido

aprovado. Em 1933, um Decreto considerou a cidade mineira de Ouro

Preto'™ monumento nacional. A Constituigio de 1934 estabeleceu que

“cabe 2 Unido, Estados e Municipios proteger objetos de interesse

'% Livro produzido nos primérdios da imprensa (séculos XV e XVI). O incunabulo mais antigo do
Brasil é a Biblia de Mogiincia, de 1462. O texto € impresso em folhas de pergaminho e as letras
capitulares sio feitas 2 m3o. Segundo informacgdes da Biblioteca Nacional, a Biblia de Moguncia
nio foi restaurada e encontra-se em bom estado de conservagio, sendo higienizada
F{griodicameme, porém, a encadernagdo ndo € original.

A cidade esta atualmente em observa¢do pela UNESCO, devido a descaracterizagdo de seu
acervo.
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historico

patrmonio”. O

Servico do Patrimonio
Historico e Artistico
Nacional (Sphan) foi
criado em 1937, pelo
entio  Ministro  da Figura 12: Ouro Preto — primeiro monumento nacional.
Educagio Gustavo Capanema, o qual chamou Mario de Andrade para
redigir o anteprojeto que serviu de base para a cragao do orgio. O
Sphan mudou de Servigo a Diretoria, em 19406, passando a ser chamado
de Dphan, e em 1970 passou a ser Instituto, o Iphan, denominacio que
107

permanece até hoje.

Segundo Beatriz M. Kuhn:

A particularidade do caso brasileiro no panorama internacional
fot a participagio dos arquitetos ‘modernistas’ na conservagio do
patriménio  historico, quando essa tendéncia era, na verdade,
contraria as recomendagdes dos encontros internacionais dos

proprios ‘modernistas’. |...]

1 SANTOS, F. H., Metodologia aplicada em museus, p.27 et seq.
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Lacio Costa foi ativo protagonista, tendo também papel
relevante nos trabalhos de restauragao desenvolvidos pelo antigo
SPHAN. Dava prioridade aos valores estéticos do monumento, € nao
apenas aos historicos. Suas intervengbes em monumentos historicos
resultavam contemporaneas, ndo historicizantes, e adaptadas ao
contexto em que estavam inseridas. Nesse quesito, estava em sintonia
com tendéncias internacionais que também no campo da restauragio
recomendavam que as intervengbes e adigbes portassem a marca de
seu proprio tempo, apesar de, nas indicagdes da Carta de Restauro de
Atenas, ser dada prioridade ao valor documental, mesmo em

detrimento da configuragio formal.'™

No Brasil, os especialistas estudavam no exterior ¢ aqui
chegando tinham que adaptar seus conhectmentos obtidos na Europa ao

clima tropical brasileiro e a caréncia de equipamentos e materiais.

O pioneiro foi Edson Motta (1910-1981), na década de 1940.

Natural de Juiz de Fora, Minas Gerais, mas passando a maior parte da
vida no Rio de Janeiro, Edson comegou a carreira como artista plastico e
professor de desenho e pintura. Em 1944, Rodrgo Mello de Andrade
convidou-o para organizar o Setor de Recuperagio de Obras de Arte do

Patrimonio Historico e Artistico Nacional, fungio que levou-o a estudar

198 KUHN, B. M., 4 Preservagio da Arquitetura do Ferro em Sdo Paulo, p.266-17.
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no Fogg Art Museum, da Universidade de Harvard, Estados Unidos,

com bolsa de estudos da Fundagio Rockfeller. Realizou trabalhos de
restaura¢io por todo o pais. Em 1951, lecionou Teorta, Conservagio e
Restauragio de Pintura na Escola Nacional de Belas Artes - ENBA,
primeiro curso de restauragio, criado por ele, em estabelecimento de
ensino no Brasil. Chegou a ministrar um curso breve de conservagio e
restauro de pinturas e esculturas em Assungio, Paraguai, promovido pelo
gravador Livio Abramo (1903-1992). Publicou varos livros sobre
restauragio e técnicas de pintura. Foi Diretor do Museu Nacional de
Belas Artes - MNBA de 1976 a 1981. A respeito dele escreveu

Drummond:

O que Edson Motta fez a vida inteira foi trabalhar em beneficio
dos valores culturais do pais, seja como pintor de muita sensibilidade e
raro apuro técnico, alheio a falsos modismos, seja como ardoroso
defensor da permanéncia de obras alheias. A humildade do restaurador,
de formagdo cientifica exemplar, casava-se nele com a chama do artista.
Mas esta foi, muitas vezes, impedida de exercitar-se porque Edson
Motta consumia o seu tempo na ressurreicao (€ bem o termo) da arte
dos outros. Um estilo de recuperagio de obras de arte foi implantado
no Brasil por esse homem discreto, probo, que sé deixa saudades.

Manter-se crador, sem egoismo, antes dedicando-se aos outros, do

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 24 15 16

17

18

19



passado como do presente — quantos serdo capazes de realizar esse

destino da maior simplicidade e pureza?'”

Outros nome de destaque sio Jodo José Rescala e Jair Afonso
Inacio. Rescala (1910-1986) nasceu no Rio de Janeiro e passou a viver
em Salvador, Bahia, a partir de 1950. Além de restaurador, fot também

tlustrador, desenhista, professor e pintor, sendo um dos fundadores, em

1931, do Nucleo Bernardelli'’, a0 lado de Edson Motta, que foi seu

primeiro presidente, e outros artistas. Em 1950, apds retomo dos
Estados Unidos, onde fez um curso de Especializagio na New School
for Social Research, trabalhou como técnico do Iphan, em servicos de
conservagio de Arte Sacra na Bahia, Pernambuco e Goias. Em 1956,
passou a lecionar Teoria, Conservagio e Restauracio de Pintura na
Escola de Belas Artes da Universidade da Bahia, da qual foi diretor entre
1963 e 1967.

Jair Afonso Inacio (1932-1982), restaurador nascido em Minas
Gerats, inictou-se na restauracao em 1949, estudou com Edson Motta em

1956 e depots, em 1961, conseguiu bolsa de estudos, também da

'% ANDRADE, C. D., [Texto introdutério]. In: MOTTA, E. O pintor Edson Motta, p.3.

"% 0 Nucleo Bernardelli foi fundado em 1931 no Rio de Janeiro e ficou ativo até 1942. Entre os
participantes estavam, além de Jodo José Rescala e Edson Motta, Ado Malagoli, Bruno Lechwski,
Bustamante Sa, Eugénio Sigaud, Joaquim Tenreiro, José Pancetti, Manuel Santiago, Milton
Dacosta, Yoshyia Takaoka e Quirino Campofiorito. O grupo buscava maior acesso da populagdo a
Escola Nacional de Belas Artes e maior abertura do Saldo Nacional a novos artistas.
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Fundacio Rockefeller, para estudar no exterior. Nesse mesmo ano fot

nomeado, pela Organizagio das Nagoes Unidas para a Educagio, Ciéncia
e Cultura — UNESCO, membro da Equipe Internacional de
Conservadores, tendo a responsabilidade de pesquisar o clima na
Amérnica Latina e sua influéncia na conservagio das obras de arte.
Lecionou no I curso de pos-graduagao “Restauragio e Conservagao de
obras de arte”, na Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da
Universidade de Sio Paulo — FAU/USP. Foi também professor no curso
de Guia de Turnsmo, em QOuro Preto, e na Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais — EBA/UFMG. E fundador do
curso “Restauracio de Obras de Arte”, na Fundagio de Arte de Ouro
Preto - FAOP. Jair trabalhou também com catalogacio de obras de arte
e atribui¢io de autoria.

Os profissionais voltavam dos cursos de especializagio, no
exterior, para compor o corpo docente que formava novos técnicos em
restaura¢ao, nos locais onde havia uma certa estrutura para esse fim: Rio
de Janetro, Bahia, Minas Gerais, Rio Grande do Sul. Mas nio havia um

método estruturado, conforme escreve Isabel Cristina Nobrega:

No ano de 1971, Jair Inacio criou o prmeiro curso regular de

formagio de restauradores, na Fundagio de Arte de Ouro Preto - FAOP.
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Era um curso sem exigéncias quanto a formagio anterior. Funcionava,

na época, em regime de atelié pratico, onde o aluno estudava durante um

ou mais anos, até que fosse "dado como pronto" pelo professor.'

Como professor e restaurador, certamente, Jair Inacio transmitiu

seus critérios de restauracdo aos seus alunos e colegas:

Para Jair Inacio, restaurar ndo é renovar e sim retirar da obra de
arte tudo que tenha sido adicionado posteriormente, fazendo-a voltar ao
seu estado pnimitivo e ganhando condig¢des de resistir a acio do tempo.

Ele diz que pode parecer absurdo retirar da pega tudo que parega
“embeleza-la”, para deixa-la “mutilada e feia” e considera como
falsificagao todo acréscimo feito por outra pessoa além do propno
criador. Em casos especiats, quando ha a necessidade de refazer parte da
obra, acha que se deve operar de maneira que nenhum restaurador, no
futuro, tenha dificuldade em encontrar a parte restaurada. Ou seja, usa-se
o critério do emprego de materiais reversiveis nos casos em que possa
haver necessidade de remogio. |[...]

Segundo ele, esculturas classificadas como sendo de uma
determinada época, muitas vezes na realidade ndo o sdo, apesar de terem
sido executadas no “espinto da época”. Algumas possuidoras de grande

quantidade de patina dio a impressdo de “antigiiidade”. No entanto, esta

"I'NOBREGA, 1.C.m Criatividade e Restauro de Obra de Arte. In: SPINELLL J. J. et al. (Org.).
Criatividade — Uma busca interdisciplinar., p.171.
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patina é causada por verniz de qualidade inferior e, quando retirada, a
peca perde a caracteristica de “antigiiidade”.

Jair salienta que para constatar a autenticidade de uma obra, mais
importante do que o exame estilistico é o exame de pigmentagio: um
azul, por exemplo, pode denunciar a nio autenticidade. Assim, uma pega
considerada do século XVIII e possuidora de azul cobalto, ou seja, éxido
de aluminio, 6xido de cobalto e acido fosforico, ndo é do século XVIII,
pois Thenard criou esse pigmento em 1802 e o introduziu no comércio

francés, seu pais de origem, por volta de 1820-1 830."

No final da década de 1970, o restaurador ja era visto como
técnico e nio como artista. Um dos mais respeitados cursos do pais
surgiu nesse periodo, em 1978: o Centro de Conservagio e Restauragio
de Bens Culturais Moveis — CECOR - orgio complementar da
EBA/UFMG — bem aparelhado, com bons professores estrangeiros e
com a exigéncia de conhecimentos basicos na area. Hoje, o CECOR
oferece o curso de pos-graduagio lato sensu e aguarda a aprovagio de

seu curso de graduagio, condi¢io basica para o reconhecimento da

profissio. Na década de 1980 surge a Associagio Brasileira de

Conservadores-Restauradores de Bens Culturais - ABRACOR que

Y2 1d., Jair Afonso Indcio, um pioneiro na preservagdo do patrimonio artistico brasileiro, p.196,

199.
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promove encontros periodicos e, até hoje, luta pela regulamentacio da
profissio. Ha pouquissimos cursos acessiveis ¢ bem preparados no

Brasil. Sao Paulo assistiu ao fechamento de um curso com nivel de

especializagio'”, mas acompanha a formagio de técnicos em

encadernagio e restauro de papel, com énfase em documentos graficos,
pela Associagio Brasileira de Encademagio e Restauro - ABER, que
funciona nas oficinas do Servigo Nacional de Aprendizagem Industrial -
SENAL

A falta de regulamentagio da profissio da margem a0 surgimento
de ateliés de restauracio sem condigbes de funcionamento, uma vez que
nao ha uma fiscalizacio do trabalho do profissional, nem um nimero de
registro. Esses locais demonstram a falta de preparo do proprio
profissional que, muitas vezes, nio conhece os critérios técnicos e éticos
da profissio.

Apesar da boa qualidade profissional de nossos pioneiros vemos
que ha um entrave na formacio de novos restauradores. Claudia Philippi

Scharf deduz que:

Obrigado pelas contingéncias, Edson Motta formou grande

numero de profissionais com baixo nivel de instrugio académica que,

113 Curso da Escola Paulista de Restauro, do Prof. Domingos Tellechea.
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apesar de grande desenvoltura e experiéncia ao lidar com dificuldades
cotidianas no universo das verbas reduzidas ou inexistentes, ndo
tiveram oportunidade de um aprimoramento continuado de suas
técnicas e procedimentos, nem de cursos de aperfeigoamento.

Isso nos remete a um quadro onde, apesar da erudigio e
excelente formagio do iniciador desta profissdio no pais, a grande
maioria dos profissionais atuantes até os dias de hoje n3o tem a
oportunidade de investir em seu aperfeigoamento profissional, dando
margem, muitas vezes, a exclusio do profissional de restauragio da
tomada de decisoes, de posigoes crticas ou da definigio de criténios de

=~ 14
prcscrvac;ao.’

Essa situacio € um reflexo da deficiéncia educacional no Brasil
Sem uma boa qualidade do ensino fundamental e médio na rede publica,

a matoria da populagio tem dificuldades de acesso as boas universidades.

Além disso, os custos de viagem a0 exterior e dos proprios cursos, si0

muito elevados para nossa realidade econoémica, sem esquecer que ha a
necessidade de se dominar um segundo 1dioma.
Os trabalhos de restauro, além de exigirem mao-de-obra

especializada, utilizam materiais também especificos, que muitas vezes

114 SCHAREF, C. P, Conservador-restaurador brasileiro: quem somos nés?. In: IX CONGRESSO
DA ASSOCIACAO BRASILEIRA DE CONSERVADORES-RESTAURADORES DE BENS
CULTURAIS, p.147.
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sao importados, pots a pesquisa de materais adequados a restauragio,

praticamente, nao existe no Brasil. A Ler Federal n® 8.666, de

21/06/1993'° coloca duas opgdes para a contratacio de servigos:

licitacio e mexigibilidade de licitagio, esta Gltima opg¢ao em caso de
trabalhos de natureza singular, ou seja, quando niao ha condigbes para
concorréncia. No entanto, o critério da escolha pelo “notério saber”,
praticamente, s6 ocorre em institui¢oes privadas que tém o dinheiro para
o trabalho, via patrocinio. No setor publico, geralmente, escolhem-se os
restauradores pelo custo e, desse modo, a comunidade corre o risco de
pagar por um servico inadequado. O orgamento mais barato nem
sempre ¢ o do melhor profissional e, uma vez que a profissio nio é

reconhecida, qualquer um pode concorrer.

Pode-se concluir que o patrimoénio ¢ protegido por diversas lets,
portanto, configuraria crime, qualquer desobediéncia. No entanto,
interesses economicos e até o turismo abusivo passam por cima da let

contribuindo com a adulteragio da fisionomia brasileira, ndo apenas nas

115 BRASIL. Lei Federal n° 8.666, 21 jun. 1993 (modificada pela Emenda Constitucional n°® 19, 4
jun 1998 e pela Lei Federal n® 9.648, 27 mai 1998). Contratagdo, aquisi¢gdo e restauragio do
trabalho artistico a luz da lei de licitagdes e contratos administrativos apud ROMERO, J. Arte
publica e o poder piblico. In: SPINELLL, J. J. (Org.). Arte piiblica: apontamentos e reflexdes. Sdo
Paulo: Unesp / Instituto de Artes. Niicleo de Pesquisa em Arte Publica CNPg/Unesp, 1998/1999.
p.68-71.
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riquezas naturats, mas também nos bens culturats. A natureza ainda tem
mais forga: consegue tomar de volta o espago que lhe fo1 tirado, por
exemplo, com a Rodovia Transamazonica, mas um edificio em ruinas

nao se recupera sozinho.

No Brasil, o Museu de Arte de Sio Paulo “Assis Chateaubriand™ -
MASP tem sido cnticado por fazer modificagbes no projeto ongmal do

prédio de Lina Bo Bardi, sem nenhum debate prévio''

. A propra
imprensa condenou, primeiro a arbitrariedade e depois, as modificagdes
propramente ditas, como o soterramento dos espelhos d’agua. O
edificto do museu que ja é tombado pelo Conselho de Defesa do

Patrimonio Historico, Arquitetonico, Artistico e Turistico - Condephaat

esta em estudo para ser também tombado pelo Iphan. Por isso, a

populagio deveria ser informada e até participar do processo de

mudanga. Seria uma boa oportunidade para promover encontros que
tratam da adaptagio de edificagbes tombadas as necessidades

contemporaneas.

' MEDEIROS, J. Masp soterra espelhos d’agua e acende polémica. O Estado de Sdo Paulo,
p.D1.
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A historia da restauracio através dos séculos, tanto no Brasil
quanto no Exterior, revela muito a respeito da humanidade. Apesar de
tantos avangos, ha muito o que aprender, pots as obras ainda sio
destruidas pelo abandono e pela execugio inadequada de servigos
técnicos. A melhor maneira de assegurar a preservagao dos bens culturais
¢ por meio de intercambios e trocas de informagdes e técnicas.
Recentemente, durante 13° Encontro do Comité de Conservagio do
International Council of Museums - ICOM, presenciet um fato marcante: uma

pesquisadora, de um museu peruano, apresentou um trabalho sobre o

. . . .12 117
desenvolvimento de um biocida para combater insetos xilofagos™'. Ao

ser questionada sobre os resultados da pesquisa, ela respondeu que nio
pode conclui-la porque ndo encontrou em seu pais quem quisesse
contribuir nem mesmo com estudos de laboratorio. Dessa forma, ela
pediu ajuda, em publico, para avangar nos resultados. E, numa platéia

com representantes de 62 paises, seria dificil ndo obter esse apo6io.

Os desafios sio colocados diante dos profissionais, a todo
instante: infestacoes, clima, acidentes, novos matenaits e técnicas. Mas, a
proliferacio da literatura especifica e a rapidez do resgate da informacao,

principalmente por intermédio da Internet, sio grandes aliados para

"7 Insetos que se alimentam de madeira.
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enfrenta-los. No entanto, diante do “mais recente debate sobre o

patriménio histérico, no contexto internacional”'™®, ou seja, a questio da

autenticidade, o avango vira por meio do intercimbio cultural e do

debate mcansavel, a respeito da técnica e da ética.

'* KUHN, B. M. Arquitetura do ferro e arquitetura ferrovidria em Sdo Paulo: reflexdes sobre a

sua preservagdo, 1998, p.215.
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TECNOLOGIA

Ferramenta de preservagao

A arte beneficia-se das descobertas das ciéncias, tanto na produgio
das obras como na conservagio e restauracio das mesmas. No Brasil,
onde ha caréncia de recursos e as novas tecnologias chegam mais tarde, a
criatividade € uma caracteristica notada desde os primoérdios da

restauragao:

Para esses pioneiros da conservagdo / restauragao dos bens
moéveis e integrados no Brasil, a cratividade era uma qualidade
indispensavel. Pois, como iniciar um trabalho se os equipamentos

- 5 i s
basicos ndo existiam?

A criatividade e a curosidade motivam novas descobertas e

invengdes que favorecem os varios setores da atividade humana. Quanto

a preservagao do patrimonio, a tecnologia atua na conservagio

! NOBREGA, 1. C., Criatividade e Restauro de Obra de Arte. In: SPINELLIL J. J. et al. (Org),
Criatividade - Uma busca interdisciplinar, p.174.
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preventiva e curativa (restauragio)’. Faco, portanto, distingio entre essas
duas areas designando-as apenas como Conservagio e Restauragdo. Nio €
meu objetivo redigir um manual, mas apresentar algumas técnicas,
materials e novas pesquisas, que continuam contribuindo com a

evolugio da conservagio.

Conservagio

Preservagao é a agio que objetiva a sobrevivéncia da memorna de um

povo por meio da salvaguarda de seu patrimonio. O patrimonio cultural

precisa de conservagao constante e, em ultimo caso, restauracao.

E necessirio que o conservador e o restaurador conhecam a

genese da obra de arte e os fatores de degradagio, para que possam
encontrar o melhor meio de conserva-la e, se preciso for, de restaura-la.

O restaurador Umberto Baldint resume a vida de uma obra de

? Conservago é o conjunto de medidas especificas que vio da limpeza a restauragdo, do manuseio
ao transporte, que asseguram a integridade fisica e a fungdo da obra ou do acervo. Existem dois
tipos de conservagdo:

-Preventiva: evita o aparecimento de agentes deteriorantes através do monitoramento e da
manutengdo constantes.

-Curativa: € a extragio dos elementos estranhos que comprometem a integridade da obra; é
também a estabilizagdo do estado de deterioragdo, o que pode ser feito com pequenos reparos ou
intervengdes mais profundas (restauragdo).
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Durante su vida la obra de arte puede encontrarse en tres estados: el de la
estruccion’ (thanatos), que puede producirse por una falta de accion por parte
nuestra (descuido y abandono que llevan a la degradacion), o por un acontecimento
externo violento y traumdtico (terremoto, guerra, caida, incendio, etc.); el de la
prolongacion de su ‘vida’ (bios), que resulta del acto fisico del cuidado material de la
obra para protegerla de los darios y las pérdidas (mantenimiento y conservacion); y el
de la ‘restitucion’ de su realidad como obra de arte (heros) que se manifiesta en el
acto final de filologia critica (acto de restauracion).

Igualmente, en cualguier obra de arte se pueden registrar por lo menos Ires
actos: el primero es el de la creacion por parte del ‘artista’; el segundo es la accion del

Ytiempo’ sobre la obra; y el tercerv es la accion del ‘hombre’’

O texto acima trata basicamente dos fatores de degradagiao da
obra de arte e das medidas de prevengio.
Esses fatores dividem-se em extrinsecos (ou externos - referentes as

causas que agem de fora para dentro da obra) e ntrinsecos (ou internos -

referentes as causas que agem de dentro para fora).

3 BALDINI, U. Teoria de la restauracion y unidad de metodologia, v.1, p.7.

“Durante a sua vida, a obra de arte pode encontrar-se em trés estados: o de ‘destrui¢do’ (thanatos),
que pode ser produzido por uma falta de agdo de nossa parte (descuido e abandono que levam a
degradagdo), ou por um acontecimento externo violento e traumatico (terremoto, guerra, queda,
incéndio, etc.); o de prolongagdo de sua ‘vida’ (bios), que resulta do ato fisico do cuidado material
da obra para protegé-la dos danos e das perdas (manutengio e conservagdo); e o de ‘restitui¢do’ da
sua realidade como obra de arte (heros) que se manifesta no ato final de filologia critica (ato de
restauragdo). Igualmente, em qualquer obra de arte podem ser registrados pelo menos trés atos: o
primeiro € o da criagdo por parte do ‘artista’; o segundo € o da agdo do ‘tempo’ sobre a obra; € 0

9

terceiro € a a¢do do ‘homem’.
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Os fatores extrinsecos podem ser divididos em dois grandes
grupos: o primeiro referente aos fatores naturais e o segundo, aos

bhumanos.

Como agentes de degradagio raturais pode-se entender a agao do

ambiente sobre as obras por meio da temperatura, umidade, luz e

radiagdes, acio de agentes bioldgicos?, catastrofes’. A deterioracio

determinada pelos fatores humanos refere-se as deficiéncias técnicas como
o manuseio inadequado de obras de arte, a ineficiéncia na conservagio e
a restauracao inabilitada; falta de responsabilidade, como o abandono;
a¢ao destrutiva de um individuo ou grupo: vandalismos, guerras, roubos,
polui¢io.

Ha varios manuais que discutem esses fatores mas, enquanto
muitas normas estabelecidas
anteriormente foram
modificadas pelas constantes
pesquisas, algumas questdes
nao estio totalmente

esclarecidas.

Figura 13: Termohigrografo na sala de exposi¢do do

MAC-USP.

4 i : F i
Pequenos animais, insetos, microorganismos.
* Inundagdes, incéndios e terremotos.
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Climatizgagao

As variagdes bruscas de temperatura e umidade, em ambientes de
guarda e exposicio de obras de arte, causam danos que afetam a
estabilidade do suporte e dos pigmentos, aceleram reagdes quimicas e

podem contribuir com a proliferagio de microorganismos, como os

fungos®.

Obras constituidas de diferentes materiais, agrupadas em um
mesmo local, tornam a conserva¢io mais complicada. Quando se trata de
exposicdes em museus, podem-se isolar determinadas pecas mais
sensiveis, em vitrines que tenham climatizagio especial. Em locais de
guarda, o ideal seria a divisio em salas distintas, de acordo com a
sensibilidade de cada objeto.

No entanto, isso nido ¢é possivel em
muitos museus. A alternativa encontrada ¢
manter os niveis de temperatura e umidade
estaveis. Em geral, as instituicbes adotam
indices de 22°C de temperatura e 55-60% de

umidade relativa’. O uso do ar condicionado
Figura 14: Termohigrografo
na reserva técnica do mamsp.

¢ Mofo.
7 A umidade relativa (UR) do ar é o resultado da razio entre umidade absoluta da amostra de ar e
umidade absoluta do ar saturado, 2 mesma temperatura.
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para manter esses niveis ¢ uma atitude amplamente aceita, embora a falta
de manutencio dos aparelhos cause variagdes bruscas, as quais sio mais

nocivas do que a auséncia dos mesmos.

Tem havido relatos de casos em que se instalou ar
condicionado em prédios ndo refrigerados anteriormente, com
resultados desastrosos — por exemplo, quando a umidade nio ¢
adequadamente controlada, os efeitos sdo graves problemas de
condensagdo nas paredes internas. Os custos proibitivos da instalagio
inicial, o alto custo de manutengio e operagdo e, no caso de prédios
historicos, a retirada necessiria de parte da estrutura historicamente

importante significam que é preciso encontrar alternativas.”

Pesquisadores do The Getty Conservation Institute - GCI, nos Estados

Unidos, expuseram um trabalho, no ultimo encontro do Comité de

Conservagio do ICOM’, apresentando uma opgio de climatizagio para

os prédios historicos localizados em regides quentes e umidas. Os
aparelhos utilizados sio, basicamente, ventiladores, desumidificadores e
sensores. O sistema comega a funcionar quando a umidade relativa

interna supera o nivel de 70%. O principio é o da troca do ar de dentro

¥ PEARSON, C, KING, S. Controle Ambiental para Instituigdes Culturais: planejamento
adequado e uso de tecnologias alternativas. In: MENDES, M et al., Conservagdo — conceitos e
praticas. p.42.

? O encontro aconteceu no Rio de Janeiro, em setembro de 2002,

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 14 15 Ax L7

18

19



do prédio pelo ar de fora: se o ar externo estiver seco, os ventiladores

sio actonados; do contrario, sio ligados os desumidificadores. Todo o

processo requer monitoramento constante, principalmente para verificar

se o ar externo esta livre de poeira. Apos testes nos edificios do Arquivo
Historico de La Laguna, Espanha, e Hollybourne Cottage, na Gedrgia,

Estados Unidos, os pesquisadores obtiveram os seguintes dados:

= In no event was the RH greater than 75%.
- There was a significant reduction in the number of events in which the RH was

greater than 70%.

The daily temperature and RH variations incresed slightly.

There was an increase of a few degrees in temperature in the humid basement.

Dust deposition initially incresed then stabilized to a low level,

A microbiologist reported that the environmental microbial count decreased

(Valentin 2001)"

Installation of the system was possible with minimal building modifications.

The system is simple, cost-¢ffective and requires little maintenance.”

19 Os autores referem-se ao seguinte relatério;: VALENTIN, N., 2001. Microbiological Analyses in
the Historical Archive in the City of La Laguna on Tenerife Island, Getty Conservation Institute
internal report, December 2001.

' MAEKAWA, S., TOLEDO, F., Controlled ventilation and heating to preserve collections in
historic buildings in hot and humid regions. In: ICOM-CC 13 TH TRIENNIAL MEETING, v.1
p.64.

“Nao houve UR maior que 75%. Houve uma redugio significativa do nimero de vezes que a UR
ultrapassou 70%. A variagdo diaria de temperatura e UR foi insignificante. Houve um aumento de
alguns graus na temperatura do subsolo umido. A deposi¢do de p6é aumentou no inicio, porém,
estabilizou-se em niveis baixos. Um especialista em microbiologia relatou que houve diminuigdo
do namero de microorganismos no ambiente. A instalagdo do sistema foi possivel com o minimo
de modificagdes no prédio. O sistema é simples, vantajoso e requer pouca manutengio.”
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A pesquisa acima trata dos prédios historicos, mas existem estudos

que demonstram métodos passivos de controle ambiental, os quais

podem ser adotados durante o projeto e a construcao de edificios. Com
algumas precaugbes, € possivel poupar energia elétrica e gastos com
manuten¢do de equipamentos. Os materiais de constru¢io armazenam
muita agua e 1sso influi diretamente na umidade do ar absorvida pelos

objetos:

As implicagbes sdo Obvias. Na escala dos prédios, a umidade
relativa do ar depende mais do teor de umidade dos materiais usados na
construgio do que o contrario. O mesmo se aplica aos locais de
armazenamento que abrigam quantidades significativas de matenial
organico com grandes areas de superficie. Além disso, quando tais
espagos tém uma possibilidade limitada de troca de ar com o meio
ambiente, a umidade relativa é absorvida pelos objetos contidos neles,
pois esses materiais desprendem agua com a elevagao da temperatura.
Em suma, as mudangas de temperatura sdo uma forga de maior peso na
determinagdo do teor de umidade dos materiais do que as alteragdes de

. i )
umidade do ar ambiental.'”

'2 PEARSON, C., KING, S., Op. cit. p.52.
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Assim como na pesquisa dos prédios historicos, a ventilagio é
novamente sugerida para diluir o acimulo de contaminantes. O que
precisa ser estudado mais a fundo € se essa troca de ar com uma certa
velocidade, que pode carregar esporos pp—

pesti : ‘W_ i

de fungos, serve também para inibir T—]H“ '3 .{:

sua deposi¢ao nas superficies.

o

.ol
0
Q

Antes de tomar qualquer
medida, para alterar a umidade® e a
temperatura de um ambiente, é

preciso fazer uma vistoria cuidadosa

das fontes de calor e de umidade.
Algumas vezes, o reparo de uma telha
quebrada por exemplo, pode diminuir

os niveis de umidade, sem que seja
Figura 15: Desumidificador em uma
- L. sala do Arquivo Central da UNICAMP.
preciso usar um desumidificador.

Outra medida preventiva ¢ evitar o acimulo de poeira e teias de aranha,

pois elas retém umidade.

* Em ambientes muito secos sdo usados aparelhos umidificadores para elevar a umidade. Os
baixos indices de umidade sdo danosos porque provocam ressecamento dos materiais, diminuigio
das dimensdes, rachaduras e empenamento de madeiras, descolamento de adesivos.
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Para medir os niveis de umidade relativa do ar e temperatura
usam-se aparelhos como o termohigrometro e o termohigrografo.
Higrometros e termometros também podem ser usados, oferecendo

portanto, niveis independentes de umidade e temperatura,

respectivamente.  Sistemas  digitais'* fornecem dados que sdo

armazenados no computador, em forma de banco de dados. Esse
monitoramento constante acusa qualquer alteragio e oferece a

possibilidade de contornar o problema, antes que ele cause danos.

Tluminagdo

Os elementos perigosos presentes na luz sio as radiagoes
ultravioleta - UV e infravermelha - IV. Elas alteram a estrutura dos
materiais causando danos distintos: enquanto a radiagio UV provoca
amarelecimentos, descoloragoes e fragilizagdes, os raios IV, por gerarem
calor, provocam ressecamentos, fissuras e amolecimento de certos
materiais.

Existem trés tipos de raios ultravioleta, de acordo com o

comprimento de onda: UV-A (entre 315 e 400 nanometros), UV-B

'* Dataloger.
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(entre 280 e 315 nandmetros) e UV-C (entre 100 e 280 nanémetros)®.
No caso da iluminagio natural, os UV'® sio combatidos por meio de
filtros,"” persianas e cortinas. A indéstria também fabrica vidros que ja
contém protecio contra raios UV e podem ser utilizados para montagem
de obras de arte. Quanto a iluminagio artificial, o cuidado esta na escolha
criteriosa das lampadas.

Evitar a radia¢io infravermelha é, sobretudo, evitar calor por meto
do distanciamento dos objetos das fontes de calor: janelas e lampadas.
Com os diversos tipos de lampadas no mercado, é possivel optar por
uma ilumina¢io mais fria e com grande eficiéncia. Os fabricantes tém as

informagoes sobre a emissio de radiagio UV e IV, de cada tipo de

lampada. E preciso, portanto, comparar os beneficios e os resultados

para escolher a opgao mais adequada.

<m locais de guarda, é aconselhavel a inexisténcia de luz natural
pois, além de prever janelas suscetiveis a violagio, provoca alteragoes de
temperatura. A alternativa ¢ uma iluminagio artificial intermitente e

adequada ao trabalho.

' Iluminating Engineering Society of North America (IESNA), Museum and art gallery lighting:
a recommended pratice, p.85.

' A unidade de medida da luz ultravioleta é o microwatt por lumen (yw/l). Ultrapassando o limite
de 75 yw/l deve-se usar filtros. Os indices sdo conhecidos por um medidor de UV. Ver FRONER,
Y. Conservagdo 1.

17 Os filtros UV sdo peliculas protetoras que absorvem a radiagdo UV impedindo que a mesma
atinja o ambiente. Podem ser colocados em lampadas, em vitrines e janelas.
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Os manuais apresentam a iluminac¢io natural como uma grande

vild na manutencio dos acervos. No entanto, ha uma diferenca entre a

luz do Sol e a luz do dia. Enquanto a primeira é carregada de raios UV, a
segunda pode ser bem aproveitada, como demonstram dois

pesquisadores australianos:

Nio apenas a luz do dia é a mais econdémica para a iluminagio
geral do interior dos prédios, como também, em geral, traz um
equilibrio de cores favoravel a exposigido da maioria dos objetos. A luz
diurna que penetra pelas janelas convencionais reduz-se tdo
rapidamente com o afastamento dessas aberturas, que a limitagdo da
illuminagdo em niveis “seguros” €, acima de tudo, uma questdo de como
se distribut no espago o material exposto.

O simples reflexo da luz diumna por superficies pintadas de
branco elimina mais de 80% de todos os componentes de UV
prejudiciais. A principio, isso significaria que, desde que se garanta a
exclusio da luz solar ¢ que a luz diurna seja admitida por aberturas
projetadas para promover a reflexdo por superficies pintadas, os
prédios podem explorar a luz do dia na exposigdo de objetos, sem
comprometer a conservagao e sem recorrer a filtros dispendiosos e

degradaveis.”

'"* PEARSON, C., KING, S., Op. cit. p.59.
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E preciso observar os indices de temperatura e sua variacao entre

o dia e a noite, e os niveis de UR para que nio seja gerado nenhum outro
fator deteriorante.

Os materiats, dos quais sao feitas as obras de arte, apresentam
diferentes sensibilidades a luz. O lux” é a unidade de medida da
illuminacio, ¢ o luximetro, o aparelho utilizado para fazer a medigio™.

Um dos manuats de conservacio apresenta a seguinte classificagao:

Valores maximos de iluminagao para cada material
Materiais insensiveis a luz: metal, vidro ceramica, pedra - ndo ha limite
Materiais sensivets a luz: pintura a 6leo ou témpera, madeira, laca, osso,
chifre, marfim, couro cru. - 150 lux
Materiais especialmente sensiveis a luz: aquarelas, gravuras, desenhos,
estampas ou impressos, selos, manuscritos, papéis, pinturas a outros
tipos de tintas, téxtets, tapegarias, couros tingidos, mobiliarios, murais,

s . - . . 21
peles, espécimes vegetais € animais. - 50 lux

Yaci Ara Froner explica as relagbes que podem ser estabelecidas

para exposi¢ao dos artefatos mais sensiveis:

e Lux = lumens por metro quadrado. 1 footcandle = 10 lux.

¥ E possivel também usar o fotdmetro de uma magquina fotografica de 35 mm, ajustando-a da
seguinte maneira: ASA/ISO = 800, velocidade = 1/60. Os resultados obtidos serdo: abertura f4 =
50 lux, £5.6 = 100 lux, f8 = 200 lux, f11=400 lux, f16 = 800 lux.

' D’ALAMBERT, Clara C. et alii. Conservagdo postura e procedimentos, p.100.
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Considerando que os efeitos da radiagdo sio cumulativos — 100
lux por 5h ¢ igual a 50 lux por 10h - , o tempo e a intensidade da
exposi¢io devem ser igualmente controlados: para materiais sensiveis o
volume padrio por ano ¢ de 50.000 horas lux — 10 horas por dia a 100
lux, significa 50 dias por ano; 5 horas por dia a 50 lux, 200 dias por

22
ano...

Nota-se que as obras em papel sao muito frageis. Mas nao ¢ por
1sso que elas nio serio exibidas. O Victoria and Albert Museum, em
Londres, vem desenvolvendo uma politica de iluminagio que permite
expor até os objetos mais frageis. Unindo os conceitos de preservacio de
obras e conforto humano, sio elaboradas técnicas de ilumina¢io em
exposi¢ao, que atendem inclusive publicos especiats, como os idosos.
Primeiramente, os objetos foram divididos em 4 categorias de acordo
com a sensibilidade a luz: vulneraveis, sensiveis, duraveis e permanentes.
Para cada categoria fo1 calculada a quantidade de lux que poderia receber,
de acordo com o tempo de exposicio. As salas mais escuras, que
abrigam os objetos mais vulneraveis, possuem sensores que ativam

varios mecanismos: desde o acionamento da ilumina¢io por tempo

determinado, até a abertura de gavetas que mantém o material exposto

2 FRONER, Y. A, Op. cit., p.9.
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por 2 min. e fecham-se automaticamente. Locais que necessitam de uma

mator aproxima¢ao do visitante para que Os sensores ativem a

lluminagao, tém cartazes com letras grandes, solicitando que a pessoa
chegue mais perto. Para suprir as necessidades dos idosos, que tém perda
visual maior que os mais jovens, foram estabelecidos dias em que a
exposi¢ao teria uma iluminagao mais intensa. Os objetos que recebem
maior intensidade de luz ficam menos tempo expostos. Os pesquisadores

concluem que:

The creation of a pratical lighting policy for the VA has increased
awareness of the issue throughout the museum. The choice of a general, easy-to-use
categoriagation system has meant that non-speciaist employees are able to make
valid decisions about the light sensitivity of a range of materials and objects within
the museum. As witnessed with the redesign of the British Galleries, stringent efforts

have been made to comply with and implement the policy.”

Controle de pragas

» ASHLEY-SIMITH, J., DERBYSHIRE, A., PRETZEL, B. The continuing development of a
pratctical lighting policy for works of art on paper and other object types at the Victoria and Albert
Museum. In: ICOM-CC 13 TH TRIENNIAL MEETING, v.1 p.8.

“A criagdo de uma politica pratica de iluminagdo para o V&A [Victoria and Albert Museum] tem
aumentado a consciéncia a respeito da questdo em todas as areas do museu. A escolha de um
sistema de categorizagdo geral de facil utilizagdo, significa que empregados ndo-especializados sdo
capazes de tomar decisdes validas sobre a sensibilidade da iluminagdo, de um leque de materiais e
objetos dentro do museu. Como foi visto, com o replanejamento das Galerias Britanicas, grandes
esforgos tém sido feitos para cumprir a implementagio da politica.”
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Insetos e pequenos animais sio atraidos pela natureza dos
materiais constituintes das obras, onde eles encontram fonte de nutrigio,
e pela presenga de alimentos e lixo deixados pelos homens. Praticas de
higiene e limpeza, vedagio
de frestas em portas,
janelas e demais acessos, e
vistoria  constante  do
local, sio praticas que
evitario esses invasores™".

E preciso também Figura 16: Detalhe de tecido danificado por ataque

biolégico.
verificar a  condi¢do
climatica do ambiente, pois altos indices de temperatura e umidade,

aliados a pouca ventilagio, favorecem a proliferagio de fungos™. Eles

atacam principalmente os papéis acidos™ e rapidamente se espalham,

sendo essencial, portanto, isolar as obras atacadas até que recebam

tratamento. A presenca de fungos atrai os piolhos de livro® que se

2 As baratas, os ratos e os gatos causam danos mecanicos — destruindo os acervos para
alimentarem-se -, e quimicos — deixando seus dejetos em contato com as obras.

% Tardfilos.

%6 bH abaixo de 7, preferindo os indices inferiores a 5.5.

7 Liposcellis.
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alimentam deles. Outros insetos que preferem essas mesmas condi¢des

i . >
530 as tracas de livro™ e as tracas de roupa®.

As bactérias promovem um ataque praticamente invisivel e
silencioso. Elas destroem a estrutura do papel, fazendo-o virar po, ao
simples toque. A verificagio e a higienizagio constantes dos acervos,
além do controle ambiental, podem detectar todos esses agentes, logo no
inicto de sua instalacio.

Os cupins sdo organismos muito danosos aos acervos constituidos
de madeiras e derivados da celulose. No Brasil, as espécies mats comuns
sdo os cupins de madeira e os cupins de solo. Sio mais freqiientes na
Regiio Sudeste atacando desde pequenas pegas até edificios inteiros.

Uma técnica muito utilizada no passado para combater as pragas
era a fumigacio com inseticidas. Essa pratica é condenavel pelos danos

causados 20 homem e 20 meio ambiente.

As comunidades cientificas voltadas a preservacdo de grios e
sementes oleosas comegaram a procurar métodos de controle de pragas
que ndo tivessem residuos toxicos ou impacto no meio ambiente.
Devido aos severos danos ambientais derivados das praticas adotadas,

os governos dos Estados Unidos e paises da Europa comegaram a

2 Lepisma saccharina.
2 Jineola bissilliella.
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restringir ¢ proibir o uso de muitos fumigantes agricolas e urbanos.
Inimeras pesquisas e trabalhos tém-se concentrado no uso de técnicas
alternativas de fumigagdo, nos ultimos 20 anos. Verificou-se que,
alterando as condigdes vitais dos insetos, seja temperatura, COmpOsigao
quimica do ar, umidade relativa, pressio, etc, eles eram efetivamente
eliminados sem o uso de téxicos. F aqui onde surge a fumigagio com

Atmosferas Modificadas.™

Figura 17: Desinfestagdo por atmosferas modificadas no 7he Getty Conservation
Institute.

A pratica das atmosferas modificadas consiste na substitui¢io do

oxigénio por algum outro gis, como o nitrogénio, o argénio e o didxido

de carbono. Os dois primeiros matam os insetos por asfixia, enquanto o

* TRUCCO, R. E., SANTANA, J. A, NUNES, C. R, Controle de Pragas: Preservagdo do
Patrimonio Cultural com Atmosferas Modificadas. A desinfestagio do Catetinho. In: X
CONGRESSO DA  ASSOCIACAO  BRASILEIRA DE  CONSERVADORES-
RESTAURADORES DE BENS CULTURAIS, p.18.
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tltimo causa uma lenta intoxicagio. O procedimento exige o isolamento
do objeto numa camara vedada.
Um grupo de pesquisadores do Museu Imperial, em Petropolis,

Rio de Janeiro, em colaboragio com empresa White Martins, realizou em

1996, a desinfestacio de um edificio inteiro, o Palacio do Catetinho®,

com essa técnica, utilizando o didxido de carbono:

Os quatro prédios foram “embrulhados” com plasticos de PVC
flexivel fabricados do tamanho de cada um por um periodo de 15 a 20
dias.[...] O plastico foi colocado por inteiro, cobrindo os prédios com
uma sobra para o chio. Esta sobra de PVC foi vedada no cimento na
maioria dos casos com silicone. [...] Apds 24 horas de aplicagio do gis
carbonico em cada prédio, uma grande quantidade de formigas foram
achadas mortas na superficie interna do plastico, também observou-se
cupins alados, presos no plastico tentando fugir da agdo do COz. Estes

sinais anteciparam alta eficicia do método.”

Recentemente, uma pesquisadora holandesa desenvolveu um
método de desinfestacio por solarizagio, a partir da construgio de uma

tenda solar, feita de materiais facilmente encontrados, como plastico

*! Foram desinfestados os quatro prédios que formam o complexo do Catetinho: o palacio, a casa
do zelador, o bar Buriti e o refeitorio.
2 TRUCCO, R. E., SANTANA, J. A, NUNES, C. R., Op. cit. p.19-20.
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transparente, plastico preto, madeira e parafusos. Agnes Brokerhof

explica sua invengio:

Desinfestation of museums objects has undergone a significant change in the
past decade. Due to health and environmental concerns many museums have
switched from chemical treatments to non-toxic pest control methods such as exposure
to low oxygen concentrations (nifrogen fumigation), exposure to high carbon dioxide
concentrations (CO2 fumigation) and exposure to low temperatures (freeging).
Beside these methods there is a demand for a cheap and fast alternative: heat
disinfestation. Exposure lo temperatures above 45°C effectively kills insects in all

developmental stages within several hours.”

Evidentemente  alguns
cuidados devem ser tomados:

manter os objetos dentro de

plasticos para que niao percam

sua umidade natural, submeter  Figura 18: Tenda solar desenvolvida por Agnes
Brokerhof.

¥ BROKERHOF, A., The solar tent: an effective method to disinfest museum objects using solar
generated heat. /CN-Information, p.1.

“A desinfestagdo de objetos museoldgicos tomou uma dire¢do importante na década passada.
Devido a preocupagdo com a saide e 0 meio ambiente, muitos museus mudaram os métodos de
controle de pestes, dos quimicos para os ndo-toxicos, tais como exposi¢do a baixas concentragdes
de oxigénio (fumigagdo por nitrogénio), exposi¢do a altas concentragdes de dioxido de carbono
(fumigagdo por CO2) e exposi¢do a baixas temperaturas (congelamento). Junto com esses métodos
ha uma demanda por uma alternativa barata e rapida: desinfestagdo por calor. Exposi¢do a
temperaturas acima de 45°C mata efetivamente insetos em todos os estagios de desenvolvimento,
em poucas horas.”
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a essa pratica objetos que tenham até 15 cm de espessura, observar a

técnica artistica dos objetos. A continuagio da pesquisa trard muitos
outros esclarecimentos, mas ¢ interessante notar que pesquisadores de
paises ricos preocupam-se em desenvolver metodologias de conservacio,
baratas e acessiveis aos paises com menos recursos. Muitas vezes, os
brasileiros preocupam-se apenas em conseguir recursos para adquirir
equipamentos de Ultima tecnologia, em vez de enveredar pelo campo da
pesquisa, e procurar alternativas mais viavets.

Todos os funcionarios que tém acesso aos locais onde ficam os
acervos precisam receber treinamento especializado para detectar sinais
da presenca de agentes bioldgicos. Por exemplo, se a pessoa encarregada
da limpeza do piso desses locais receber um treinamento adequado, ela
sabera a importancia de verificar e comunicar a existéncia de dejetos de
insetos ou animais, tornando-se mais uma colaboradora na conservagao

das obras.

Plano de emergéncia
As causas de deterioracio mais dificets de serem previstas e

controladas sio as catastrofes. Apesar de existirem técnicas de
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prevengio, como os informes meteoroldgicos e sismograficos™ e para-
raios, as tragédias acontecem subitamente impossibilitando qualquer
atitude de salvamento. E se ¢ possivel salvar alguns bens moéveis, os bens

imovets, como edificios e monumentos, ficam a mercé das

consequéncias funestas das catastrofes.

Figura 19: Enchente de 1966 em Florenga, Italia, danificou parte do
acervo da Galeria degli Uffizi.

Figura 20: Inundag¢des na Europa em 2002: centro historico de Praga, Republica Tcheca, sendo
coberto pela 4gua (a esquerda); funcionaria de uma galeria em Dresden, Alemanha, leva obras
para andares superiores tentando salva-las da enchente (a direita).

** Referente aos movimentos no interior da Terra. Os informes sismograficos podem prevenir
terremotos.
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Especialmente em paises tropicais, sio comuns as inundagdes, na
¢poca das chuvas. Mas, os fendomenos meteorologicos estio cada vez
mais imprevisiveis, em virtude da mudanga do clima no planeta. Em
agosto de 2002, uma cheia de propor¢oes nunca vistas nos ultimos 100
anos deixou milhares de desabrigados na Europa. Os rios Elba, na
Alemanha, e Vltava, na Republica Tcheca, arrasaram os centros
historicos das cidades de Dresden e Praga. Os bens moveis, muitas vezes
podem ser removidos para andares superiores, mas os edificios ficam a
mercé das aguas.

Os incéndios, causados por raios, por problemas na instalagio
elétrica ou por fontes de calor, rapidamente se espalham impedindo o
resgate de obras. Um dos casos mais tragicos, no Brasil, foi o incéndio

no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1978, que destruiu

grande parte da cole¢ao — inclustve obras de Pablo Picasso, Joan Miro,

Salvador Dali, Ivan Serpa — e todas as obras de uma exposigio

retrospectiva de Joaquin Torres Garcia.

Uma verdadeira sucessio de horrores tomou conta de Lisboa no
dia 1° de novembro de 1755, numa das maiores tragédias naturais da

Historia:
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Muitos  edificios, documentos e tesouros  artisticos
desapareceram, consumidos pelo fogo que ardeu durante seis dias no
centro da cidade de Lisboa, precisamente na zona em que se
concentravam palicios e monumentos historicos. Comentava-se que
cerca de metade das casas haviam sido arruinadas, além de prédios
publicos, igrejas, conventos, residéncias de estrangeiros, palacios de
muitos fidalgos e, finalmente, o proprio palacio real. Todo o conjunto

monumental — que compreendia o palacio construido no século XVI e

aumentado na época de d. Jodo V (1689-1750), o Teatro da Opera,

inaugurado pouco antes da catastrofe, e a capela real — erguido desde d.
Manuel I, e ampliado por tantos reis portugueses até d. José, tudo ficou
irremediavelmente destruido. Além disso, calcula-se que um tergo da
cidade tenha sido arrasado, ndo s6 pelos abalos do terremoto como

também pelo fogo e pelo maremoto que a ele se seguiram.”

Figura 21: Imagens da Basilica da cidade italiana de Assis, antes

(a esquerda) e durante o terremoto de 1997 (acima).

* SCHWARCZ, L. M., A longa viagem da biblioteca dos reis: do terremoto de Lisboa a
independéncia do Brasil, p.29.
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Apesar do sentimento de impoténcia que assola as pessoas, diante
de fatos como esse, algumas medidas podem ser tomadas para que
ocorréncias menores nio se convertam em tragédias. A verificagdo
constante das instalacoes elétricas e da rede hidraulica prevenira
acidentes, assim como a desobstrug¢io de saidas de emergencia e do bom
funcionamento de equipamentos de seguranca. Nio ¢ adequado que
objetos fiquem depositados diretamente sobre o chio, sem nenhum

elemento que os suspendam, pois a2 minima entrada de agua, e até a

limpeza rotineira do piso, ja causario danos. Porém, o mais importante €

que as pessoas saibam o que fazer. Para tanto, o 1deal seria que todos os
funcionirios se reunissem, para elaborarem juntos, um plano de

emergéncia:

O primeiro passo € listar os riscos geograficos, climaticos e de
outra natureza que possam ameagar 0 seu prédio e o seu acervo. Esta
linha podera incluir a suscetibilidade de sua instituicio a furacOes,
tornados, inundagdes repentinas, terremotos ou incéndios florestats, e
até mesmo a possibilidade de perigos mncomuns como erupgdes
vulcanicas. Considere as calamidades provocadas pelo homem, como o

racionamento de eletricidade, o disparo de sistemas de sprinkler”, falhas

%% Sistema automatico de combate de incéndio que consiste em vaporizagdo de agua quando é
detectado sinal de incéndio.
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no suprimento de combustivel ou agua, derramamentos quimicos,
incéndios premeditados, ameagas de bomba e outros problemas
semelhantes. Anote os riscos ambientais a que a instituigdo esta sujeita.
Industrias quimicas, rotas de transporte de materiais perigosos e
projetos de construgio nas proximidades — tudo isso pode acarretar
danos. Embora nem todas as instituigbes sejam vulneraveis a todos os
tipos de calamidades, todo evento que constitui possibilidade real

’ A . 37
devera ser levado em conta no plano de emergéncia.’

Ha muitas maneiras de diminuir a vulnerabilidade de um edificio.
A tecnologia também tem avangado nesse aspecto oferecendo, por
exemplo, equipamentos que detectam qualquer leve aquecimento na
fiacao elétrica, o que possibilita um reparo, muito antes dos detectores de
fumaga soarem. Existem sistemas avangados de seguranga que podem
prevenir, ou pelo menos detectar, os autores de vandalismos e roubos,
embora esses fatos sejam tdo imprevisivels e danosos quanto as
catastrofes.

Os aparelhos sofisticados s6 serdo eficazes se houver uma equipe,

treinada e responsavel, que saiba como prevenir acidentes e como agir

em situagoes de emergéncia:

3 BECK, I. (Coord.), Caderno técnico: administragdo de emergéncias, p4.
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Embora cada plano seja tnico, a sua estrutura segue

aproximadamente a que ¢ apresentada a seguir:

1

Introdugdo — declaragio das linhas de agao e dos possiveis eventos
cobertos pelo plano.

Agoes a serem empreendidas se houver um alerta antecipado.
Primeiros procedimentos de resposta, inclusive quem deve ser
contatado primeiro em cada tipo de emergéncia, quais 0s passos
imediatos a serem seguidos e como notificar os funcionarios ou as
equipes.

Procedimentos emergenciais, como segoes dedicadas a cada evento
de emergeéncia coberto pelo plano. Inclui o que se deve fazer
durante o evento e os procedimentos apropriados de resgate a
serem seguidos, passado o pnmeiro momento de perturbagio.
Incluir plantas baixas.

Planos de recuperagio para fazer a instituigao voltar a normalidade.
Apéndices, que podem incluir: plano de evacuagio/planta baixa;
lista dos servigos de emergéncia; lista dos membros da equipe de

resposta a emergéncia e de suas responsabilidades; telefones;

localizagdo das chaves; procedimentos para alarme contra incéndio

e invasao; lista das prioridades das pegas do acervo; acertos para a
recolocagio do acervo; lista dos materiais em estoque; lista de
fornecedores e de servigos externos; informagdes sobre seguro; lista

de voluntarios; lista de checagem da prevengio; formularios para
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registro dos objetos deslocados no esforgo de resgate;

procedimentos de resgate.”

Como niao ¢ possivel salvar todo o acervo em situagoes
catastroficas, € necessario elaborar uma lista de prioridades, a qual nio
deve basear-se somente no valor das obras mas em sua vulnerabilidade

diante do ocorrido. Evidentemente muitos objetos podem sofrer danos,

porém os papéis e os tecidos sio os mais vulneravess. E, portanto,

necessario separa-los e leva-los” aos laboratérios o quanto antes, para
receberem tratamento especifico, seja de secagem da umidade ou de
restauracao.

Para diminuir o rsco de acidentes, a Reserva Técnica de
Fotografia do Instituto Moreira Salles do Rio de Janeiro comegou seu
plano de preven¢io na concepgio do edificio. Projetado pelo arquiteto
Aurélio Marinez Flores, o prédio é dividido em trés blocos verticais: o
central abriga a colegio de fotografia, os laboratorios de restauro e
tratamento de imagens e os locais de guarda; os outros dots blocos
abrigam as areas de manutengao hidraulica e elétrica evitando, portanto,

que qualquer problema nessas areas atinja o bloco central. Além das

a equipe de restauradores deve trabalhar no local onde estdo as pegas.
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portas corta-fogo, existem dispositivos que fecham os dutos de ar
condicionado, quando um incéndio ¢ detectado. O conjunto representa
um bom exemplo de projecio de edificios, especificamente para fins
culturais. No entanto, no Brasil, a realidade mais comum € a adaptagao

de imo6veis para esse fim.

Figura 22: O edificio da reserva técnica fotografica do Instituto Moreira Salles do Rio
de Janeiro. Nota-se o bloco central, que abriga o acervo, e os dois blocos laterais onde
ficam as instalagdes hidraulica e elétrica.

Manutengdo

A conservacio ineficiente refere-se a falta de controle da

incidéncia de luz artificial sobre as obras, a higienizagdo precaria do

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 sunesp“ 12 13 24 1% 1a 3] 18

19



acervo e do edificio, a0 uso de materiais e
mobiliarios inadequados para
acondicionamento e exposi¢ao das obras e

a falta de monitoramento do ambiente e

« %" W ® @ ® ® = & 5 ¥ ¥ F P

dos sistemas de seguranga e prevengio

contra acidentes. E possivel encontrar

il il il il el el el el il el il il el el ' sl

farta bibliografia sobre armazenamento e

manuseio de obras de arte, mesmo em

portugués. Todos os funcionarios que
idam diretamente com o acervo, precisam
lidam diret t P

estar cientes de sua responsabilidade, na  Figura 23: Funcionério procedendo
a limpeza periodica da reserva
técnica do mamsp.
acomodagao segura das obras.

A boa armazenagem deve ser acessivel, permitir a
movimentagdo facil dos artefatos e ser segura para objetos e pessoas.
Em geral, os acervos dos museus compdem-se de varios tipos de
objetos, e torna-se necessario mais de um tipo de area e disposi¢ao do
armazenamento para atender a essas necessidades.

Os tipos basicos de unidades grandes de armazenamento sio os
armarios, os arquivos de gavetas, as arcas ou caixotes e as prateleiras

(fixas ou montadas sobre rodizios).

AVA
L

cm 1 2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 14 15 de A1J 185 39



I preferivel colocar objetos
menores ou mais frageis em caixas de
embalagem, guardadas em estantes, do
que coloci-los  diretamente  sobre
prateleiras forradas. [...] Outra opgao para

o armazenamento de objetos pequenos ¢

guarda-los em gavetas com

2 40
compartimentos separados.

s e B i Figura 24: Reserva técnica do
A indGstria  oferece  grande  \NBA/RJem 1967.

variedade de mobilidrios adequados 2

conservagio e feitos sob medida, para cada
ambiente. Existem também os materiats
com pH neutro, que sio usados para
confeccio de pastas, envelopes, caixas e
passepartouts. Ha duas maneiras de
promover o acondicionamento do acervo:

contratando  servicos de  empresas

especializadas — imprescindivel no caso de  Figura 25: Reserva técnica do
mamsp em 2002,

certos mobilidrios, como a instalagio de

4 BACHMANN, K., RUSHFIELD, R. A., Principios de armazenamento. In: MENDES, M. et al.
(Org.), Conservagdo: conceitos e praticas. p.88-9.
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tranéis ou armarios deslizantes — ou treinando pessoas da propria
instituicao, levando-as a cursos de confecgio de embalagens para
acondicionamento, e promovendo a transmissio do conhecimento a
outros funcionarios. No Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, por
exemplo, as caixas e passepartouts sio feitos na propria instituigio por
funcionarios e estagiarios, salvo quando sio necessarias grandes
quantidades, em pouco tempo — para exposicoes e transportes.

Além da remogio periddica da poeira que se deposita sobre os

artefatos, ¢ preciso prestar atengio aos outros elementos trazidos pela

poluigio, que ¢ provocada pelo homem e atinge todo o meio ambiente.
Os poluentes agem especialmente, sobre as obras de arte ao ar livre,
edificios e monumentos, exigindo uma manutengio constante, com
aplicagio de metodologia especifica para conservacio e restauro dessas

obras.

Figura 26: Mapotecas podem guardar obras montadas em passepartout (i esquerda) e
também pequenas pecas do acervo (a direita).
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Vejamos os efeitos da poluigio sobre o papel:

A oxidagdo é produto da perda de Oxigénio dos materiais,
ocasionada por reagdes quimicas que geralmente envolvem
metabolismo de fungos, combinagio de umidade e temperatura ou
deposigdo de particulas de ferro que ao sofrerem oxidagdo, mancham o
papel. Um dos poluentes mais ativos é o diéxido de enxofre (SO2), um
gas sulfuroso produto da combustio do carbono — caracteristico dos
grandes centros urbanos e locais de transito intenso. Através da
umidade (H20) transforma-se em 4cido sulfarico (H2SO4),

acidificando e corroendo o papel.”

Um grupo de pesquisadores ingleses esta desenvolvendo um
software que auxilia museus e outras instituicoes culturais a conhecerem
e prevenirem os perigosos efeitos da poluigio atmosférica. Os gases e

particulas toxicas, que entram nos edificios carregados pelo ar,

depositam-se sobre os objetos e inictam um processo de degradagao.

Além do controle da ventilagio, através de portas e dutos, a temperatura
e a umidade podem acelerar a velocidade de deposi¢io de certos
elementos. Os materiais encontrados nas salas também demonstram a

velocidade dessa deposicio: paredes, pisos e suportes das obras. Com o

“' FRONER, Y. A, Op. cit. p.13.
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software ¢ possivel descrever as caracteristicas de uma sala, seus
componentes ¢ sua climatizagio, e obter o resultado da concentragio de
poluentes e seus efeitos. O programa ainda nio esta concluido e conta

com a colaborac¢io de usuarios e cientistas, para seu aperfeicoamento:

The IMPAC software tool is being designed specifically to address
the questions that arise for museum-type buildings. It can be used as a design
tool for new building and refurbishment projects. Different ventilation
strategies and building designs can be modelled to see their effect on internal
air pollution. 1t can be used to identify locations within a building where the
lowest and highest pollutant concentrations are likely to be found. Researchers
interested in the longterm effects of pollutants may even be able to use it to
model historic pollutant concentrations inside museum buildings, which is

useful when determining the overall pollutant dose for objects.”

Além de coibir as impurezas que vém de fora dos edificios e

impedir que a polui¢io interna atinja o acervo devem-se estabelecer

“2 BLADES, N., KRUPPA, D., CASSAR, M., Development of a Web-based software tool for
predicting the occurrence and effect of air pollutants inside museum buildings. In: ICOM-CC 13
TH TRIENNIAL MEETING, v.1, p.10.

“As ferramentas do software IMPAC s3o destinadas as questdes especificas que surgem em
edificios de museus. Ele pode ser usado como uma ferramenta para projetos de novos edificios e
projetos de reformas. Diferentes estratégias de ventilagio projetadas no edificio podem ser
simuladas para que seja possivel prever seus efeitos na polui¢do interna do ar. Ele pode ser
utilizado para identificar locais no edificio onde as maiores e menores concentra¢des de poluentes
provavelmente serdo encontradas. Pesquisadores interessados nos efeitos dos poluentes a longo
prazo devem sempre usa-lo para um levantamento historico das concentragdes de poluentes dentro
do edificiio, o que € util quando se quer determinar o tratamento para os objetos.”
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areas reservadas para fumantes, distantes dos locais de guarda,

exposi¢ao e transito de obras.

Embalagem e transporte

E comum os museus emprestarem obras de arte para participarem

de exposicOes temporarias em outras instituigdes, nacionais ou
internacionais. Antes de concordar com o pedido de empréstimo ¢
preciso conhecer a instituigdo solicitante e requerer da mesma um facility
report” e, em seguida, verificar se a obra estd em boas condigbes para ser
emprestada. Se o local for adequado, nio colocando em risco a
integridade da obra, e se a2 mesma estiver em boas condi¢oes fisicas,
inicia-se um processo, por intermédio de documentagio especifica, para
firmar o contrato. Nesse documento™ devem constar as exigéncias da
instituicio comodante. Uma obra nio pode sair de uma instituigio sem
que esteja coberta por um seguro efetivo, desde a saida até o retorno,
incluindo embalagem ¢ transporte®. Existem transportadoras

especializadas em obras de arte que fazem embalagens especiais e sob

# Relatorio que descreve detalhadamente as caracteristicas de uma instituigdo: climatizago,
seguranga, contatos das pessoas responsaveis, etc.

* Termo de empréstimo de obras de arte. Cada instituigdo elabora seu préprio documento com as
exigéncias que julga apropriadas.

# A discussdo sobre seguro de obras de arte no Brasil é complexa e ndo ¢ objeto desta dissertagdo
de mestrado.
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medida, para cada obra. Todo o
processo ¢ acompanhado por
um funcionario da instituicio
que deve fazer um laudo
técnico® das condi¢des da
obra, antes da mesma ser
embalada e, no retorno, ap6s a
desembalagem, para  que

verificada qualquer  alteragio

SLE

Figura 27: Caixa para transporte de objetos
tridimensionais.

seja

que

tenha ocorrido durante o transporte

ou durante o periodo de exposigio.

Uma outra exigéncia adequada é que

seja providenciada a ida de um courier’”

para acompanhar a montagem e

desmontagem da obra. A caixa que

contém a obra nio deve ser aberta

Figura 28: Testes realizados para
confecgdo de caixas.

nem fechada, sem a supervisao desse profissional. Sempre que possivel,

 Condition report.

“7 Funcionario que acompanha as obras da institui¢io quando as mesmas s30 expostas em outros
locais. Deve ter conhecimento em conservagio, para conferir o laudo técnico e para verificar se a
obra esta exposta em condi¢des adequadas. Ele é o responsavel pela obra durante esse processo e
tem poder de decisdo para quaisquer assuntos pertinentes a mesma. As despesas de viagem desse
profissional, bem como todas as demais referentes ao empréstimo, devem ser pagas pela

instituigdo comodataria.
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o counter deve deslocar-se no mesmo veiculo em que esta a obra. Em caso

de viagem de avilo, o courer deve acompanhar a

aletizacio/despaletizacio®, e ficar atento 2 movimentacdo das caixas,
P ¢ P ¢ ¢

na alfandega. Se todos os procedimentos forem seguidos rigorosamente,
0s riscos serdo escassos e a obra estara resguardada.

A tecnologia, nesse caso, oferece grande variedade de materiais
para embalagem de obras, que as resguardam até de eventuais choques e
trepidagOes. Para obras muito frageis, ¢ possivel fazer transportes em
caixas climatizadas.

Atualmente, mutios veiculos sio monitorados por radar e ha
varios mecanismos anti-roubo. Geralmente, o transporte de obras dentro
do Brasil é feito por via terrestre e diversas empresas dispdem de

caminhoes cltmatizados.

Produgao da obra de arte
O principal fator intrinseco de degradagio ¢ a manufatura da
obra, além da natureza dos materiais utilizados, na criagao da obra de

arte:

* Processo de empilhamento das caixas no palete (paletizacio) no setor de exportagdo, do
aeroporto de origem ,e retirada das mesmas (despaletizagdo) no setor de importagio, do aeroporto
de destino.
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O estado de um objeto depende de dois fatores: dos materiais €
meétodos de sua produgdo e do ambiente a que ele fica exposto durante
sua vida. Na maioria dos casos, pouco se pode fazer para corrigir os
resultados de materiais e técnicas de fabrico intrinsecamente precarios;
entretanto, muita coisa pode ser feita para se prolongar a vida de um

objeto através do controle de seu ambiente.”

Discorri  bastante sobre as varias medidas adotadas para
salvaguardar os bens culturais, mas eis que surge algo tio polémico: a
fatura da obra de arte. Muitos artistas encaram o questionamento do
conservador, a respeito dos materais utilizados, como uma interferéncia
em sua poética. Mas a questio ¢ que, se por um lado a concepgio da
obra ¢ de inteira responsabilidade do artista, por outro, a0 entrar para o

acervo de um museu, 0 mesmo passa a ser responsavel por ela.

Sabe-se que em grande parte das escolas de arte o ensino de

técnicas e materiais ¢ ignorado. Desconhecendo as reagdes provocadas
por suas escolhas, o artista contemporineo vé, por exemplo, suas
pinturas desmancharem-se, mesmo antes de estarem prontas — enquanto

os museus exibem obras seculares em bom estado de conservacio.

“ BACHMANN, K., RUSHFIELD, R. A, Op. cit. p.83.
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Nem todos os artistas dominam a técnica e se preocupam,
efetivamente, com a conserva¢io de sua obra. Para se atualizar, nesse

sentido, ele poderia consultar técnicos em conservagao e restauro, e até

mesmo outros profissionats, como quimicos ou engenheiros. O dominio

técnico sobre a matéria utilizada é um elemento da liberdade poética, dai
a despreocupagio de alguns artistas com os aspectos técnicos da
produgio artistica.

A respeito da transformagao dos matertais, Gerry Hedley conclut

As intengdes do artista normalmente sio limitadas apenas a
maneira como O artista queria que sua obra fosse vista quando
terminada, embora, algumas vezes, o conceito seja ampliado para
incluir proje¢des sobre como deveria ser no futuro. Agora, estamos
diante de um problema sério. A partir do momento em que admitimos
que os quadros mudam com o tempo, de uma forma que nio pode ser
objetivamente verificada, e vamos ter que admitir esse fato, fica claro
que os quadros ndo podem ser devolvidos a seu estado original, com

. . 50
base em conhecimentos existentes.

* HEDLEY, G. Humanismo, Estética e Limpeza de Quadros. BOMFORD, D. (Org.), Critérios
éticos e estéticos na restauragdo de pinturas. s.p.
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O tempo € um fator natural extrinseco que deve ser respeitado. A
acao do tempo sobre a matéria organica e inorganica, ¢ ininterrupta e
torna-se um elemento historico adquirido pelas obras. Ainda que toda

matéria modifique-se, o importante é que a estrutura do trabalho

permaneca para que hajam poucas intervengoes, quanto possivel.

No entanto, é necessario ouvir as adverténcias de Albert Albano:

Nos, conservadores profissionais, comegamos a isolar o artista
de sua obra de varias maneiras. Essa tendéncia é claramente ironica. Ela
lembra periodos anteriores, quando os restauradores freqiientemente
eram artistas, ¢ era comum que impusessem sua propria estética ao
trabalho de outro artista, durante a restauragio. Dentro do mesmo
espirito, parece que, atualmente, nos ressentimos daquilo que ¢
considerado falta de conhecimento dos materiais e técnicas, por parte
dos artistas, ¢ asstm achamos justificativas para impor-lhes nossos
proprios conceitos de intemporalidade. Isso foi levado até o extremo
de o artista ser proibido de tocar novamente na sua obra, visto que se
considera que essas intervengdes sio melhor realizadas pelo

conservador.”

Sl ALBANO, A. Arte em transicdo. BOMFORD, D. (Org.), Critérios éticos e estéticos na
restauragdo de pinturas. s.p.
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Essa atitude de “conservador-dono-da-verdade” precisa ser
evitada. O artista ¢ o grande aliado do conservador. Deve-se extrair o
maximo de informagdes que o artista possa dar a respeito de sua obra:
sua concepgio e, entre outras, materiais utilizados. Quanto mais o artista
souber sobre técnicas e materiais, mais ele podera colaborar com o
conservador e o restaurador.

Desde os primordios, o artista busca novas tecnologias para
elaborar seu trabalho. O conservador precisa estar atento a essas
apropriagdes para lidar melhor com as obras de arte que fogem ao

padrio tradicional.

Restauragio

Figura 29: Remogdo de verniz na obra Virgem e Crianga com flores, 1650-86, de Carlo
Dolci: um procedimento polémico na restauragdo de telas.
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A restauragdo  sempre

procedimentos superados e substituidos, ao longo do tempo. E uma

acao que exige o dinamismo da atividade cientifica e a colaboragio de
outros profissionais associados como historiadores, quimicos, fisicos,
bidlogos e até dos artistas-autores da obra interditada e em processo de

restauro. A pratica, portanto, ¢ guiada pelas pesquisas e experiéncias no

trabalho diario.

A polémica existe porque, como visto no capitulo anterior, varias

correntes distintas nortearam a pratica da restauragio no passado e ainda

foi envolvida de polémicas e

hoje existem linhas diferentes de trabalho.

A limpeza sistematica do
verniz de uma tela, por exemplo,
pode ser diferente de um museu
para outro: total, parcial ou
seletiva. O quadro The Mil, de
Rembrandt teve seu verniz
totalmente removido na National
Gallery de Washington. Por
décadas, os tons sombrios desse

quadro foram admirados dessa

3 4 5 6 7

Figura 30: Reconstituigio do suporte sem
reintegragdo pictérica (no alto); reintegragio
pictérica com a técnica do fratteggio.
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forma, até que um dia um restaurador revelou toda a vivacidade de suas
cores. Gerry Hedley afirma que, se o mesmo quadro estivesse no museu
do Louvre, o processo seria o de remover o verniz parcialmente,
deixando uma camada fina e uniforme de verniz sobre a tela; ja no

Metropolitan Museum de Nova Jorque, a limpeza seria seletiva,

procurando manter um equilibrio tonal por todo o quadro.”

Em pintura utilizam-se diferentes técnicas de reconstituigio
pictorica com filosofias
completamente  diferentes. O
Punteado ¢ o Tratteggio sio técnicas
invisivets 2 uma certa distancia,
mas totalmente distintas de perto.
Ambas partem do principio que:
toda restauragio deve ser notada
para nao “enganar” o observador,
e invisivel, a certa distancia, para
nio comprometer a estética da

obra. A técnica I/usionista procura  Figura 31: Detalhe da Ultima Ceia, de
Leonardo da Vinci: ultimo restauro demorou
20 anos.

2 Ver HEDLEY, G. Humanismo, Estética e Limpeza de Quadros. In: BOMFORD, D. (Org)),
Critérios éticos e estéticos na restauragdo de pinturas.
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ser invisivel, sendo possivel distinguir a area restaurada apenas com
muita pericta, ou com equipamentos, ¢ ainda com uma consulta ao
dossi¢ da obra para verificar os relatorios das ultimas restauragoes. Os
adeptos das primeiras técnicas encaram o Ilusionismo quase como uma
falsificagio.” Ha também, os que prefiram apenas aplicar um tom neutro
sobre a reconstituigio do suporte perdido, deixando bem visivel a area

faltante.

Apés vinte anos debrugada sobre a restauragio da Ultima Ceia, de

Leonardo da Vinci, a restauradora italiana, Giuseppina Brambilla de
Barcilon, nido escapou as criticas. Apesar de trabalhar com um
microscopio binocular para extrair apenas as sujidades e repinturas, e nio
reconstituir os desenhos ja perdidos, ha grupos que afirmam que a
restaura¢ao deixou um resultado final catastrofico, e que 90% do que se
vé agora nio ¢ obra de Leonardo™. Mas, deve-se lembrar que essa obra
ja passou por muitas intervengoes e que ao longo dos séculos muito do
que era Leonardo foi se perdendo.

As obras de arte em papel, muitas vezes, passam por banhos de
desacidificagdo, imersas em solugdes aquosas. No caso de obras

compostas por pigmentos soliveis em agua, o tratamento é adaptado:

* TELLECHEA, Domingo L. Enciclopédia de la conservacion y restauracion, p.217.
** ESPECIALISTAS condenam restauro de ‘Santa Ceia’. O Estado de Sdo Paulo.
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usando mesas de succio,
banhos por vaporizagio e nio
por imersdo, etc. Pigmentos
soltos, como carvao e pastéis,
nao podem receber
higienizagao mecanica com po

de borracha sobre a area . N
Figura 32: Banho de desacidificagéio: Laboratorio de

) Restauragio do Centro de Memoéria da UNICAMP.
pigmentada. Mas, o ponto

mais polémico do restauro de papel € o clareamento: procedimento que
consiste na remogao de manchas com a utilizagio de produtos quimicos.
O bom senso recomenda que as manchas sejam removidas até o ponto
que niao comprometam a estrutura do suporte. Produtos quimicos
clareantes podem danificar o papel, se utilizados indiscriminadamente, e
se nao forem removidos totalmente das fibras do papel. Outro
problema, que ocorre por falta de conhecimento, ¢ a descoloragao do
papel, e que pode adulterar totalmente o trabalho: a cor original do
suporte ¢ modificada, bem como sua relagio com os pigmentos.

Pode-se dizer que a restauragao ¢ uma atividade interdisciplinar.

Portanto, somente profissionais habilitados e com  instrumental

apropriado poderio optar pela escolha ou niao da restauragio de uma

AVA
L

3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 24 1% 1a 3] 18

19



obra de arte. Havendo interveng¢oes profundas, os restauradores poderio
solicitar a interdi¢io da obra, até que o tratamento seja completamente
executado.

Assim como a conservagao preventiva, a restauragio também é
diferente, de acordo com o suporte. Embora o restaurador deva ter
nogoes gerais de todos os suportes, € necessario que ele se especialize em
um deles e aprofunde seus conhecimentos naquele segmento.

As técnicas podem ser diferentes mas, os procedimentos sio
basicamente os mesmos, desde o exame diagndstico até a elaboragio do
relatorio final, com todo o tratamento realizado. Em cada uma dessas
etapas, a tecnologia tem disponibilizado ferramentas para tornar o
trabalho mais seguro, quanto a preservagio da autenticidade — pois as

respostas das investigagoes sio cada vez mais esclarecedoras, tornando as

intervengdes mais precisas e melhor documentadas — e para revelar

procedimentos antertores inadequados.
Para visualizar com maior clareza a contribui¢io da tecnologia,
dividi o processo de restauragio em trés partes: diagnostico, intervengio

e documentacio.

Diagnéstico
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No exame diagnostico € feita uma ficha de identificagio da obra,
levantamentos dos problemas e os registros fotograficos dos detalhes.
Com base nos dados obtidos é proposto um tratamento. Para  tanto,
usam-se luz natural ou artificial e aparelhos que aumentem a acuidade
visual revelando o invisivel.

A luz de uma lampada ou lanterna ja contribui para os exames de
uma obra, por meio das técnicas da contraluz (transiluminagio) e da luz

tangencial ou rasante.

Figura 33: Uso de lupa binocular no laboratério de
restauro do Museu do Louvre.

A contraluz revela constituiges pictoricas e de suporte. Coloca-se

a fonte luminosa pelo verso de uma tela ou uma obra em papel®. A

%3 Pode-se colocar 0 papel sobre uma mesa de luz.
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abrasio também ¢ notada nesses suportes, onde as diferencas de
espessuras tém transparéncias diferentes: areas com perdas, ainda que
superficiais, de suportes, sio identificadas por deixarem passar mais luz
do que as outras. Fissuras, rasgos e furos, quase imperceptiveis a olho
nu, nio oferecem nenhuma resisténcia a passagem da luz e sio

facilmente localizados.

Figura 34: Obra observada pela técnica da transiluminag#o (a
esquerda) e pela iluminagdo frontal (a direita).

O uso da luz tangencial consiste em colocar um foco de luz,

quase que paralelamente a obra, permitindo observar quaisquer varia¢des
na superficie e no suporte: ondulagoes, craquelés, perdas. Ela revela a
heterogeneidade da pintura e do suporte, além de dar evidéncias sobre a

adesio dos materiais. O ambiente deve estar escuro, para que sobressaia
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o foco de luz. O instrumento (lampada ou lanterna) deve ser
movimentado por toda a obra para que a superficie possa ser observada
sob todos os angulos possiveis. Melhores resultados sio obtidos quando

a luz ¢ colocada entre 15 e 70°.

Figura 35: A obra Retrato de D. Pedro Il menino, s.d., oleo
sobre tela, pertencente ao acervo da Pinacoteca do Estado de
Sdo Paulo, observada a luz tangencial (& esquerda) e a
iluminagdo frontal (a direita).

Para observar sujidades e manchas é melhor analisar a obra em

local com claridade ou utilizar lanternas e lupassﬁ.

As lupas binoculares, os microscopios Opticos e eletronicos
aprofundaram ainda mais a visio do homem. A microscopia ¢ utilizada

em conjunto com instrumentos mecanicos (bisturis, espatulas) e com

% 0 mercado oferece lupas, com lampadas acopladas, para facilitar o exame.
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outros aparelhos (maquina fotogrifica, computador, filmadora,
videocassete).
A Universidade Federal de Minas Gerais utiliza a Espectroscopia

no Infravermelho pela Transformada de Fourer (FTIR) junto com a

Microscopia de Luz Polarizada (PLM) na identificagio de pigmentos.

Transformada de Fourier é uma operagio matematica que transforma os
dados do infravermelho em curva. Os dados sio analisados na PLM”".
Os raios infravermelhos, a radiografia (raios-X), os raios
ultravioletas e até a radiacio atomica, descobertos entre o fim do século
XIX e comego do XX para fins sanitarios e bélicos, entraram nos
laborat6rios dos museus.
Os novos comprimentos
de onda trouxeram a
imagem invisivel aos
olhos.
Por volta do ano
1800,  Sir  William

Herschel (1792-1871), ao

Figura 36: Obra sob exame com infravermelho (a esquerda) e

a luz branca (a direita).

57 SCHOESSLER, P. et al., Identificagio de materiais artisticos contemporaneos: analise de tintas
acrilicas e vinilicas comerciais por FTIR e microscopia de luz polarizada. In: Anais do X
Congresso da Abracor, p.165-71.
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decompor a luz solar,
através de um prisma,
notou a elevacio da
temperatura, 2 medida que
se passava do violeta para
o vermelho. Os raios
infravermelhos penetram
através do verniz e da
tinta superficial
apontando, com maior
nitidez, as repinturas de
restauracoes anteriores e
as inscrices, além de

detalhes da  propria

Figura 37: A mesma obra observada a luz branca (no
alto) e sua radiografia (acima).

intura, mesmo que recobertos por vernizes envelhecidos ou coloridos
]

(no século XIX desenvolveu-se o gosto por vernizes que escureciam as

pinturas).  Alguns pigmentos reagem, de modo especifico, a luz

infravermelha, podendo ser analisados separadamente. E possivel

registrar as imagens usando filmes fotograficos especiais, com filtros

adequados.
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Descoberto em 1895, pelo fisico alemio Rontgen, os raios-X
estdo entre os raios U.V. e os raios Gamma, no espectro. Logo apos a
descoberta, a Universidade de Munique utilizou a radiografia em
pinturas. Em 1926, o Museu do Louvre, entre outros, ja possuia seu
aparelho de raio-X. A radiografia em obras de arte ¢ largamente utilizada,
pois revela muitos detalhes sob a pintura superficial. Os materais
reagem diferentemente, a tensio emitida, de acordo com sua densidade,
espessura e composi¢io quimica. A tensio aplicada em obras de arte
que tém alguns milimetros de espessura ¢ de 2 2 3 Kw. No corpo
humano, com espessura média de 25 cm, a tensio ¢ de 50 Kw. A
radiografia ja havia revelado que Johannes Vermeer, pintor holandés do
século XVII, nio fazia esbogos e pintava diretamente sobre a tela —
pratica incomum entre os artistas que o precederam e o sucederam.
Esse fato tem levado pesquisadores ingleses a crerem que Vermeer

utilizava algo, como uma camara escura, para obter a perspectiva € 0s

detalhes dos ambientes caseiros pintados na cidade de Delft®.

Para trabalhos pintados frente e verso (dupla-face) usa-se um
aparelho especial de raios-X, para obter a estratigrafia, técnica que

permite eliminar, a0 maximo, as partes posteriores.

*® GIBBONS, F., Vermeer, quem diria usava truque de cimara escura. O Estado de Sdo Paulo,
p.D14.
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Os ratos-X tém multiplos usos.
difragio por raio-X, uma técnica que caracteriza a estrutura dos objetos
pela analise dos cristais que formam sua matéra.
descoberta em 1912, pelo fisico alemdo Max von Laue. Os estudos e

experimentos de von Laue foram aprofundados por dois fisicos

britinicos, W. H. Bragg” e seu filho W. L. Bragg®, que chegaram a

espectrometria por raio-X, ganhando o Prémio Nobel de 1915.
reconhecimento dos materiais que compdem os objetos, por meio da

difracdo por raio-X, auxilia na identificagio de elementos prejudiciats as

obras e que ainda nio sio visiveis a olhos humanos.

A radiagio
ultravioleta fo1
descoberta pelo
fisico  amercano
Wood, em 1913.
Os ratos UV com
filtros mostram a
diversidade de

fluorescencia  dos

Uma outra possibilidade ¢é a

A difracio X foi

O

Figura 38: Obra observada a luz UV (a esquerda) e a luz branca
(a direita).

% Sir William Henry Bragg (1862 — 1942).
% William Lawrence Bragg (1890 — 1971).
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materiais. Assim, é possivel distinguir repinturas de tintas originais e o
proprio estado de conservagio. De acordo com a idade, um mesmo
material apresenta fluorescéncias diferentes. Materiais mais novos
aparecem menos fluorescentes, mais escuros. Os vernizes em bom
estado aparecem transparentes e os vernizes mais antigos apresentam-se
como uma superficie leitosa. A capacidade de ver substancias invisiveis
fez que os raios UV fossem utilizados, inclusive pela policia, para
detectar impressoes digitais, inscri¢Oes e assinaturas znvisivess.

Nas esculturas dos profetas, de Aleyjadinho, em Congonhas do
Campo, Minas Gerais, foi utilizado o recurso das ondas sonoras para
detectar fendas e rachaduras na pedra. Dois sensores foram colocados
em partes opostas: um emitindo e o outro captando as ondas: onde
houvesse fissura a velocidade da onda diminuia®.

A invencio da fotografia revolucionou a percepgio e o registro de
imagens, sendo logo explorada pelos artistas, tornado-se mais um

suporte da arte. Teve seu primeiro manual de preservagio publicado em

1856, por Robert Howlett®. As pesquisas sobre a cimara escura eram

feitas desde o século V a. C. pelos gregos, chineses e arabes. Mas,

' EDWARD, J., O exterminador, Veja, p.104.

%2 Robert Howlett (1831-1858). Fotografo inglés. O manual de preservagdo que ele escreveu
chama-se Various methods of printing photographic pictures upon paper, with suggestions for
their preservation.
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somente no século XIX, Niépce” conseguiu as primeiras imagens. Ainda

na primeira metade do século, Niépce, Daguerre® e Talbot® trouxeram

muitas contribui¢oes para o desenvolvimento da fotografia. No final do
século XIX e inicto do século XX surgiram a fotografia colorda e o
cinema. Hoje, temos camaras digitais e filmadoras portateis para todos
0s usos, inclusive para a restauragio.

A fotografia esta presente na documentagio do processo de
restauragao. Em casos especificos, ela ¢ utiizada como um dos
instrumentos de analise. Seu carater de registro da realidade confere-lhe
um status de documento e prova aceitos, quase sem restrigoes.

Obtida a partir de lentes especiais de maquinas fotograficas ou no
processo de ampliagio, a macrofotografia pode registrar o que ¢
observado com luz tangencial e radiagao UV. Alguns outros detalhes
também sao observavets nas lentes macro, com luz normal.

A microfotografia ¢ obtida quando a maquina ¢ acoplada a
microscopios opticos (que aumentam de 10 a 1000 vezes) ou eletronicos

(que aumentam até mais de 40.000 vezes). Registram a observagio do

® Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833). Pesquisador francés que inventou a heliografia, um
processo de gravar imagens, com a luz solar, sobre uma placa preparada e colocada na cimara
escura.

% Louis-Jacques-Mandé Daguerre (1787-1851). Pesquisador francés. Inventou e patenteou o
daguerreotipo processo de fixagdo de imagem, em placa de cobre.

% William Henry Fox-Talbot (1800-1877). Pesquisador inglés. Inventor do método
negativo/positivo, que permitia obter copias das imagens: calotipia ou talbotipia. Em 1844,
publicou o primeiro livro ilustrado com fotografias, o The Pencil of Nature.
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estado de conservagio dos vernizes e da camada pictorica, presenca de
elementos estranhos, sujidades e microorganismos, detectam também
inscrigoes e assinaturas minusculas.

Filmadoras também sio utilizadas para acompanhar os
procedimentos de restauragio. Alguns microscopios sio acoplados a
uma televisio com videocassete, possibilitando a visualizagio das
imagens diretamente no monitor de TV e sua gravagio em fitas VHS.

Depots das analises e da identificagio dos problemas encontrados
na obra, € indicado um tratamento. A proposta deve descrever o
procedimento adotado, desde testes de resisténcia do suporte e dos

pigmentos até a remontagem ou recoloca¢io da obra em seu local de

origem®.  De acordo

com o resultado dos
testes, os procedimentos

podem ser alterados.

Intervengao

O primeiro
Figura 39: Higienizagdo mecénica com trincha.
procedimento

% Se a obra ndo puder ser removida, por questdes de seguranga ou qualquer outro impedimento, os
trabalhos serdo realizados no local, onde a mesma se encontra, devendo-se montar uma infra-
estrutura que possibilite a realizagio dos procedimentos.
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higienizagio mecanica, a qual dependera do suporte e da técnica.
Geralmente ¢ feita com trinchas, bisturis e pé de borracha. Desenhos
feitos com grafite, pastel ou carvio, por exemplo, nio podem receber
higienizagdo com trinchas ou pé de borracha, em virtude de seus
pigmentos serem arrastados por esses processos. Nota-se, portanto, a
importancia da verificagio da técnica da obra, antes de qualquer
intervengao.

Em seguida, sio ZEs
feitos testes de
solubilidade
constatar
possibilidade de uma

higienizagio  quimica.

Os testes verificam a Figura 40: Higienizagio mecinica com borracha elétrica.

resisténcia dos pigmentos e do , ﬂ\ 'i‘
suporte, a aplicagio da dgua. E P =

importante submeter todos os

tipos e cores de pigmentos ao

teste. Geralmente, as esculturas

em pedra ou metal
Figura 41: Teste de solubilidade de pigmentos.
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apresentam problemas, desde que sejam
cutdadosamente secas ap6s a limpeza. Obras
em papel s3o as mais sensiveis e se os testes
constatarem resisténcia efetiva a agua, elas
passam pelos banhos de desacidificagio. Os
banhos consistem em imergir a obra, entre

duas pegas de entretela sem goma, em bacias

rasas, com 4gua deionizada ou destilada®. E

importante medir o pH da obra e da agua,
antes de cada imersio®. Normalmente, ja se
verifica uma elevagio do pH da obra apos

esses banhos, pela eliminagio de acidez.

Figura 42: Deionizador.

Mas, existem banhos especificos para elevar o pH da obra e criar uma

barreira de protecao a acidez, denominada reserva alcalina. Essa nova

série de banhos ¢ feita com uma solugio de agua e um produto quimico.

Antes desse procedimento, ¢ importante verificar novamente, a

resisténcia dos pigmentos e do suporte. Alguns pigmentos e papéis de

polpa mecanica sio alterados, em contato com solugdes de pH elevado.

7 A 4gua deionizada é 4gua pura, obtida por meio de um equipamento chamado deionizador. A
égua destilada ndo contém mineriais e pode ser obtida em farmacias.
% Existem fitas de papel e peagmetros para medir pH de superficies e de solugdes. O nimero de

banhos, varia de acordo com a obra.
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Para obras com pigmentos menos resistentes, existem opgoes: 0s
banhos por vaporizagio e a mesa de suc¢io. Nos dois processos, o
principio ¢ o mesmo: a aplicagao da agua, de forma controlada e rapida,
evitando qualquer movimentagao do pigmento. Outro tipo de banho é o

de flutuacgio:

Nos banhos foi1 introduzido um suporte rigido (tela de acrilico),
possibilitando a manipulagio pela frente da obra com swabs de algodio
(secos) ligeiramente deslizados pela frente da gravura. O uso da tela de
acrilico impediu que a obra imergisse no banho, o que atribuiria maior
estabilidade e, consequéntemente, uma maior seguranga ao se trabalhar
com pigmentos de baixa estabilidade, como ¢é o caso de pigmentos

aquarelados.”’

Muitas manchas sio removidas do papel, com esses banhos. A

sutll elevacio da temperatura, nos banhos de desacidificagio, limpa

profundamente o papel. No entanto, ha manchas resistentes que s6

podem ser removidas com um tratamento muito delicado e que consiste
na aplicagao de produtos clareantes. Como ja fot dito, esse procedimento

¢ polémico porque, muitas vezes, por falta de conhecimento, o

% LIMA, C. V. F. Restauragio de obra de arte sobre papel com pigmento de baixa estabilidade:
aquarela. Preservagdo e restauragdo de documentos: quatro estudos, p.34.
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restaurador ultrapassa
o limite de aplicagao e
cria manchas, muito
mais claras, no
suporte e até muda a

cor do suporte inteiro.
Figura 43: Fita para medir pH de superficies (& esquerda) e
peagiametro para medir pH de solugGes (a direita).

E preciso lembrar que

algumas manchas sio

irremovivets ¢ que a insisténcia em retira-las s6 prejudicara a obra, pots
clareamentos fragilizam o suporte e a remogio incompleta do produto
pode provocar danos com o passar do tempo, pois ele continuara agindo

na estrutura da obra.

Figura 44: Imagens microscopicas de fibras de papel antes da restauracio (&
esauerda) e depois (a direita).

O laser (Lsght Amplification by Stimulated Emission of Radiation, ou

seja, Amplificagio da Luz Estimulada por Emissio de Radia¢io) pode
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também ser utilizado em limpeza de obras. Descoberto em 1960, pelo
fisico americano Theodore Maiman, o fenomeno do Laser ja estava
previsto por Einstein, em 1917. A FAOP e a Universidade de Havana

tétm utiizado o laser pulsado Nd:YAG, operando com radiagio

-

infravermelha (1.064 nanémetros), para limpeza de bens culturais™. E

possivel controlar a emissio para atingir ¢ eliminar apenas a crosta de
sujidade, na superficie. Ainda em testes, o uso do laser ¢é preferido aos
métodos tradicionais de limpeza mecanica, que podem causar perdas na
obra, e aos métodos quimicos, que podem causar reagcdes com a propria
matéria-prima do monumento.

A preocupagio com a reagio da

matéria das obras, em contato com

produtos quimicos, levou uma equipe
de bidlogos, quimicos e restauradores
alemies e brasileiros, a desenvolveram
um produto biocida chamado éster

(condensagio de um acido organico

com alcool butamol) capaz de matar
Figura 45: Aplicagio do biocida em

7 . . escultura de Aleijadinho.
0s liquens (microorganismos

" COSTA, A. Limpeza de bens culturais com laser pulsado: resultados e desafios para a
conservagao-restauragdo. In: Anais do X Congresso da Abracor, p.11-4.
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formados pela simbiose de algas e fungos), que ressecam e caem
naturalmente, sem danificar a obra. O alvo foi o conjunto dos Profetas,
de Aleijadinho, em Congonhas do Campo. Apéds varios testes, o
produto foi finalmente aplicado no profeta Abdias, produzindo bons
resultados’'. Eficaz e duradouro, o biocida descarta antigos produtos
quimicos que danificavam ainda mais as obras e substitui as opera¢des
mecanicas que levavam um pouquinho da obra, durante o processo de
raspagem dos liquens.

Um  procedimento

em obras sobre tela, que

|
|
|

também causa polémica, é a

remogao do verniz. O

processo ¢ feito com uso
Figura 46: Remogdo de verniz com solventes.

de solventes e de laser; a

justificativa ¢ que o verniz envelhecido escurece e altera as relagoes

cromaticas, tornando a obra muito diferente do que era com o verniz

novo. Para resgatar o valor estético da obra, a remo¢io do verniz

envelhecido pode ser feita de forma total, parcial ou seletiva.

" EDWARD, J., O exterminador, Veja, p.104.
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Pesquisadores franceses desenvolveram uma tecnologia para

capturar imagens de obras pictoricas e submeté-las a simulagoes de

remogio de verniz:

An ultra-bigh definition multi-spectral scanner (able to scan from the ultra-
violet 1o infra-red spectra) with a homogeneous lighting system is being developed for
the direct fast capture of images of paintings. The multi-speciral images are
calibrated using the CRISATEL pigment colour charts designed specifically for
painting materials. Spectrometric analysis of the varnish layers allows the effect of
aged or glossy varnish to be corrected on the digital image. Simulation of varnish
removal and comparison between the simulated image and measurements made on
the restored paintings will assist the curator by allowing the effect of the restoration to
be previewed before making a decision. Accurate colour images and life-size X-
radiographs can be printed on to help the restorer and to serve as surrogates for

fragile works of art.”

> LAHANIER, C., et al, Crisatel: high definition spectral digital imaging of paintings with
simulation of varnish removal. In: ICOM-CC 13 TH TRIENNIAL MEETING, p.295. (Abstract).
“Um scanner, de altissima defini¢do de imagens multi-espectrais (capaz de escanear imagens da
faixa do espectro que vai do ultravioleta ao infravermelho), com um sistema de iluminagio
homogeénea, esta sendo desenvolvido para a captura direta de imagens de pinturas. As imagens
multi-espectrais sdo calibradas usando graficos de pigmentos coloridos CRISATEL, desenvolvidos
especialmente para materiais de pintura. A analise da espectometria dos niveis de verniz permite o
efeito de envelhecimento ou do brilho do verniz para corrigir a imagem digital. Simulagdes de
remogio de verniz e comparagio, entre a imagem simulada e as medidas tomadas na restauragio
de pinturas, ajudario o curador a conhecer e prevenir os efeitos da restauragio, antes de tomar uma
decisdo. Imagens com cores corretas e radiografias em tamanho natural podem ser impressas, para
ajudar o restaurador e servir como substitutos para obras frageis.”
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Quando uma pintura
sobre tela esta com sua
camada  pictérica  muito
fragil, ¢ feita a fixagio da
mesma, antes de qualquer
outra cotsa. Se for constatada
fragilidade no suporte, ¢é feita

a consolidag¢io. No caso das

Figura 47: Obra Ganso ¢ ovos, 1898, Gleo sobre tela,
de Pedro Alexandrino Borges, pertencente ao acervo
da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, reentelada
em mesa térmica.

telas, € feito o reentelamento. E preciso, portanto, desmonta-la do chassi.

Em alguns casos, um simples reforgo das bordas ja ¢é suficiente. Obras de

grandes dimensdes como O Combate Naval do Riachuelo, de Vitor

Meireles”, apresentam outras dificuldades:

Dando prosseguimento ao processo de restauragao, comega 0O

reentelamento, ou seja, a colagem da tela original sobre uma tela de

reforgo, revestida de um material especial e mais resistente. Foi preciso

cerzir 29 metros de linho puro para fazer o novo suporte da tela, pois

nao hi, no mercado, tecidos fabricados nas dimensdes gigantescas da

74
obra.

7™ A tela pintada a 6leo por Vitor Meireles (1832-1903), tem 4,20 m x 8,20 m, foi pintada em
1882-3 e pertence ao acervo do Museu Historico Nacional, no Rio de Janeiro, desde 1926.
7 COMBATE Naval do Riachuelo. (Folder do Museu Historico Nacional, Rio de Janeiro, 1993).
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Utilizada sobretudo em restauracio de pinturas sobre tela, a mesa
térmica emite o calor necessario para reentelagens, consolidacio e

planificacido de suporte e assentamento de escamas de pintura.

Papéis com suportes fragilizados recebem uma velatura de papel
japonés com metil celulose, pelo verso. Para evitar o enrugamento, o
procedimento ¢ feito sobre mesa de vidro, ou o papel é prensado. Papéis
umidos levados a prensa merecem cuidado especial. Os papéis filtro
utilizados para absorver a umidade, devem ser trocados constantemente
para evitar a proliferacio de fungos, pelo acamulo de umidade, em
ambiente sem ventilagio.

Perdas de suporte em telas sio reconstituidas por meio de um

nivelamento, com uma espécie de pasta de carbonato de calcio, para

compensar o desnivel causado pela perda, em relagio i pintura”™.

‘m papel sao enxertadas pastas de papel ou, no caso de obras em
papel-arroz, o enxerto ¢é feito com o mesmo tipo de papel, apos a obra

ter recebido a velatura.

7 Sobre a reconstituigio de perdas em pinturas e esculturas, consultar a tese de doutorado de
Isabel Cristina Nobrega, intitulada: As lacunas da obra de arte: teoria e pratica, defendida na
FAU/USP em novembro de 2002.
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Para documentos graficos e paginas de livros é comum o uso de

maquinas obturadoras. Primeiramente, ¢ feito um calculo das partes

faltantes dos documentos. Uma pasta de papel, batida e misturada a agua
da obturadora, preenchera as perdas. Os documentos sio colocados na

maquina e recebem a pasta de papel, exatamente nas areas de perdas.

Figura 48: Velatura, em papel japonés, sobre mesa de luz.

Apos a reconstituicio do suporte, vem a reconstituiio pictorica.
Das técnicas existentes para retoques, uma das mais utilizadas no Brasil é
o rrattegio. Nio ¢ costume deixar a obra apenas com um fundo
MONOCrOMAtico neutro, para que a area restaurada nao chame mais a
aten¢io do que a obra como um todo. Retoques ilusionistas sio menos

comuns, devido as discussoes em tomo da falsificagio. Assim, o frattegio
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¢ uma opg¢io que mostra onde a obra foi retocada sem alterar o
equilibrio estético.

Para serem restauradas, as obras precisam ser deslocadas e
desmontadas de molduras, chassis e passepartouts. Ao serem
remontadas, ¢ importante observar a adequagio dos materais ¢ do local
onde serdo expostas ou guardadas. Se depois de um processo de restauro
as obras nido forem acondicionadas em locais que garantam sua
preservagao, voltarao a ter danos. O restauro retira elementos danosos e
recupera a estabilidade estrutural e estética da obra, mas nio impede que
fatores de degradagio ajam, novamente, sobre elas. Portanto, é preciso
retomar os cuidados com a conservagao preventiva.

Os mateniats utilizados nesses procedimentos precisam  ser
reversivels para que possam ser separados e retirados do matenal original

da obra em um futuro restauro.

Documentagao

O processo de documentagio, iniciado paralelamente com o
exame diagnostico da obra, continua no processo de intervencgio e na
finalizacdo. Assim, o relatorio completo deve conter todas as

informacoes a respeito do primeiro estado de conservagio da obra, do

procedimento de restauro e dos resultados obtidos. F fundamental que o
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relatério contenha imagens comparativas da obra inteira e de seus

detalhes, antes e apos o tratamento.. Essa documentagdo iconografica,

geralmente ¢€ feita por meio de fotografias ou filmes de video.
Em alguns casos, ¢é
possivel dispor de metos mais
avangados para documentar as
obras. A obra Davi, de 7 metros
de altura, esculpida por
Miguelangelo, ¢ que hoje se
encontra na Galleria
del’Accademia, em Florenca,
Italia, foi escaneada™.  Uma
equipe da Universidade Stanford
usou o laser para crar um

modelo digital tridimensional,

Figura 49: Davi, de Michelangelo,

proporcionando aos especialistas
escaneado para estudos.

o estudo da obra de angulos

impossivets de se obter de outra maneira.

" DEBEVEC, P., National Geographic Brasil, p. 20.
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Os relatérios de restauragio devem ser entregues a0 proprietirio

da obra para que o procedimento seja arquivado e consultado por

pesquisadores e restauradores. Muitos danos ocorrem, quando restauros
sdo feitos sobre obras anteriormente restauradas e que nio possuem
nenhuma informagio, a respeito dos produtos utilizados. Novos
produtos aplicados podem ocasionar rea¢oes desastrosas.

Pesquisadores franceses e ingleses, propdem a criagio de um
banco de dados para instituicdes culturais que contenham informagées
sobre todas as suas obras, inclusive restauros, para consulta de outros

pesquisadores:

An open sourve, high-performance and flexible database system dedicated to
art conservation-restoration and research has been developed by Celartem Technology
in assocation with the Centre de Recherche et de Restauration des Musées de France
(C2RMF) to handle information on works of an. This includes detailed
information on the works themselves as well as information relating to digital images
of the works, restoration reports and image recognition metadata. Other kinds of
information can also be added as required. The system includes advanced
multilingual searching and indexing capabilities as well as a high-resolution image
viewer and image conlent recognition mudules. The data can be presented in XML

or other formats. Separate databases can also be linked together to allow information
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to be exchanged and anabzed not only within museum laboratories, but between

. v = 77
institutions also.

Os erros e acertos das ciéncias exatas e biologicas também fazem
parte da historia da restauragio. Produtos altamente nocivos foram
utilizados nos trabalhos, a despeito dos males causados a0 homem e a0
meio ambiente. Por outro lado, a preocupagio com a despoluicio,
métodos menos invasivos ¢ o bem-estar social, também ecoaram nos
laboratorios de restauro.

A restauragio precisa caminhar junto com a arte e a tecnologia,
em beneficio da historia da arte, a qual esta sendo permanentemente
construida.

Nem sempre restam obras para contarem essa histora. Mas, os

museus acolhem os registros (video, disquete, cd, microfilmes, etc), que

também devem ser preservados e divulgados.

77 LAHANIER, C,, et al., Eros: an open source, multilingual research system for image content
retrieval dedicated to conservation-restoration exchange between cultural institutions. In: ICOM-
CC 13 TH TRIENNIAL MEETING, p.287. (Abstract).

“O sistema de banco de dados de alta performance e flexivel, dedicado & conservagio-restauragio
e pesquisa da arte, desenvolvido pelo Celartem Technology em associagdo com o Centre de
Recherche et de Restauration des Musées de France (C2RMF), é uma fonte aberta para manejar as
informagdes sobre obras de arte. Inclui informagdes detalhadas sobre as proprias obras, bem como
informagdes relacionadas as imagens digitais, relatorios de restauragio e dados de reconhecimento
da imagem. Outros tipos de informagio podem também ser adicionados conforme a necessidade.
O sistema inclui pesquisa avangada multilingiie e capacidade de indexagdo, bem como visor para
imagens em alta resolugdo e modulos de reconhecimento de imagens. Os dados podem ser
apresentados em XML ou outros formatos. Bancos de dados separados podem ser vinculados
juntos para permitir que as informagdes sejam trocadas e analisadas nio somente dentro dos
laboratérios dos museus, mas também entre as instituigdes.”
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Preservar a autenticidade de uma obra de arte durante o processo

de restauracio prevé uma reflexdo anterior ao proprio ato de

intervengao: a preocupa¢io ética na escolha da melhor atitude, o bom
senso de agir de acordo com cada caso especifico. As novas tecnologias

vem dar o suporte necessario para nortear as escolhas e as atitudes.
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DESAFIO CONTEMPORANEO

Arte dentro e fora do museu

Em todos os periodos da Historia da Arte o artista se apropriou

de materiais e técnicas para realizar sua obra:

Through nearly all periods, the evolution of painting styles has been
accompanied by developments in materials and technigue. There is evidence to
suggest that each technical innovation associated with changing painting styles

has been met with doubts and skepticism about its future stability and survival.

Como citado no capitulo anterior, o conservador esta sempre
buscando a mator compreensio dos elementos da obra de arte e os
melhores meios para conserva-la. Por varios motivos, esse ou aquele
procedimento se mostraram ultrapassados e foram substituidos por
outros mais seguros e eficazes. Porém, este ¢ um periodo em que a

variedade de materiais utilizados pelos artistas se multiplica,

' ALBANO, A., Art in transition. In: PRICE, N. S., TALLEY JR, M. K, VACCARO, A. M.,
(Ed.)., Historical and philosophical issues in the conservation of cultural heritage, p.179.
“Através de quase todos os periodos a evolugdo dos estilos de pintura, foi acompanhada pelo
desenvolvimento de novos materiais e técnicas. Ha indicios sugerindo que cada inovagdo técnica
estd associada a uma mudanga dos estilos de pintura, que foi alvo de dividas e ceticismo, a
respeito de sua estabilidade futura e de sua sobrevivéncia.”
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continuamente. A velocidade dessas mudancas exige dos conservadores

uma espectalizagio cada vez maior, e com igual rapidez.

Este capitulo investiga algumas mudancgas nos materiais e técnicas
adotados pelos artistas em obras que estao tanto dentro quanto fora das
institui¢oes.

Dentro das reservas técnicas e dos espagos expositivos, essas
“novas” obras nio podem ser tratadas segundo as especificagdes dos
manuais para as obras tradicionais. Muitos materiais nio tém ainda a
durabilidade definida por seus inventores.

Quando fora dos museus, a arte exposta as intempéries e aos
acontecimentos cotidianos, merece aten¢ao desde o planejamento de sua
instalagio até a sua manutenc¢io. Essa atitude visa a preservagio da
identidade de um povo, por meio da transferéncia de sua memoria, de
geragao a geragao.

A pesquisa explora as seguintes questoes: Como garantir a
preservacao da autenticidade na restauracao de obras que, muitas vezes,
precisam até de substituigio de pecas? Qual o papel do artista e da
sociedade na preservagio desses bens? Qual o posicionamento dos

profissionats de conservagio e restauro, diante desses desafios?
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Essas perguntas ndo encontrardo aqui, respostas definitivas, mas,
sugestoes de debates entre a comunidade artistica brasileira, diante dos
desafios enfrentados todos os dias por todos os que trabalham com a
arte.

Para ilustrar as questdes levantadas e oferecer alguns exemplos
dessa nova arte nascida no século XX, utilizo algumas obras do Museu

de Arte Moderna de Sio Paulo, cujo acervo ¢ rico em criagGes plasticas,

idealizadas a partir da segunda metade do século passado.

Arte dentro do museu

O conservador-restaurador precisa estar bem atento ao
desenvolvimento das artes visuais, pois os acervos estao cada vez mais
repletos de obras de diferentes materiats, muitas vezes conflitantes,
incorporadas pelos museus. Os métodos de restauracio tradicionais nio
sdo suficientes para essas novas categorias.

Inicia-se, entio, um conflito interminavel: muitas obras sio
pensadas para serem tocadas, ou até, para serem auto destruidas. Desta
forma, qual ¢ a posicio das instituicbes que tém por obrigacio preserva-

las a todo custo?
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An essential ethical obligation of every member of the museum
profession is to ensure the proper care and conservation of collections and
individual itens for which the employing institutions are responsible. The
intention must be to ensure that the collections are passed on to future
generations in as good and safe a condition as praticable, having fo current

knowledge and resources.

Cristina Freire, em sua pesquisa sobre arte conceitual no museu,

discorre sobre manifestagdes artisticas que ndo foram feitas para integrar

um acervo museologico, mas que acabaram por sé-lo, descrevendo a

dificuldade em preservar essas obras:

A tarefa de preservar esses trabalhos, muitas vezes
realizados com meios de pouca durabilidade, envolve a
reconstituigdo da intrincada rede simbolica que os engendra e na
qual se inserem. Essa rede simbolica compreende o contexto
politico-cultural e social, o repertério individual do artista, além das
condi¢des de sua exibi¢io.

Certo esta que a valorizagdo cria as condigdes de

preservagdo na arte. No entanto, neste terreno de definigdes por

2 ICOM. Code of ethics for museums, p.17-8.
“Una das obrigagdes éticas essenciais de cada profissional de museu é assegurar a protegio e a
conservacdo das colegdes e dos objetos individuais dos quais a instituigdo empregadora é
responsavel. O proposito deve ser de assegurar a transmiss3o das colegdes as geragdes futuras num
estado de conservagéo tdo bom quanto possivel, considerando os conhecimento e recursos atuais.”
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fazer, onde as categonas tradicionais ndo podem mais abarcar as
poéticas, preservar significa, fundamentalmente, dar inteligibilidade.
Ou seja, inserir os mais diferentes trabalhos dentro de um contexto
que lhes dé significado, compartilhar um pouco da espessura de
seus propositos simbolicos e conceituais. Nessa perspectiva, ndo ¢
possivel interrogar o significado dos trabalhos sem pensar a
mnstituigao que os legitima (ou ndo) como obras, que os redime do
esquecimento.

Mesmo porque entender preservar apenas no sentido da
integridade fisica dos objetos torna-se problematico nesse universo
de proposigOes transitOrias e cambiantes. Mais uma vez, o
descompasso entre as operagbes museologicas e a arte
contemporanea, que ja se delineia ha algumas décadas, toma o

primeiro plano.’

O dinamarqués Mikkel Scharff e a holandesa Anne van

Grevenstein, respectivamente, chefe de departamento do Der Kongelige

Danske Kunstakademi/ KonservatorsKolen, em Copenhague, Dinamarca, e

diretora do Limburg Conservation Institute (SRAL), em Maastricht, Holanda,

preocupados com os rumos da conservacao diante dessas novas obras,

observam :

d FREIRE, C., Poéticas do processo — arte conceitual no museu, p.41.

6

7
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Modern art in its many aspects presents the conservator with problems
that differ from those of more traditional works of art. Often the conservator has
to deal with new materials and combinations of materials, and frequently the

character of the materials is non-durable or even self-destructive.”

A partir dessa constatagao, eles demonstram a necessidade de um

curriculo especifico para esse novo profissional:

The concrete formulation of a training programme and the subjects
therein has only just started, just as the setting up of a network of (guest)
teachers and specialised institutions is in an inttial phase. The aim is an
education that balances basic conservation skills against context-oriented
conservation and includes knowledge of art, approaches to composite materials,
multidisclipinary  communication, decision-making and functional ethics’.
Subjects for such an educational conld be:

- Modern art history

- Philosophy and ethics of conservation

- Documentation technigues (photography, drawing, interview)
- Chemistry

- Physies

* VAN GREVENSTEIN & SCHARFF. A New Curriculum: The Conservation of Modern Art. In:
MODERN ART: WHO CARES?, p.296.

“A arte moderna, em seus muitos aspectos, apresenta-se ao conservador com problemas que
diferem daqueles das obras de arte mais tradicionais. Muitas vezes, o conservador depara-se com
novos materiais e combinagdes de materiais, e, freqiientemente, os materiais caracterizam-se como
ndo duraveis e autrodestrutivos.”

AVA
AVAYAY

3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 24 1% 1a 3] 18

19



- Monlding and casting, gluing, soldering and welding

- Preventive conservation.”

Midias recentes como fitas de video VHS, disquetes e CDs, ainda
nio tém sua durabilidade efetivamente mensurada. Os proprios
processos fotograficos vém se modificando e procurando novos
suportes € novas técnicas.

Um outro aspecto é a propria efemeridade assumida, de muitas
delas. Como foi visto, o tempo é um fator de degradagio que deve ser
respeitado. No entanto, alguns materiats envelhecem mais rapidamente
do que outros. Surge ai, novamente, a questio: o artista tem informagao
da durabilidade dos materiais que utiliza? As escolas de arte preparam o
aluno para uma escolha consciente de seus materiais e técnicas?

A educagio técnica, muitas vezes, ¢ tida como inibidora da

expressao artistica, porém, a realidade opde-se a essa teoria: com

conhecimento das propriedades dos materiais, o artista conduzira a

S Ibid., p.297.

“A formulagdo de um programa de treinamento concreto e sua aplicagdo, nesse caso, esta em fase
inicial, e tem se erguido de um grupo (convidado) de professores e instituigdes especializadas. O
proposito ¢ uma educagdo que equilibre habilidades basicas em conservagdo, conservagdo
orientada em contexto, e inclua: conhecimentos em arte, acesso & composi¢do dos materiais,
comunicagdo multidisciplinar, tomada de decisdes e ‘ética funcional’. Os temas para tal programa
educacional deveriam ser:- Historia da arte moderna — Filosofia e ética da conservagdo — Técnicas
de documentagdo (fotografia, desenho, entrevista) — Quimica — Fisica — Modelagem e fundigdo,
colagem, soldagem e consolidagdo — Conservagdo preventiva.”
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execugio de seu trabalho com maior liberdade, sem ser surpreendido por
questoes técnicas.
Analisando o artista e o conservador contemporaneos, Albert

Albano afirma:

Artists of the late twentieth century often consider change to be part of
their work. Others have learned to accept — some reluctantly, some painfully —
the effects of age and deterioration in their works. Many conservatiors and
interested observers, however, have not demonstrated the same degree of tolerance.
In effect, they have often failed to show an appropriate historical perspective in
assessing the creative processes of thetr own century compared to those of earlier

6
eras.

A catalogagio também se depara com novas categorias artisticas:

7

instalagoes, videos, performances, objetos, impressoes’. O setor de

documentagio precisa recolher o maximo de informagdes possiveis

sobre as novas obras adquiridas, para conserva-las, transporta-las e

¢ ALBANO, A., Op. cit., p.183.

“Artistas do fim do século XX, freqiientemente, consideram que a mudanga faz parte do seu
trabalho. Qutros, aprenderam a aceitar, com alguma relutdncia e sofrimento, os efeitos da idade e a
deterioragdo de seu trabalho. No entanto, muitos conservadores e observadores interessados, ndo
demonstraram o mesmo grau de tolerancia. Na realidade, falharam muitas vezes, em mostrar uma
perspectiva historica apropriada na avaliagdo do processo criativo de seu proprio século, em
comparagdo com o de épocas anteriores.”

’ Estas sdo algumas das novas categorias que foram, recentemente, inseridas no sistema de
catalogagdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo.
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monta-las, corretamente. Muitas vezes, somente o artista pode dizer

sobre os materiats utilizados e a maneira correta de expor a obra. Em

outros casos, ¢ preciso recorrer aos fabricantes e fornecedores dos
produtos. Christiane Berndes, curadora do Van Abbemuseum, em
Eindhoven, Holanda, propde a criagio de um banco de dados com

informagoes adicionais:

Description of materials and techniques: recorded are the origin of the
material and its treatment and function, whether parts are prefabricated or
recycled, whether there are intangible aspects such as movement or sound,
who is the maker of the various parts (artist, assistant or production
company), where the work was constructed, whether spare parts are
avatlable.

Description of the work’s presentation and installation: this is linked to
information on the artist’s intention, which should guarantee the desired
effect’. In addition, references can be made to information about past
presentations — thus creating a sort of installation history.

Description of he work’s meaning: this may include information on the
artist’s inlentions from literature of from interviews with the arfist
himself] herself, possibly made when the work was purchased.

Description of the work’s significance: its meaning within the context of art
history and its importance within both the artist’s oeuvre and the museum’s

collection.
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= The formulation of ethical guidelines for conservation: the do’s and don’ts in
the light of the work’s significance. This, in fact, contains the conclusions

Jrom the condition registration and the decision-making model’

Toda informacio obtida deve ser guardada de modo seguro e que

possibilite acesso rapido. Um dado importante descrito acima é a coleta

de informagdes, inclusive na literatura produzida, que cite a obra ou o
artista em questao.
Heinz Althofer propde um programa de conservagio dividindo os

objetos em cinco grupos, de acordo com a problematica de cada um:

Nonostante la caotica abbondanga di tecniche e materiali, delle loro
combinazioni e impieghi, e del concetto di “ideologia” nell'arte (che dal punto di

vista della conservagione ¢ ancor meno comprensibile), ¢ comungue possible e

8 BERNDES, C. et al., New registration models suited to modern and contemporary art. In:
MODERN ART: WHO CARES?, p.174.

“- Descrigdo dos materiais e técnicas: s3o registrados a origem do material e seu tratamento e
fungdo, se eles tém aspectos intangiveis tais como movimento ou som, quem é o fabricante das
varias partes (artista, assistente ou empresa), onde o trabalho foi construido, se partes separadas
estdo disponiveis. — Descricdo da apresentagdo e instalagio da obra: isso € vinculado a
informagdes sobre a intengdo do artista, que garantira o ‘efeito’desejado. Além disso, podem ser
feitas referéncias para informar sobre como a obra foi apresentada em outras ocasides — criando
desta maneira um tipo de historico sobre a instalagdo. — Descrigdo do sentido da obra: isto inclui
informagdes sobre as intengGes do artista a partir de literatura, de entrevistas com o artista, feitas
talvez, quando a obra foi comprada. — Descrigdo da importancia da obra: seu significado dentro do
contexto da histéria da arte e sua importancia, tanto dentro da produgdo do artista quanto, dentro
do acervo do museu. — A formulagdo de principios éticos para conservagdo: o que fazer e o que
ndo fazer a luz da importancia do trabalho. Isto, de fato, contém as conclusdes, a partir da
documentagdo e do modelo de tomada de decisio.”

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 14 15 Ax L7

18

19



necessarto compiere una ripartiione che semplifiche questo programma di ricerca.
Sono cinque i settori principali su cui lavorare:

1. Opere eseguite com tecniche tradiggonali o a quiste assimilabili. |...]

2. Quadri monocromi. |...]

Materiali instabili e combinagioni di material. |...]

Opere deperibili e arte transitonia. |[...]

9
Opere agucnate a molore.

Althofer coloca mais uma questio para a conservagio da obra
contemporanea, que também serve para o restauro: a preocupagiao
ideoldgica. Isso significa que, além de preservar os aspectos historicos e
estéticos, mencionados em teorias de conservacio de obras tradicionats,

o aspecto ideologico precisa ser levado em conta quando o objeto ¢ um

representante da arte contemporianea. Ele mesmo explica esse fator

“ideologico” quando discorre sobre o grupo 4: “Le gpere in cui la deperibilita e la

varietd fanno parte delle’intensione artistica pongono pin un problema ideologico che non tecnico.”’

® ALTHOFER, H., /I restauro delle opere d'arte moderne e contemporanee, p.48-9.

“Apesar da abundincia cadtica das tecnologias e materiais, de suas combinagdes e empregos, € do
conceito de “ideologia” na arte (isso, do ponto de vista da preservagdo, ¢ ainda menos
compreensivel), €, entretanto, possivel e necessario fazer uma distribuigdo que simplifique este
programa. S#o cinco as principais areas de trabalho: 1. Obra representada pela técnica tradicional
ou coisa semelhante. [...] 2. Quadros monocromaticos. [...] 3. Materiais instaveis e combinagGes de
materiais. [...] 4. Obra perecivel e a arte transitoria. [...] 5. Obra acionada a motor.”

1b., p.49.

“A obra, na qual a efemeridade e a instabilidade fazem parte da intengdo artistica, coloca um
problema mais ideologico do que técnico.”
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Os conceitos éticos nio devem ser abandonados, mas atualizados
quanto a problematica da contemporaneidade, afinal, a restauragio da

arte contemporanea nao se detém apenas no campo técnico:

I/ materiale impiegato, l'intensione dell'artista e lo stato dell'opera d'arte,
devono essere visti organicamente per analizgare le questioni inerentt all'intervento di
restauro specifico. 11 restauro non si dovra limitare a risolvere dettagli tecnici, ma
dovra sempre e solo essere visto in relagione alla struttura complessiva dell'opera

d'arte ed in particolare alla sua manifestazione estetica.”

A documentagio eficiente é essencial, tanto para realizar uma
restauracio adequada quanto, para organizar um memorial da existéncia
da obra.

O Museu de Arte Moderna de Sio Paulo tem um acervo
composto predominantemente, de obras de arte de artistas brasileiros
atuantes no periodo do poés-guerra. Essa colegio fornece inuimeros

exemplos de obras que exigem um arduo trabalho de pesquisa na

catalogacio, na documentag 20, na conservagao e na restauragio’>.

"b., p.51.

“O material empregado, a inten¢do do artista e o estado da obra de arte devem ser vistos,
organicamente, para analisar a questdo inerente a intervengdo especifica de restauro. O restauro
ndo devera limitar-se a resolver detalhes técnicos, mas devera, sempre e somente, ser visto em
relagdo a estrutura completa da obra de arte e, particularmente, a sua manifestago estética.”

2 Informagdes obtidas no banco de dados do Setor de Documentagao e Conservagdo do Acervo do
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo.
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O sistema informatizado de catalogagio do acervo ¢
constantemente atualizado, de acordo com as necessidades que a equipe
descobre no dia-a-dia. Como citado anteriormente, novas categorias,
como video, 1nstalacio e performance foram acrescentadas
recentemente, necessitando assim, de novos dados cadastrais que nio
existem para as outras obras, como, por exemplo, duraciao temporal.

Buscamos um contato, tio proximo quanto possivel, com os
artistas, recolhendo todos os dados necessirios — esquemas detalhados
de montagem e cuidados especiais recomendados — para que qualquer
outra pessoa que trabalhe no Setor de Documentagio e Conservagao do
Acervo, saiba como proceder para conservar € montar a obra.

Em  dezembro
de 2000 o referido
museu adquiriu  duas
performances da artista
Laura Lima. O que fica
sob a guarda do museu

$a0 os objetos

utilizados em cada uma  Figura 50: Luciano Mariussi, Ndo entendo, 1999, fita
VHS, em cores, sonoro, ¢. 5 min. Cole¢do mamsp —
doagdo artista.

delas, e cada vez que a
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performance ¢ executada, sio chamadas pessoas com as caracteristicas
descritas pela artista no memorial descritivo da obra.

Alguns artistas, autores de obras em video, como Luciano
Martussi, ja demonstraram interesse em fornecer uma copia em DVD. O
artista multimidia Tadeu Jungle, por exemplo, ja enviou uma copia em
VHS e outra em DVD, de uma obra recentemente incorporada ao

museu. Essa ¢ uma questio que merece atengao do conservador: nio se

preocupar, apenas, em preservar a parte material da obra, mas,

principalmente, sua funcionalidade. Daqui a algum tempo, os
videocassetes — assim como suas pegas e assisténcia técnica — serdo
substituidos pela tecnologia do DVD. Manter videos apenas em VHS é,
portanto, correr o risco de perdé-los ou dificultar sua exposi¢io no
futuro. Mesmo que a institui¢io guarde os aparelhos de projecio, daqui a

algum tempo a manuten¢io desses equipamentos se tornard

Figura 51: Regina Silveira, “Masterpieces (in Absentia: Calder)”, 1998, vinil adesivo e
pitdo, 325 x 1110 x 15 cm. Cole¢do mamsp — Doa¢do Galeria Brito Cimino Arte
Contemporanea e Moderna.
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problematica. Essa transferéncia de midia pode ser comparada a

transposi¢ao de suporte inventada no século XVIII, em sua melhor

intencdo: substituir o suporte desgastado por outro mais resistente,
visando a preservag¢io da imagem.

A instalagio de Regina Silveira, “Masterpieces (in Absentia: Calder)”,
de 1998, ¢ composta de vinil adesivo e um pitio. Quando nio esta em
exposi¢io, guardado apenas o pitdo, pois, o vinil é recortado toda vez
que a obra ¢ exposta. Para tanto, a artista deixou um arquivo em
disquete, no museu, o qual ja foi substituido por um CD. Nesse caso, a
obra ¢ praticamente refeita, a cada exposicio. Nio é necessiria a
preocupagio da preservagao do que se vé, mas do que nio se vé, ou seja,
do disquete que guarda a
informacio. A artista deixou
também, especificados, os
limites de tamanho em que a
obra pode ser realizada,
possibilitando a montagem
em diversos lugares.

Outras obras que sio
! Figura 52: Nuno Ramos,Vaso ruim, 1998, cerdmica e

vaselina, dimensdes variaveis. Colecdo mamsp -
praticamente refeitas a cada  Doagdo artista..
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exposicao: Vaso ruim, 1998, de Nuno Ramos; O #e/bado, 1998, de Marepe;
Nota sobre uma cena acesa ou os deg mil lapis, 2000, de José Damasceno. Da
obra de Nuno Ramos nada resta, apds a exposi¢io, pois o vaso deve ser

enchido com vaselina e quebrado no local, nio sendo utilizado

posteriormente. As obras, de Marepe e Damasceno, necessitam de

substituicdo constante das pecas, no caso, telhas de barro e lapis,
respectivamente. Com as especificagdes de cada material, sendo esse de
uso comum, a reposi¢io ¢ feita sem maiores problemas e sem mudar a

proposta do artista.

Figura 53: Marepe, O felhado, 1998, telhas de barro, estrutura de madeira e parafusos,
147 x 600 x 390 cm. Cole¢do mamsp — Aquisi¢do Nucleo Contemporaneo.
Uma obra que é constantemente reforgada é Templo, 2000, de

Franklin Cassaro. A obra ¢ feita de jornal colado com fita adesiva e

quatro ventiladores externos a inflam com ar. A fragilidade natural do
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papel de jornal, aliada com a forg¢a que o ar aplica sobre ele, faz com que

a tensio criada provoque rompimentos e descolamentos. O método
utilizado para reparaciao ¢é a aplicagio de fitas adesivas pelo verso, da

mesma maneira que o artista fez na execugio da obra.

Figura 54: José Damasceno, Nota sobre uma cena acesa ou os dez mil ldpis,
2000, dez mil lapis fixos em painel de madeira, 375 x 770 x 16 cm. Colegdo
mamsn — Aanisicio Niiclen Contemnorianeo

Figura 55: Franklin Cassaro, Templo, 2000, folhas de jornal, cola, fita
adesiva e ventiladores, 260 x 572 x 572 c¢m. Cole¢3o mamsp — Aquisi¢do
Nucleo Contemporineo.
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Em 2002 tive uma experiéncia interessante com a obra Aparelho
cinecromatico, 1969/89, de Abraham Palatnik. A obra ¢ constituida por
uma estrutura mecanica com lampadas coloridas, alimentada por
eletricidade, que fica dentro de uma caixa de madeira cuja parte anterior
¢ fechada por um plastico branco esticado. Ela retornou de um

empréstimo para uma exposicio temporaria, com alguns furos no

plastico. Ao ser solicitada novamente, agora para o Itat Cultural®, entrei

em contato com o artista. Ele disse que o plastico seria facilmente

. . Figura 57 Aparelho  ciencromatico
Figura 56:  Abraham Palatnik, desmontado: a troca do plastico da caixa (no

Aparelho cinecromdtico, 1969/86, alto) e a obra por dentro (acima).
madeira, metal, plastico, lampadas e

motor, 111 x 68,5 x 20 cm. Colegdo
mamsp — Doagdo Pirelli.

1 Exposigdo: Pioneiro Palatnik: maquinas de pintar e maquinas de desacelerar, com curadoria de
Marcio Doctors, de maio a junho de 2002.
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adquirido e, substituido. Retirei uma amostra e comprei um rolo de um
plastico praticamente idéntico. A troca do material foi feita por uma
restauradora de obras sobre tela, pois a maneira de esticar o plastico ¢é
igual a de esticar a tela em um chassi. Notei ainda que algumas lampadas
estavam queimadas. Apesar da dificuldade em encontrar essas lampadas
antigas, foi localizado um fornecedor, do qual o museu adquiriu pegas
sobressalentes para futuras reposi¢des. Obras que funcionam com

eletricidade necessitam de manutengdo constante e, freqiientemente, de

troca de pegas. Esse procedimento é vital para que a obra possa ser

exposta.

Figura 58: Emesto Neto, Copuldnia, 1989/91, chumbo grafitado e
poliamida, 370 x 574 x 436 cm. Cole¢do Museu de Arte Moderna de Sdo

Panla — Prémin T .nias Marisa — Panorama 1991
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A obra de Ernesto Neto,
Copulonia, 2000, ¢ uma instalagao
composta por  meias-calgas,
bolinhas de chumbo e pitoes.
Diante da complexidade da

montagem, o artista foi chamado

para ensinar a equipe do museu a
instalar corretamente, cada peca

da instalagio. Devido ao grande

J
nimero de detalhes que devem [

ser observados, o procedimento

Figura 59: Montagem da iluminagdo da obra de
fot gravado em video, Emesto Neto para a exposigdo no Dragdo do

Mar.
fotografado e transcrito em forma de memoral. O esquema descreve
como cortar e fechar as meias, as cores de metas que devem ser
utilizadas, a quantidade (peso) de bolinhas de chumbo, colocada em cada
meia, como dispor exatamente, os cinco pitdes que serdo fixados no
teto, como pendurar as meias e como jogar as meias que ficardo no chao.
O artista admite também, modificagdes de acordo com o espago, desde
que se respeite o principio da instalacdo. A eficacia do esquema foi

comprovada: apesar de ndo ter participado da montagem da obra no
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mamsp, pude monta-la, sem problemas, no Centro Cultural Dragio do

Mar", em Fortaleza, ap6s estudar o memorial e assistir a fita de VHS.

Ha uma obra de Iolanda
Mazzotti, Sem titulo, de 1993, cuja
proposta vai de encontro as
posigoes tradicionais da
restauracio. Um  restaurador
desatento pode adulterar a poética
da obra. Trata-se de uma imagem
sacra, policromada, que é exposta
dentro de uma caixa de vidro e
que contém agua e Oleo até a
altura dos olhos da imagem.
Evidentemente, quando  esta
guardada na reserva técnica, a

imagem fica ao lado da caixa de

vidro. Muitos se surpreendem ao vé-la em estado tio avangado de
degradagio. Porém, pela propria proposta da obra, a policromia deve sair

e nio ser refeita. Cada vez que é exposta, a imagem perde mais de sua

'* Exposigio: Ceard redescobre o Brasil, com curadoria de Nelson Aguilar, de margo a julho de

2002.
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Figura 60: Iolanda Mazzotti, Sem titulo,
1993, caixa de vidro contendo: imagem
sacra de cimento policromado, agua e dleo,
121 x 38 x 38 cm. Colegdo mamsp — doagédo
artista.
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superficie, numa velocidade lenta, mas constante. Dos visitantes que

recebo 2 reserva técnica, alguns profissionais surpreendem-se com o

estado em que a imagem se encontra e, ainda mais, quando descobrem a

intencdo da artista.
Recentemente
incorporada ao acervo
do mamsp, uma obra
composta de oito
partes, de autoria de
Monica Rubinho, que
precisa de constante
observacio, é Vivos e

tsolados, de 1999,

Figura 61: Ménica Rubinho, Vivos e isolados, 1999, papéis
fungados montados entre placas de vidro, cola de silicone e
PVC. Cole¢do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo -
Doacdo Nestlé Brasil Ltda.

composta por papéis fungados montados entre placas de vidro vedadas

com silicone. Um papel fungado é o que ha de mais adverso em

degrada¢io do suporte. No entanto, esses devem permanecer assim. O

fato de estarem sem oxigénio, entre dois vidros vedados por silicone,

pode estabilizar a evolugido dos microorganismos. Mas, ainda nio se sabe

por quanto tempo o silicone vedara realmente a entrada de ar e, por

medida de seguranga, a obra fica isolada das outras obras em papel.

3 4 5 6
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Outra obra que tem exigido observagio e cuidados especiais ¢ a da
artista Rosana Monnerat trabalhada com cera de abelha e metais. No
acervo existe uma matriz de gravura composta por cera de abelha, fios
de cobre e 6leo sobre chapa de cobre, e também um relevo diptico com
cera de abelha, cobre, arame de ago e verniz Damar — Larguega, 1998.
Uma mistura cujo efeito
estético ¢ tio grande quanto a
delicadeza da conservagio.

No museu, a atividade
de restauracio € terceirizada.
Cerca de 460 obras
(aproximadamente 13%) ja

receberam tratamentos de

restauragio, sendo que desse —

; 5 Figura 62. Rosana Monnerat, Largueza, 1998,
total, aproximadamente 70% cobre, arame de ago, cera de abelha e verniz
Damar. Colegdio Museu de Arte Moderna de

sio de obras em suporte de Sdo Paulo — Doagdo Nestlé Brasil Ltda.

papel, 6% de esculturas e objetos e 24% de pinturas’. Além do trabalho

dos especialistas em restauragdo, ha registros de que os proprios artistas

foram restauradores de suas obras. Grande parte do acervo restaurado

13 InformagGes obtidas no Setor de Documentagdo e Conservagdo do Acervo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, em janeiro de 2002.
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pode obter esse tratamento, gracas a parceria com a American Express
Foundation, e ao apo6io da Fundagio Vitae, que também financiou a
reforma da Reserva T'écnica do museu, em 1995. A Fundag¢io Roberto
Marinho patrocinou a restauracio do Jardim de Esculturas, tanto do
jardim em si, retomando o projeto original de Burle Marx, quanto das
esculturas ali localizadas.

Diante desses exemplos, pode-se notar a importancia e a
dimensao do trabalho do conservador-restaurador de um acervo de arte
contemporanea. A diversidade e as combinagoes dos materiats, as novas
midias incorporadas, enfim, as novas formas de existéncia da arte, sua
variagdo sensitiva e temporal, sio desafios fascinantes aos profissionais
dos museus que tém o papel de abrigar e divulgar essas manifestagdes
plasticas, enquanto for possivel.

Diante do que vimos podemos dizer que a documentagio é o

principal recurso para preservar a autenticidade de cada obra de arte,

garantindo sua conservagio, restauracio e a sua existéncia.
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Arte fora do museu

As obras artisticas ao

ar livre sio, talvez, as mais

democraticas, pois estio

acessivets a  toda
populagio. Monumentos
$30, muitas vezes, as maiores

marcas da identidade cultural . .
Figura 63: O Cristo Redentor, no Rio de Janeiro,

sendo restaurado, em 1990.
de um povo.

[.] Os projetos de arte publica que discutem e atendem aos
anseios da coletividade sempre recebem apoio da comunidade que
colabora para a sua concretizagdo, conservagio e preservagio.
Solidariedade ndo dogmatica que cobra resposta imediata do governo,
ndo apenas do que deve ser realizado agora, mas do ja executado em
arte publica.

Inventanar, cadastrar, documentar, conservar as obras de arte
existentes na cidade sdo preocupagdes de vital importancia para a

preservagdo do modo de vida do cidaddo.”

¢ SPINELLIL, J. J., Arte publica: apontamentos e reflexdes. In: (Org.). Arte publica:
apontamentos e reflexdes, p. 10.
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Assim ¢é com a Torre Eiffel, na Francga, a Estatua da Libertade, nos
Estados Unidos, o Kremlin, na Russia, a Grande Muralha, na China e o
Cristo Redentor, no Brasil. Alguns desses bens foram construidos para

servirem de  memorial, outros, adquiriram importancia por seu

significado historico. Sua preservagio garante a transmissio da memoria

de um povo aos seus descendentes:

A busca da preservagio de nossa identidade cultural é o
objetivo primeiro de toda politica de protegio dos bens culturais.
Essa politica nasce de um comprometimento com a vida social. O
acervo a ser preservado, recebido de geragdes anteriores ou produto
do nosso tempo, sera referido como “histoérico” por sua
significancia, por sua maior representatividade social.|...]

Ora, a perda das manifestagdes arquitetOnicas e paisagisticas
expressivas, impossiveis de serem recriadas fora dos quadros que as
geraram, leva a perda justamente dos referenciais que permitem a
identificacao do cidadao com sua cidade.|...]

Poderiamos, pois, concluir que a preservagio e revitalizagao
de nosso patrimonio ambiental urbano sdo, antes de mais nada, a

defesa da saude psiquica da populagio."’

' TOLEDO, B. L. Preservagio de bens culturais. Revista da Biblioteca Mario de Andrade, p.81-2.
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Nio apenas a perda de um bem historico, como a sua adulteragio

também, descaracteriza o local. Nesse caso, pode-se relacionar

preservagio da autenticidade com preservacio da identidade. Essa

preservacao, novamente, requer COnservagao preventiva e restauragao
responsavel.

As obras em espagos publicos, sobretudo as que estdo instaladas
a0 ar livre, sofrem todo tipo de atentados que se procura evitar em obras

de museus:

Ao ar livre, nio mais dentro de uma sede, sem sua
“embalagem arquitetonica”, nosso acervo, entio sem limites de
protegdo e espago, estd a céu aberto, exposto as atmosferas
carregadas de poluentes e mais proximo da apropriagdo indevida

pela populagio.”

Assim, existem dois grandes grupos de fatores de degradacio:
Jatores ambientais e fatores humanos.
Os fatores ambientais sdo: as alteragoes de temperatura; as

variacoes de umidade e ocorréncia de chuvas; as catistrofes, com

' BECKER, R. M. A conservagdo de esculturas dos logradouros publicos do municipio de Sdo
Paulo. Revista da Biblioteca Mdrio de Andrade, p.126.
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terremotos, enchentes e tempestades; a a¢io de insetos, de animats e da

propria vegetagao.

Os fatores humanos
referem-se: a utilizagio de
materiais inadequados,
vandalismo, roubo,
apropriagoes  destrutivas,
abandono e poluigio.

Sem a protegio das
paredes dos
equipamentos de uma
reserva técnica, as obras
sofrem com as
mudancas de estagbes e

uas conseqﬁentcs

variagOes de temperatura

e umidade. O clima leva
o material a passar por
choques  térmicos

condensacgoes. Além

Figura 64: Detalhe de peca romana do inicio da era
cristd, antes (ao alto) e depois (acima) da restauragio.

Figura 65: Escultura, em calcario, da Catedral de Coldnia,
Alemanha, em foto de 1880 (a esquerda) e desfigurada pelo
efeito da chuva acida, em foto da década de 1990 (a direita).
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disso, muitas vezes o ambiente cria situagoes favoraveis ao aparecimento
de microorganismos, como fungos e bactérias, que vao modificando as
obras tanto estrutural como esteticamente. A vegetagao avanca trazendo
consigo insetos e pequenos animais que se alojam nos monumentos e
esculturas, e seus acidos excrementos atacam sobretudo o metal e a
pigmentagio. Uma forma de vegetacio muito perigosa ¢ 0 musgo, pots,
enraizando-se, pode desestabilizar as obras.

Em alguns lugares, o clima e a dificuldade de acesso, tornam mais
dificil a manutengao. Las Huacas del Sol y de la Luna, conhecido também
como Huacas de Moche, ¢ um dos monumentos mais importantes do Peru.
O sitio ¢ testemunho dos tempos de gloria de seu povo, entre 600 e 400
a.C. e estende-se por 120 hectares por areas desérticas. Varios fatores

dificultam a conserva¢io como o relevo do local e a estrutura do

monumento. Mas, muito do que foi destruido, deve-se aos cagadores de

tesouro, principalmente do século XVII. Os trabalhos de conservagio,
restauracio, consolidacio e manutengio sio constantes € contam com a
colaboracio da Faculdade de Ciéncias Sociais da Universidade Nacional
de Trujillo, de empresas privadas e instituicGes estatais. Para garantir o
bom uso do local, foi criada uma infra-estrutura, para receber visitantes

que sao guiados no percurso por educadores.
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Contamos, atualmente,
com aparelhos de alta tecnologia
para prevenir catastrofes, e isso
facilita o salvamento de bens
moveis, enquanto os bens imoveis
sofrem todas as conseqiiéncias.
Ha ainda o fator surpresa dos
eventos inesperados, como o
terremoto na cidade italiana de

. Figura 66: Abertura no teto da Basilica de Assis
Assts, em 1997 que acabou  prgvocado por terremoto.

destruindo quase todo JassEs NE SN

3,

o teto da Basilica,
erguida em  1228.
Outro triste exemplo
fo a enchente de

1966, na Galeria deglt
Figura 67: Finaliza¢do dos trabalhos de restaurag@o no teto da

: Basilica de Assis.
Uffizi, em Florenca,

danificando tantos objetos que varios restauradores foram chamados

para um mutirdo de salvamento das obras.

r/
AVAYAY

A
cm 1 2 3 4 5 6 7 Eunespw 12 13 24 15 16

17

18

19



A respeito da reintegragdo das partes faltantes de um monumento,

cuja perda pode ter ocorrido em fungio de um acontecimento tragico,

pela propria agao do tempo ou pelo abando, Paul Philippot diz que:

Reintegration will be justified only when lacunae are relativily small and so
sttuafed that there can be no doubt about what was lost and when the new work is
sufficiently limited so as to avoid the reconstruction’s appearing fto quantitatively
overwhelm the original parts and making the whole seem to be fake or a copy....]

When lacunae cannot be reintegrated because this process would be too
hypothetical or because there would be more lacunae reintegrated than there would be
remains of the original, restoration should consist of treating lacunae in such a way

that their disturbance is reduced to a minimum.”

Porém, o assunto torna-se mais polémico quando a maior parte de
um edificio é destruida. Quando a construgio original ¢ perdida, muitas
vezes o patriotismo clama pela sua reedificagio tentando, assim,
recuperar o orgulho do povo. Isso ocorre, principalmente quando o fator

de destruigao ¢ a guerra.

' PHILIPPOT, P., Historical preservation: philosophy, criteria, guidelines II. In: PRICE, N. S.,
TALLEY JR, M. K., VACCARO, A. M. (Ed). Historical and philosophical issues in the
conservation of cultural heritage, p.359-60.

“Reintegragdes serdo justificadas apenas quando as lacunas forem relativamente pequenas e tio
localizadas que n@o ha duvida a respeito do que foi perdido; quando o novo trabalho € limitado ao
absolutamente necessario, evita-se tanto a aparéncia de reconstru¢@o quanto a de confuséio com as
partes originais que faz com que o todo seja visto como uma obra falsa ou uma copia. [...]. Quando
as lacunas ndo podem ser reintegradas, pela incerteza [de sua localiza¢do] ou porque haveria mais
lacunas reintegradas do que partes originais, a restauragdo deveria consistir no tratamento das
lacunas fazendo o transtorno reduzir-se ao minimo.”
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Algumas vezes, para que os episodios marcantes sejam lembrados

como li¢io para a humanidade, nio se opta pela reconstrugio, mas pela

elaboracio do espago como memorial. E o caso do Parque Memorial da

Paz de Hiroshima, Japio, cenario da explosao da primeira bomba

atomica, em 6 de agosto de 1945:

The 1948 Peace City Construction Law, enacted through a local
referendum, enabled construction of the Peace Memorial Park. The law
expressed the spint of Hiroshima’s postwar reconstruction — namely, as the

Peace Memorial City.”

O Memorial de Hiroshima ¢ composto de dois icones:

One is the monumentalized ruin of the Atom Bomb Dome, an artifact
that he UNESCO World Heritage Committee has designated a World
Heritage Site. Formerly called the Industrial Promotion Hall and a symbol of
Japan’s modernity in prewar and wartime years, the exposed ruins of the
European  Secession-style  building now ironically mark the destructive

consequences of civilization and progress.

“YONEYAMA, L. Remembering and imagining the nuclear annihilation in Hiroshima.
Conservation — The Getty Conservation Institute Newsletter, p.17.

“A Lei de Construgdo da Cidade da Paz de 1948, aprovada por meio de um plebiscito local,
aprovou a construgdo do Parque Memorial da Paz. A lei expressou o espirito de reconstrugdo da
Hiroshima do pos-guerra — denominada como a Cidade Memorial da Paz.”
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The central cenotaph is the
park’s other significant icon. It is in front
of this monument that the annnal Peace

Memorial ceremony takes place. [...]. The

central cenotaph enshines a list of names of

all those who are known to have lost their

Figura 68: Vé-se o Palacio das Industrias, ao : 2
fundo, momentos depois da explosdo da bomba  #2¢S 10 the bomb.
atdmica sobre Hiroshima.

Figura 69: O Memorial da Paz
de Hiroshima.

! Ibid., p.18.

“Uma ¢ o memorial das ruinas do Domo da Bomba Atdmica, um artefato que o Comité do
Patriménio Mundial da UNESCO designou como Patrimdnio Mundial. Anteriormente chamado
Palacio do Desenvolvimento Industrial e simbolo da modernidade do Japdo nos periodos da guerra
e pré-guerra, as ruinas expostas do edificio de estilo europeu de secessdo, ironicamente, agora
marcam as conseqiiéncias destrutivas da civiliza¢do e do progresso. O monumento finebre central
€ outro icone importante do parque. E em frente a este monumento que ocorre a cerimdnia anual
do Memorial da Paz. [...]. O memorial fiinebre central guarda uma lista de nomes de todos aqueles
que perderam suas vidas em conseqiiéncia da bomba.”
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Um outro exemplo de memorial da Segunda Guerra é o

encouragado USS Arizona®”. O navio norte-americano de 185 metros de

comprimento afundado pelos japoneses no ataque a Pearl Harbor, no
Havai, em 1941, ¢ visitado por milhares de pessoas, todos os anos. O
USS Arigona esta a 12 metros de profundidade no Oceano Pacifico e, até
hoje, despeja cerca de um litro de 6leo no mar, todos os dias, num
sentido quase ritualistico. A ameaga esta no fato de que ainda restam 2
milhdes de litros de 6leo no interior do navio e o metal corroido nio
aglientara muito tempo. A discussio gerada é sobre a permanéncia de
navios no fundo do mar, além de um periodo seguro, quando a
deterioragio pode provocar catastrofes ambientais. O navio foi todo
catalogado, como uma obra de arte, pela superintendente do
Monumento do Arigona e a tecnologia tem sido util nas pesquisas em
relacdo a velocidade de corrosio do metal, a resisténcia da estrutura do
navio e aos efeitos de microorganismos nas estruturas. Contudo, o
Arizona é uma sepultura, ou seja, além de ser perigoso entrar num navio
nessas condi¢oes, a “invasao” ¢ considerada desrespeitosa. A interrupgao

do fluxo de dleo, se é que pode acontecer, nio apagara as lembrangas

22 VESILIND, P. J., National Geographic Brasil, p. 26 et seq.
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impregnadas no memorial, porém pode salvar outras vidas de um

desastre.

Figura 70: Memorial USS Arizona, no Havai: base para homenagens e mancha de 6leo.

No caso de obras construidas para lugares publicos, o artista
precisa estar atento aos materiais que serdo utilizados, a estrutura
elaborada para sustentar a obra e as caracteristicas do local. Seu trabalho
deve prever uma constante pesquisa das novas tecnologias e dos
produtos oferecidos no mercado, além da consulta a engenheiros,
cientistas e conservadores. Outra preocupa¢io que o artista precisa ter, ¢
referente a seguran¢a das pessoas: formas pontiagudas que podem
machucar; estruturas que podem cair com os efeitos das tempestades;

tendéncia 20 acaimulo de agua das chuvas, que pode provocar doengas.
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As apropriacoes feitas pelas
pessoas podem ser destrutivas. A
Fontana di Trevi, em Roma, € alvo
dos bombardeios  diarios  de
moedinhas atiradas pelos turistas.

Embora seja uma tradi¢io, cada

moedinha que atinge o marmore

leva um pedacinho dele. Apesar da
atitude ser danosa a obra, o povo
atribuiu a fonte uma fungio que

atrai muitos turistas, € o turlsmo

i

Figura 71: A Fontana di Trevi em
restauracdo entre 1989 e 1991.

pode ser um aliado da conservagio, quando conduz a administragao

publica a cuidar melhor de suas obras. Nesse caso, ja existe uma quebra

com os paradigmas da conservagio: se por um lado seria muito pior

proibir o ritual das moedinhas, devido a descaracteriza¢io da obra, por

outro, ela estara sempre passando por sucessivos restauros.

Ha um fato relevante, levantado por Glauco Campello, que revela

uma grande causa de degrada¢io de nosso patrimonio:

O crescimento das cidades brasileiras nas tltimas décadas

teve, na maioria dos casos, efeitos devastadores sobre a qualidade
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de vida de seus habitantes e sobre o patriménio cultural e
ambiental. Empobrecimento das populagdes, esvaziamento de
attvidades econdmicas, abandono e deterioragdo fisica sio uma

constante dos centros historicos.”

No entanto, o autor também indica o meio de revitalizacio desses

locais:

Figura 72: Obra Sem titulo, 1999, madeira
e parafusos de ferro, de Elisa Bracher, (ao
lado) instalada no Jardim de Esculturas do
mamsp ha aproximadamente 1 ano:
rabiscos e incisdes (detalhe abaixo).

A restauragdo de carater abrangente constitui uma
oportunidade inédita para dotar esses centros historicos de sua
capacidade perdida de induzir um programa de desenvolvimento

organico das cidades a partir de premissas culturais. Para tanto, é

# CAMPELLO, G. Os caminhos da preservagao. Revista do ICOMOS-BRASIL, p.124.
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preciso impor a adogdo de uma linha de desenvolvimento urbano
com base na articulagdo dos valores artisticos, historicos e sociais.
O centro histérico pode voltar a ser a bas das atividades que
constituem a alma das cidades. O seu patrimonio edificado, assim
restaurado, volta a desempenhar o seu papel social e a partir desta
revalorizagdo volta a apresentar-se na plenitude de seus valores

. sy 2,
simbolicos.*

Figura 73: Obra, Sem titulo, 1997, ago corten, de José Resende, também no Jardim de
Esculturas do mamsp: trés restauragdes.

Vive-se num momento em que se questionam os habitos da vida

contemporinea e a transmissio do que se recebe e do que se produz

para as geragdes futuras. Até mesmo o que era milenar é destruido

2 Ibid. p.124-5.
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freqiientemente, pela intolerancia religiosa ou politica. E o caso dos

Budas do Vale de Bamiyan, no Afeganistio, gigantescas estatuas
construidas entre os séculos 3 e 4, destruidas em 2001 pelos talebans,
vertente radical do islamismo fundamentalista, apesar dos apelos da
Organizacio das Nagdes Unidas — ONU®. O Museu do Afeganistio, na
Suica, ¢ a New 7 Wonders Society pretendem reconstruir pelo menos uma
das esculturas, partindo de
imagens digitais. A réplica,
em tamanho natural, devera
ser colocada no mesmo
lugar da original®.

Quando leto manuais
de conservacio de obras de
arte, Os quais Sa0 esCritos
geralmente para colecOes
guardadas e expostas em
museus, vejo O quanto se

distanciam da realidade da

Figura 74: Buda de Bamiyan: so restam imagens.

% LAPOUGE, G. ONU langa apelo contra destruigdo de Budas. O Estado de Sdo Paulo,p. A 11.
26 : . . - ~
PEREIRA, R. Reconstrugdo virtual do Afeganistdo ja comegou. O Estado de Sdo Paulo, p.D7.

AVA
AVAYEY

3 4 5 6 7 Eunesp - 12 13 14 15 16

17

18

19



obra instalada em local publico. Por exemplo, ao orientar a conservagio

de objetos em ferro/ago, um deles diz:

Os objetos de ferro/ago devem ser mantidos sempre em
ambientes secos e livres de todo tipo de umidade; de preferéncia,
devem ser expostos em vitrines fechadas e embalados com material

s — 27
macio e inerte, quando armazenados na reserva técnica do museu.

A orientagio é adequada aos acervos museologicos. As obras
publicas em metal precisam de outros cuidados para se protegerem dos
danos causados pela umidade, a qual estao constantemente expostas.

O oxigénio e a umidade do ar provocam alteragdes na composigio
quimica do metal, causando a corrosio. A oxidagio pode tanto estar na
superficie como mnas camadas internas. A polui¢io atmosférica,
combinada com os proprios elementos constituintes do metal, produz

acidos que provocam manchas e deformagoes. A corrosio, que ji ¢é vista

pelas manchas que comegcam a aparecer na pega, nao causa apenas

alteragdo estética, mas compromete a propria estrutura e resisténcia do

objeto.

77 D’ ALAMBERT, Clara C. et alii. Conservagdo postura e procedimentos, p.78.
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No caso dos objetos em bronze (metal produzido pela ligagio
entre o cobre e o estanho), a corrosio comega pela combinagio de
cloretos, 6xidos e carbonetos, com a umidade do ar. E possivel aplicar
algum produto impermeabilizante (laca ou resina acrilica) para aumentar
a resisténcia do material a corrosio. Porém, 1sso sO deve ser feito, apos
restaura¢ao ou antes da deterioragao.

Obras em ferro (extraido por fundi¢io de diversos minerats
ferrosos; nao se apresenta puro) deterioram-se pelo stmples contato com
o oxigénio e a umidade do ar (ferrugem). O carbono ¢ um elemento que
promove resisténcia a corrosio. Ferros com pouco carbono enferrujam
mais facilmente do que os agos e os ferros gusa (fundidos).

O cobre é pouco resistente a umidade, oxidando e formando uma
camada fina de 6xido (azinhavre) que tira o balho do metal. Todavia, em
pequena espessura, essa camada acaba por protegé-lo. Assim como a
prata, o cobre ¢ atacado por compostos sulfiricos, presentes nas
atmosferas poluidas, os quats, reagindo com o metal, formam uma
camada de sulfeto de cobre que provoca manchas superficiais.

Em contato com o gas carbonico em excesso, o chumbo oxida-se

perigosamente, ficando até deformado pelo aumento do volume. E
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sensivel também, a presen¢a do acido tanico expelido por objetos de
madeira de carvalho.

As rochas magmaticas (granitos, feldspatos, quartzos, mica) sio
bem resistentes a deteriora¢ao causada por polui¢ao e mudangas bruscas
de temperatura. Sio compactas e de baixa permeabilidade. Sio pouco
utilizadas em obras de arte, dando lugar as rochas sedimentares e
metamorficas, cuja deterioragio € lenta e continua, e ocorre por agio da
agua, temperatura, crstalizacgio de sais, poluicio, vento,
microorganismos e choques mecanicos.

Em geral, as pedras devem receber limpeza constante contra o po
e podem ser lavadas com agua. Porém, todo tratamento depende de
cada tipo de material e deve ser realizado por um especialista. Um
cuidado essencial é: nunca deixar obras em pedra diretamente sobre o
solo ou muito proximas a muros sujeitos a infiltragdo, pots absorvem a

umidade e sais que prejudicam sua estrutura e sio propicios ao

aparecimento de microorganismos. A poluicio atmosférica causa

verdadeira erosio nas pedras e as chuvas sio banhos acidos que
desfiguram as obras.
A ceramica feita de argila de boa qualidade ¢ estavel, resistente a

agentes quimicos e a agua, podendo receber banhos com agua e sabio
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neutro. A ceramica crua (sem cozimento) é pouco resistente a agua e a
umidade, tornando-se passiva a0 ataque dos microorganismos. Assim
como as pedras, os objetos em ceramica precisam de limpeza constante e
também nio podem ficar diretamente no solo ou proximos a superficies,
sujeitas a infiltragoes.

Os azulejos sdo resistentes a agua, podendo também ser lavados.
Todavia, ¢ preciso estar atento a superficie onde eles estio fixados, para
prevenir infiltragbes que causam descolamentos e rachaduras.

O concreto ¢ usado como matéria-prima para as obras e para a
superficie de pinturas. As obras em concreto sio resistentes e de facil
conservagao exigindo basicamente, a limpeza através da lavagem com
agua. Os muros e fachadas de edificios, utilizados como suportes para

arte publica por meio da pintura, precisam de inspecao constante para

prevenir infiltragbes, as quais provocam bolhas e desprendimento da

pintura, além de manchas causadas pelos microorganismos. A tinta
utilizada precisa ser resistente as intempéries e propria  para
revestimentos externos. Diante da necessidade de reparagido da pintura, o
procedimento ¢ remover a tinta antiga para aplicar o novo revestimento.

A combinagiao de agua, temperatura e poluicio forma o grande mnimigo
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da pintura mural. Além disso, todas as obras estio sujeitas ao vandalismo
e aos acidentes, o que pode exigir restauragoes.
Cesare Brandi adverte a respeito da funcio da conservagio das

obras, tanto dos bens moveis como dos bens imovets:

Restauro preventivo ¢ digione inconsueta che potrebbe anche indurre
nellerrore di profilassi che, attuata come una vacinagione, possa immunigzare
lopera d'arte nel suo corso nel tempo. Condesta profilassi, diciamolo subito, non
esiste né puo esitire in quanto l'opera d'arte dal monumento alla miniatura, non puo
essere concepila alla stregua di un organismo vivente, mam solo nella sua realta
estetica ¢ in quella materiale in cui sussiste, e che serve di tramite alla

manifestagione dell'opera come realia pura.”

Distingo trés responsaveis pelas obras que ocupam os espagos
publicos: o artista — escolhendo o material, a forma e o local adequados,

interagindo com a comunidade do local escolhido; o poder piblico —

promovendo a manutengio, a seguranca e a educagio artistica; a

comunidade — preservando o meio ambiente e o bem publico, difundindo

2 BRANDI, C., Teoria del restauro, p.53.

“Restauro preventivo ¢ termo incomum que também poderia induzir no erro da profilaxia, a qual,
executada como um vacinagdo, imunizaria a obra de arte contra o curso do tempo. Essa profilaxia
nio existe e nem pode existir, devido a obra de arte, do monumento & miniatura, ndo poder ser
concebida como um organismo vivo, mas somente em sua realidade estética e no material em que
subsiste, e isso serve de caminho 4 manifestagdo da obra, como realidade pura.”
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as informagdes recebidas nos eventos promovidos pelos artistas e pelo
governo, que educam direta ou indiretamente.

As obras requerem manuten¢io constante e esta deve ser prevista
pelo artista e pelo mantenedor. Temos muitos exemplos de obras
abandonadas e que estio se deteriorando pela falta de limpeza e

consequente invasio dos agentes deteriorantes. O artista e o poder

publico nio podem perder a oportunidade de promover a educagio

publica através da arte que esta fora dos museus. A participacio da
comunidade e sua identificagio com a obra fario da coletividade um
agente de conservagio, que protegera o patrimonio: do abandono, do
vandalismo e do roubo. Afinal, as obras sio feitas para o publico.

Escondeé-las, significa negar o acesso ao conhecimento:

If we admit that conservation is not aimed solely at posterty, 1o
transmit heritage to it, but also towards living individuals who ought to be
enjoying this heritage and contributing to its definition and enrichment,

conservation can only be a conduit for availability, not confiscation.”

¥ BERDUCOU, M. Why involve the public in heritage conservation-restoration? Is it important?
“Nous du service des cygnes”. In: ICOM-CC 12™ TRIENNIAL MEETING, p.15.

“Se admitimos que a conservagdo ndo é dirigida apenas para a posteridade, para transmitir o
patrimdnio [para o futuro], mas também para a vida de individuos que devem estar [hoje]
desfrutando deste patriménio e contribuindo para sua defini¢do e enriquecimento, conservagio
deve ser, tdo somente, um canal de acessibilidade, ndo de confisco.”
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O objetivo principal de qualquer manifestacio artistica é educar. A
educagdo pela tmagem € essencial para todas as idades. A comunidade

que recebe a educagio artistica valotizara o patrimonio e colaborara com

sua preservagao. B possivel, pots, extrair trés grandes grupos dentro da

comunidade: conservadores — que difundirdio agdes preservacionistas;
defensores — que protegendo o patriménio, combaterio o vandalismo e o
turismo abusivo; educadores — que transmitirdo o ensino que tiveram.
Assim, serdo criados, sucesstvamente, novos nucleos comunitarios
de conservadores, defensores e educadores. Mas, para tanto, ¢ necessaria
a acao daqueles trés grupos responsaveis pela preservagio do patrimonio:
artista, poder publico e comunidade. Os trés grupos agindo juntos sio a
forga motriz que garante a permanéncia da memoria. A arte €, muitas
vezes, a Unica coisa que nos restou das antigas civilizagdes. A partir de
seu estudo compreendemos todo um estilo de vida e de governo de uma
nagao inteira: seus costumes, sua religido, seus interesses, sua instrugao.
A preservagio da memoria prevé a conservagao, por exemplo, de
seus edifictos publicos. A maioria sempre precisa de restauro. Hoje, ha
uma tecnologia muito mais avan¢ada e uma grande diversidade de
materiais empregados em construgoes, frutos de estudos de engenharia

buscando mator resisténcia e qualidade. As formas que caracterizam o
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estilo do edificio devem mantidas e até alteragdes ocorridas ao longo dos

anos precisam ser respeitadas, como paginas da historia do edificio.

Porém, ¢é necessario que a restauragio revitalize o lugar, dando
significado a sua existéncia, recebendo adequadamente, seus visitantes e
funcionarios. Para tanto, ¢ preciso investigar as condi¢oes da rede elétrica
e hidraulica e promover acesso aos deficientes fisicos. Pode-se dizer que
a parte material foi recuperada e que o valor foi restaurado. Muitas vezes, a
funcio onginal do antigo edificio nio é mantida e ele passa a abrigar
outras atividades. Dessa forma, continua vivo e enquanto estiver vivo

estara seguro.

Figura 75. Manifestantes usaram o Monumento as Bandeiras, de Victor Brecheret, em Sdo
Paulo, para protestarem contra a poluigdo.
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Figura 76: O edificio do Museu Nacional de Belas Artes de Buenos Aires,
Argentina, adaptou-se para receber deficientes fisicos.

O comuité australiano do Infernational Council on Monuments and Sites
- ICOMOS adotou a Carta de Burra (elaborada em 1979 em Burra, sul

da Australia, e revisada em 1981, 1988 e 1999) como guia de conservagio

de locais, com importancia cultural. A Carta de Burra baseou-se na Carta

de Veneza (1964) e nas resolugdes da 5* Assembléia Geral do ICOMOS
(Moscou, 1978). Nesse documento, os australianos fazem interessantes

distingbes no primeiro artigo:

1.3 Fabric means all the physical material of the place including components,
Jexctures, contents, and objects.
1.4 Conservation means all the processes of looking afler a place so as to retain

its cultural significance.
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1.5 Maintenance means the continuous protective care of the fabric and setting of
a place, and is to be distinguished from repair. Repair involves restoration or
reconstruction.

1.6 Preservation means maintaining the fabric of a place in its existing state
and retarding detertoration.

1.7 Restoration means returning the existing fabric of a place to a know earlier
state by removing accretions or by reassembling existing componentes without the
introduction of new material.

1.8 Reconstruction means returning a place to a known earlier state and is
distinguished from restoration by the introduction of new material into the
Sfabric.

1.9 Adaptation menas modifying a place to suit the existing use or a proposed
use.

1.10 Use menas the functions of a place, as well as the activities and practices

that may occur at the place.”’

%Australia ICOMOS Charter for the Conservation of Places of Cultural Significance (the Burra
Charter). www.icomos.org/australia/burra.html.

“1.3 Estrutura significa todos os materiais fisicos do local, inclusive componentes, pertences,
conteudos, e objetos. 1.4 Conservagdo significa todos os processos de tratamento ao local tanto
quanto a retengdo de sua importancia cultural. 1.5 ManutengZo significa a prote¢do continua das
estruturas e do local, e distingui-se de reparar. Reparar envolve restauragio ou reconstrugdo. 1.6
Preservagdo significa manter as estruturas do local no qual exista uma condigdo de deterioragdo
lenta. 1.7 Restaurag@o significa fazer que as estruturas do local retornem a um estado anterior, por
meio da remogdo de acréscimos ou pelo reagrupamento dos componentes existentes, sem a
introdugéio de novos materiais. 1.8 Reconstrugdo significa fazer que o local retorne a um estado
anterior e, distingui-se da restauragdo, pela introdugdo de novos materiais nas estruturas. 1.9
Adaptacéo significa modificar o local para adapta-lo ao uso que ja é feito ou para propor um novo
uso. 1.10 Uso significa as fungdes do local, bem como as atividades e praticas que 14 podem
ocorrer.”
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Figura 77: Uma rua de Varsovia, Polonia, logo apds os bombardeios da Segunda Guerra
Mundial (no alto) e apds sua “reconstrugdo” (acima): preservagdo da identidade nacional.

% importante, sobretudo, a diferenciagio entre reconstru¢io e

restauracao baseada na inclusio, ou nio, de novos materiais a estrutura ja

existente. No Brasil, ainda nio ha um vocabulario controlado na area, e,
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muitas vezes, restauragio ¢ sinonimo de refazer, o que desvirtua sua
verdadeira fungio.

O restaurador pode ser um agente educador junto a comunidade,
se despertar as criangas, os jovens e os adultos para a cidadania, o que
inclui a preservagio da memoria através do patrimonio. Além disso, ele
¢ co-participante da educagio, quando habilita uma obra a ser usufruida
em sua plenitude.

Sua visio de restauracio deve estar além da matéria; ele deve

pensar em restauragio de vidas, por intermédio do trabalho, da cultura e

do respeito.
A restauracio preserva a autenticidade da obra quando traz de

volta o valor real dessa obra.

'Ahl'hk"

Figura 78: Edificio na cidade alemi de Landenburg, antes da primeira restauragio, na
década de 1930 (a esquerda), e depois da restauragdo de 1977 (a direita): valor
revigorado.
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CONCLUSAO

A questio da autenticidade das obras de arte ¢ uma discussio que,
somente nos Ultimos anos, tem chamado a atengio dos espectalistas para
um debate especifico. Apesar disso, ela sempre esteve implicita nas
atitudes dos restauradores ao longo do tempo, seja para manté-la ou para
adultera-la.

Concluindo a investigacao sobre o que preserva a autenticidade de
uma obra de arte durante o processo de restauragio, distingo varios
fatores: a conservagio preventiva, o conhecimento técnico, a postura
ética, a interdisciplinaridade, a educagio e o envolvimento dos diversos
setores da sociedade.

A conservagao preventiva ¢ o proprio anti-restauro. Isso nao quer
dizer adiar a intervengdo restauradora, até que a obra esteja nas piores
condi¢des possivets, mas manté-la em condigoes adequadas para que o
seu desgaste natural seja minimo e lento. Esses cuidados prevéem
monitoramento e manuteng¢io constantes, de tudo o que age direta ou
indiretamente sobre as obras. Ambiente e mobiliario adequados para

guarda e exposi¢io; cuidados no manuseio, embalagem e transporte;
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inspe¢io e higienizac¢io constantes do acervo e do edificio; controle dos
agentes biologicos; elaboragio de planos de emergéncia e de seguranca,
sdo atitudes que garantirio a permanéncia das obras em boas condi¢des.
A eficiéncia da conservagio preventiva esta comprovada,
cientificamente, como o melhor recurso para prolongar a vida dos
objetos de arte. Os restauradores, Ricardo Henrique Garcia Santos e
Mircia Almada, concluem que “a grande meta é o uso sistematico das
normas de conservagio e a progressiva conscientizagao sobre o que seja
patrimoénio historico e cultural™.

Embora a arte esteja sempre atenta aos recursos tecnologicos
para adapta-los as suas necessidades, conta-se hoje com uma industria de
equipamentos e produtos especificos para a conservagio e o restauro de
bens culturais. Esses recursos propiciam um maior nimero de

informacdes e uma maior precisio dos dados que auxiliam na escolha

dos procedimentos adotados. No entanto, esse conhecimento técnico

precisa aliar-se 4 postura ética do profissional para que as decisdes

tomadas garantam a efetiva preservagio da autenticidade das obras.
A respeito da atividade de restauragio e suas conseqiiéncias,

Gtulio Carlo Argan conclui que “a restauragio deve eliminar o desgaste,

I SANTOS, R. H. G., ALMADA, M., Recuperando historia: um processo de doagdo de sesmarias.
Preservagdo e restauragdo de documentos: quatro estudos, p.23.
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mas nio a idade da obra de arte, permitir-lhe viver durante longo tempo,
mas nio rejuvenescé-la™.

No oficio da restauragio nio existe o profissional solitario. A
interdisciplinaridade, definida por Jayme Spinelli Junior como “premissa
essencial da matéria conservacio™, ¢é indispensavel, tanto para a
execu¢io de algumas fases do trabalho, como para o crescimento
profissional.

Nessa colaboragio e divisio de tarefas, Argan atribui ao
historiador de arte, o papel de dirigir os trabalhos de restauragdo, como
sendo “a Unica pessoa que esta em condi¢oes de ajuizar da autenticidade
de um tema figurativo como fato historico™, apesar de reconhecer a
atividade de restauro como “uma ciéncia auténtica e especifica, que se
socorre de metodologias e de equipamento altamente aperfeicoados™.

Por outro lado, Ernst Van de Wetering acredita numa colaboragio
mutua entre historiadores e restauradores. Segundo Wetering, os

historiadores da arte “deveriam manter o mundo da restauragio

informado a respeito das questdes com as quais convivem™ enquanto os

2 ARGAN, G. C., Histéria da arte como histéria da cidade, p.66.
3 SPINELLI JUNIOR, J., Conservagdio de acervos bibliogrdficos e documentais, p.10.
: ARGAN, G. C., FAGIOLO, M., Guia de historia da arte, p.20.
Ibid.
® VAN DE WETERING, E., A autonomia da restaurago: consideragdes éticas sobre conceitos
Artisticos. In: BOMFORD, D. (Org.). Critérios éticos e estéticos na restauragdo de pinturas, s.p.
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restauradores, conhecedores profundos dos aspectos materiais das obras,

“nio deveriam hesitar em indicar as possibilidades de pesquisa™’.

O desafio contemporaneo que esta diante dos conservadores e
restauradores € a inclusao de novos materais e técnicas na arte moderna
e contemporanea — a partir do século XX — nas obras que estio tanto
dentro, quanto fora dos museus. Os manuais para conservagio de obras
de arte nio atendem as necessidades dessas obras e a comunidade
cientifica tem se mobilizado para pesquisar novos procedimentos.
Enquanto a conservagio tradicional visa a estabilidade material do objeto
artistico para garantir a preservagao de seus aspectos historicos e
estéticos, a “nova” arte requer também, a atencio aos seus aspectos
ideologicos. Nesse sentido, a reuniao de matertal documental sobre a
obra — que informa tanto as propriedades matertais quanto as instrucoes
do artista — torna-se imprescindivel, para garantir a preservagio de sua
autenticidade.

A arte que esta fora do museu — tanto na forma de monumento e
escultura quanto de memorial e arquitetura — requer a defesa de sua parte

material e funcional para que sua autenticidade seja preservada.
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Ainda que a autenticidade seja, acima de tudo, uma questio
cultural, podemos dizer que, em linhas gerais, a restauragdo revigora trés

aspectos da obra: estrutural — afastando o risco de perdas e danos; visual ou

estético — permitindo novamente a frui¢io estética através da remogio de

interferéncias estranhas; funcional ou de valor — permitindo que a obra
exer¢a, novamente, sua fungio junto a sociedade.

A restauracio pode afetar a autenticidade de uma obra de arte,
basicamente, pela deficiéncia na formagio profissional, que ¢
conseqiiencia da falta de estrutura da area educacional voltada para a
preserva¢io da cultura. Esta lacuna cria dificuldades para o intercambio
entre os profissionais brasileiros e de outros paises e para o exercicio da
interdisciplinaridade. Desta forma, existe o risco dos procedimentos
ideais — conservagio preventiva, conhecimento técnico, postura ética,
interdisciplinaridade e difusio da educagio para a preservagio — nio
serem colocados em pratica.

O papel da educagio na preservagio da autenticidade de uma
obra, nio refere-se apenas ao treinamento especifico e de qualidade de
seus técnicos. Ela prevé o envolvimento de todos os setores da
sociedade — artistas, governo e populagio — na conservagio do

patrimonio cultural. As pessoas precisam participar tanto da escolha de
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seus monumentos, quanto de movimentos de educagio artistica
promovidos pelos artistas e por arte-educadores, para receberem
informacdes sobre conservagio de obras de arte nas escolas e nos
centros comunitarios. Pessoas, bem informadas, sio educadoras e
conservadoras, em potencial. A comunidade mobilizada é um agente de
transformagio, quando reivindica do poder puiblico o cumprimento de
seus deveres na preservagio do patrimonio tanto cultural quanto natural.

A universidade, por intermédio da formagao de cidadios e agentes

transformadores, ¢ um dos caminhos para sanar as deficiéncias culturais,

inclusive na area da preservagio do nosso patrimonio historico/artistico,

aperfeicoando profissionais habilitados e, debatendo com a comunidade
em geral, a necessidade da conservagio desta heranca cultural para o

proprio futuro da nagio.
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Figura 7

RELACAO DAS IMAGENS

Detalhe do diploma onde nota-se a adulteragdo do niimero “2”.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes

O Parthenon, em fotografia da década de 1970, converteu-se em
templo cristdo durante Idade Média.
Fonte: D. Strong, Antigiiidade Clissica (O mundo da arte), p.64.

O Jutzo Final, de Michelangelo, recebeu repinturas para cobrir a
nudez dos personagens.
Fonte: A. M. M. Miguel, Histiria de la conservacion y la restanracion,

S.p-

O Arco de Sétimo Severo com a Igreja de SS. Luca e Martina, 17592,
agua-forte de Giovanni Battista Piranesi, demonstra a valorizagio
das ruinas romanas.

Fonte: M. Kitson, O Barrw (O mundo da arte), p.9.

A Venus (a esquerda) e o Discdbulo — cOpia romana (a direita):
conheceram diferentes critérios de restauragao.
Fonte: D. Strong, Anrtigiitdade Cldssica (O mundo da arte), p.63,77.

A Dama do Unicornio, de Rafael, foi transformada em Santa
Catarina (2 esquerda) e retornou ao que era apOs restauragio que
removeu o repinte (a direita).

Fonte: A. M. M. Miguel, Historia de la conservacion y la restauracion,

s.p.

Duas intervengdes no Coliseu: o contraforte feito por Stern
(1807) e o andaime para a restauragao de Valadier (1822-26)
Fonte: Price, N. S., Talley Jr., M. K., Vaccaro, A. M. (Ed.).
Historical and philosophical issues in the conservation of cultural heritage,
p-310-1.

As duas reconstituigoes de Laocoonte.
Fonte: R. Rojas, J. L. Crespan, M. Trallero, Os museus no mundo,

p-67.

A cidade mugulmana de Djéneé sendo reconstruida por seus
habitantes.
Fonte: National Geographic Brasil, n.14, ano 2, jun. 2001, p.123.
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Figura 12

Figura 13

Figura 14

Figura 15

Figura 16

Figura 17

Figura 18

Figura 19

Figura 20

Trés momentos de Pieta: antes do ataque (no alto), logo apos o
ataque (meio) e apos a restauragao (acima).
Fonte: U. Baldini, Teoria de la restauracion, v.1, p.124-5.

A Biblia de Moguncia, 1462, ¢ o mais antigo incunabulo da
Biblioteca Nacional e fazia parte da colecdo da Real Biblioteca de
D. Jodo VI

Fonte: L. M. Schwarcz, A lnga viagem da biblioteca dos reis: do
terremoto de Lisboa a Independéncia do Brasil, caderno cor 1 (entre as
pp- 64-5)

Ouro Preto — primeiro monumento nacional.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Termohigrografo na sala de exposigio do MAC-USP.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Termohigrografo na reserva técnica do mamsp.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Desumidificador em uma sala do Arquivo Central da
UNICAMP.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Detalhe de tecido danificado por ataque biologico.
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against time, p.43.

Desinfestagdo por atmosferas modificadas no The Getty
Conservation Institute.
Fonte: The Getty Conservation Institute — arquivo eletronico.

Tenda solar desenvolvida por Agnes Brokerhof.
Fonte: ICN-Information, n.7, nov. 2001, p.1..

Enchente de 1966 em Florenga, Italia, danificou parte do acervo
da Galeria degli Uffizi.
Fonte: O mundo dos museus — Galeria degli Uffiza, p.12.

Inundagbes na Furopa em 2002: centro historico de Praga,
Republica Tcheca, sendo coberto pela dgua (a esquerda);
funcionaria de uma galeria em Dresden, Alemanha, leva obras
para andares superiores tentando salva-las da enchente (a direita).
Fonte: O Estado de Sdo Paulo, 14 ago. 2002, p.A1; 17 ago. 2002,
p-A21.
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Figura 21

Figura 22

Figura 23

Figura 24

Figura 25

Figura 26

Figura 27

Figura 28

Figura 29

Figura 30

Figura 31

Figura 32

Imagens da Basilica da cidade italiana de Assis, antes (a esquerda)
e durante o terremoto de 1997 (acima).
Fonte: TV Umbna — arquivo eletronico.

O edificio da reserva técnica fotografica do Instituto Moreira
Salles do Rio de Janeiro. Nota-se o bloco central, que abriga o
acervo, ¢ os dois blocos laterais onde ficam as instalagOes
hidraulica e elétrica.

Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Funcionario procedendo a limpeza periddica da reserva técnica
do mamsp.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Reserva técnica Eio MNBA/R]J em 1967.
Fonte: Arquivo Ultima Hora — O Estado de Sao Panlo.

Reserva técnica do mamsp em 2002.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Mapotecas podem guardar obras montadas em passepartout (a
esquerda) e também pequenas pegas do acervo (a direita).
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Caixa para transporte de objetos tridimensionas.
Fonte: Newsletter of Kaohsiung Museum of Fine Arts, Taiwan,

5.p-

Testes realizados para confecgio de caixas.
Fonte: Canadian Conservation Institute — arquivo eletronico.

Remogio de verniz na obra Virgem e Crianga com flores, 1650-86, de
Carlo Dolci: um procedimento polémico na restauragao de telas.
Fonte: D. Bomford, Conservation of paintings, p.38-9.

Reconstituigdo do suporte sem reintegragao pictorca (no alto);
reintegragao pictorica com a técnica do tratteggio.
Fonte: M. Faldi, C. Paolini, Arte su Arte., s.p.

Detalhe da Ultima Ceia, de Leonardo da Vinci: Gltimo restauro
demorou 20 anos.
Fonte: Repriblica, ano 3, n.34, ago. 1999, p.35.

Banho de desacidificagdo: Laboratério de Restauracdao do Centro
de Memoria da UNICAMP.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.
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Figura 33

Figura 34

Figura 35

Figura 36

Figura 38

Figura 39

Figura 40

Figura 41

Figura 42

Figura 43

Figura 44

Figura 45

Uso de lupa binocular no laboratorio de restauro do Museu do
Louvre.
Fonte: Manchete, 16 fev. 1991, p.55.

Obra observada pela técnica da transiluminagio (a esquerda) e
pela lluminagio frontal (a direita).
Fonte: M. Faldi, C. Paolini, Arte su Arte., s.p.

A obra Retrato de D. Pedro II menino, s.d., oleo sobre tela,
pertencente ao acervo da Pinacoteca do Estado de Sio Paulo,
observada a luz tangencial (a esquerda) e a iluminagio frontal (a
direita).

Fonte: Obras restauradas, Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, p.24.

Obra sob exame com infravermelho (a esquerda) e a luz branca
(a direita).
Fonte: M. Faldi, C. Paolini, Arte su Arte., s.p.

A mesma obra observada a luz branca (no alto) e sua radiografia
(acima).
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against time, p.x.

Obra observada a luz UV (a esquerda) e a luz branca (a direita).
Fonte: M. Faldi, C. Paolini, .Arte su Arte., s.p.

Higienizagdo mecanica com trincha.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Higienizagao mecanica com borracha elétrica.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Teste de solubilidade de pigmentos.
Fonte: Barbachano & Beny: patologia y restauracion del papel..

Deionizador.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Fita para medir pH de superficies (a esquerda) e peagametro para
medir pH de solugdes (a direita).
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Imagens microscopicas de fibras de papel antes da restauragio (a
esquerda) e depots (a direita).
Fonte: Descobrir, n.47 p.278.

Aplicagio do biocida em escultura de Aletjadinho.
Fonte: 7¢ja, 8 set. 1999, p.104.
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Figura 46

Figura 47

Figura 48

Figura 49

Figura 50

Figura 51

Figura 52

Figura 53

Figura 54

Figura 55

Remogio de verniz com solventes.
Fonte: Canadian Conservation Institute — arquivo eletronico.

Obra Ganso e oros, 1898, dleo sobre tela, de Pedro Alexandrino
Borges, pertencente ao acervo da Pinacoteca do Estado de Sio
Paulo, reentelada em mesa térmica.

Fonte: Obras restanradas, Pinacoteca do Estado de Sio Paulo, p.13.

Velatura, em papel japonés, sobre mesa de luz.
Fonte: Newsletter of Kaohsiung Museum of Fine Arts, Tatwan,

S.p.

Dari, de Michelangelo, sendo escaneado para estudos.
Fonte: National Geographic Brasil, n.7, ano 1, nov. 2001, p.20.

Luciano Mariussi, Nao entendo, 1999, fita VHS, em cores, sonoro,
¢. 5 min. Cole¢ao mamsp — doagdo artista.
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Regina Silveira, ‘“Masterpieces (in Absentia: Calder)”, 1998, vinil
adesivo e pitdo, 325 x 1110 x 15 cm. Colegao mamsp — Doagdo
Galeria Brito Cimino Arte Contemporanea e Modema.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Nuno Ramos,VVaso mim, 1998, ceramica e vaselina, dimensoes
variaveis. Colegio mamsp — doagido artista..
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Marepe, O telhado, 1998, telhas de barro, estrutura de madeira e
parafusos, 147 x 600 x 390 cm. Cole¢io mamsp — Aquisi¢do
Nucleo Contemporaneo.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

José Damasceno, Nota sobre uma cena acesa ou os de; mil lipis, 2000,
dez mil lapis fixos em painel de madeira, 375 x 770 x 16 cm.
Colegio mamsp — Aquisi¢do Nucleo Contemporaneo.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Franklin Cassaro, Templo, 2000, folhas de jornal, cola, fita adesiva
e ventiladores, 260 x 572 x 572 cm. Colegao mamsp — Aquisigao
Nicleo Contemporaneo.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Abraham Palatnik, Aparelho cinecromdtico, 1969/86, madeira, metal,
plastico, lampadas e motor, 111 x 68,5 x 20 cm. Colegdo mamsp
— Doagdo Pirell.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.
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Figura 57

Figura 58

Figura 61

Figura 62

Figura 63

Figura 64

Figura 65

Figura 66

Figura 67

Aparelho ciencromatico desmontado: a troca do plastico da caixa
(no alto) e a obra por dentro (acima).
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Ana Paula S. Montes.

Emesto Neto, Copulonia, 1989/91, chumbo grafitado e poliamida,
370 x 574 x 436 cm. Colegao Museu de Arte Moderna de Sio
Paulo — Prémio Lojas Marisa — Panorama 1991.
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Montagem da iluminagio da obra de Ernesto Neto para a
exposi¢ao no Dragao do Mar.
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Ana Paula S. Montes.

Iolanda Mazzotts, Sem tituls, 1993, caixa de vidro contendo:
imagem sacra de cimento policromado, agua e dleo, 121 x 38 x
38 cm. Colegao mamsp — doagéo artista.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Mobnica Rubinho, Viws e isoladss, 1999, papéis fungados
montados entre placas de vidro, cola de silicone ¢ PVC. Colegio
Museu de Arte Moderna de Siao Paulo — Doagdo Nestlé Brasil
Ltda.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

Rosana Monnerat, Largueza, 1998, cobre, arame de ago, cera de
abelha e verniz Damar. Colegdo Museu de Arte Modema de Sdo
Paulo — Doagio Nestlé Brasil Ltda.

Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini.

O Cristo Redentor, no Rio de Janeiro, sendo restaurado, em 1990.
Fonte: Descobrir, n.47, p.158.

Detalhe de pega romana do inicio da era cristd, antes (a0 alto) e
depois (acima) da restauragio.
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against time, p.40.

Escultura, em calcirio, da Catedral de Colonia, Alemanha, em
foto de 1880 (a esquerda) e desfigurada pelo efeito da chuva
acida, em foto da década de 1990 (a direita).

Fonte: Descobrir, n.47, p.276.

Abertura no teto da Basilica de Assis provocado por terremoto.
Fonte: 7¢ja, 20 out. 1999, p.208.

Finalizagdo dos trabalhos de restauragdo no teto da Basilica de
Assts.
Fonte: Veja, 20 out. 1999, p.208.
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Figura 68

Figura 69

Figura 70

Figura 71

Figura 72

Figura 73

Figura 74

Figura 75

Figura 76

Figura 77

Figura 78

Vé-se o Palacio das Industrias, ao fundo, momentos depois da
explosio da bomba atomica sobre Hiroshima.
Fonte: Conservation, v. 17, n. 2, 2002, p.17.

O Memorial da Paz de Hiroshima.
Fonte: Conservation, v. 17, n. 2, 2002, p.18-9.

Memorial USS Arizona, no Havat: base para homenagens e
mancha de 6leo.
Fonte: National Geographic Brasil, n.14, ano 2, jun. 2001, p.33.

A Fontana di Trevi em restauragio entre 1989 e 1991.
Fonte: V¢ja, 31 jul. 1991, p.67.

Obra Sem titulo, 1999, madeira e parafusos de ferro, de Elisa
Bracher, (ao lado) instalada no Jardim de Esculturas do mamsp
ha aproximadamente 1 ano: rabiscos e incisdes (detalhe abaixo).
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Obra Sem titulo, 1997, ago corten, de José Resende, também no
Jardim de Esculturas do mamsp: trés restauragdes.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Buda de Bamiyan: so restam imagens.
Fonte: O Estado de Sdo Pauls, 28 fev. 2001, A11.

Manifestantes usaram o Monumento as Bandeiras, em Sdo Paulo,
para protestarem contra a poluigdo.
Fonte: O Estado de Sdo Paulo, 15 ago. 2002, A1.

O edificito do Museu Nacional de Belas Artes de Buenos Aires,
Argentina, adaptou-se para receber deficientes fisicos.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Uma rua de Varsovia, Polonia, logo ap6s os bombardeios da
Segunda Guerra Mundial (no alto) e apds sua “reconstrugio”
(acima): preservagao da identidade nacional.

Fonte: U. Baldini, Teoria de la restauracion, v.2, p.107.

Edificio na cidade alemia de Landenburg, antes da primeira
restauragdo, na década de 1930 (a esquerda), e depois da
restauracdo de 1977 (adireita): valor revigorado.

Fonte: Protection and cultural animation of monuments, sites and historic
towns in Europe, p.172.
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ABER

ABRACOR

CECOR

Condephaat

Dphan

ECA-USP

ECCO

ENBA
FAOP

FAU-USP

GCI

ICCROM

ICOM

ICOMOS
IEB-USP
Iphan

IV

5

6 7

Associagio Brasileira de Encadernagio e Restauro

Associa¢ido Brasileira de Conservadores-Restauradores de
Bens Culturais

Centro de Conservagido e Restauragio

Conselho de Defesa do Patrimonio Historico, Arquitetdnico,
Artistico e Turistico

Diretoria do Patrimonio Historico e Artistico Nacional

Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo
Paulo

European Confederation of Conservator-Restorers’
Organisations

Escola Nacional de Belas Artes
Fundagio de Arte de Ouro Preto

Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de
Sio Paulo

The Getty Conservation Institute

International Centre for the Study of the Preservation and
Restoration of Cultural Property

International Council of Museums

International Council on Monuments and Sites
Instituto de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo
Instituto do Patrimonio Historico e Artistico Nacional

Infravermelho
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MAC-USP

mamsp

MASP

MNBA

SENAI

Sphan

UFMG
UFR]
UNICAMP
UR

Uuv

5

6

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo

Museu de Arte de Sao Paulo “Assis Chateaubriand”

Museu Nacional de Belas Artes

Servico Nacional da Industria

Servigo do Patrimé6nio Historico e Artistico Nacional
Universidade Federal de Minas Gerais

Universidade Federal do Rio de Janeiro

Universidade Estadual de Campinas

Umidade Relativa

Ultravioleta
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Arquivo do Estado de Siao Paulo, Sao Paulo, SP

Arquivo Historico Municipal de Sao Paulo, Sao Paulo, SP
Museu de Arte Moderna de Sio Paulo, Sio Paulo, SP

Instituto Cultural Itad, Sio Paulo, SP
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Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro, R]

Setor de Documentagio e Conservagio do Acervo do Museu de Arte

Moderna de Sio Paulo, Sio Paulo, SP

Centro Cultural Sao Paulo, Sio Paulo, SP
Centro de Memoria UNICAMP, Campinas, SP
Jornal A Folha de SGo Paulo, SP

Jornal O Estado de Sdo Panlo, SP

ARQUIVOS ELETRONICOS

Nacionais

Fundagio Joaquim Nabuco - Recife, PE

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, R]

Nucleo de Recuperagio de Obras Raras da Imprensa Nacional —

NUROR - Rio de Janeiro, R]

Internacionais

Australian Heritage Commission — Camberra, Australia
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Canadian Conservation Institute - CCI— Ottawa, Canada

Centre de recherche sur la conservation des documents graphiques -

CRCDG - Paris, Franga

Eura Conservation Ltd. — Londres, Inglaterra
ICCROM — Roma, Italia

ICOMOS - Paris, Franca

The Getty Conservation Institute - GCI - Marina del Rey, Estados
Unidos

The Mary and Leigh Block Museum of Art, Northwestern University

— Evanston, Estados Unidos
TV Umbria — Italia

University Museums at Iowa State University — Ames, Estados

Unidos
Untversity of London — Londres, Inglaterra

University of Texas at Austin — Austin, Estados Unidos
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GLOSSARIO DE TERMOS TECNICOS
DE CONSERVACAO-RESTAURACAO
DE OBRAS DE ARTE

Este glossario pretende aproximar o leitor do vocabulario
especifico da area de conservagio e restauro. Embora existam alguns
glossarios publicados ou embutidos em publicagdes técnicas, este nio se
trata de uma transcri¢io dos primeiros, mas de uma edi¢do ilustrada,
ampla, e com uma linguagem acessivel, baseada na pesquisa bibliografica

e na experiéncia pratica.

| Abrasdo — Dano, desgaste, na superficie da obra,
i

- causado por forga do atrito.

Absorgao de luz — Processo de retengio da
energia luminosa incidente. A luz reage com os
pigmentos e com o suporte das obras de arte,

alterando suas caracteristicas.

Figura 1: Detalhe da
Fontana di Trevi, Roma.
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Acidez — Estado de um material com alto
potencial de hidrogénio. Notada sobretudo no
papel, a acidez pode ser conseqiiéncia da poluigio,
| residuos de madeira ou metal, presentes no
i processo de fabricagio, presen¢a de materiais
Figura 2: Detalhe do verso de | dcidos na encolagem. O resultado ¢ um papel que

um diploma. tornar-se-a, dependendo das condigoes climaticas

e de acondicionamento, rigido e quebradigo.

Acondicionamento — Embalagem ou local de

guarda ou transporte, que facilite o manuseio, €

| assegure boas condigdes a conservagio da obra.

Amido — Grupo de polissacarideos extraidos de

Figura 3: Reserva técnica do

tubérculos e raizes de varias plantas. Usado na
Museu de Arte Moderna de fabricagio de uma cola — cola de amido —
S&o Paulo. s s .

utilizada na conservagido e restauragio de obras
em papel e pinturas. Com a chegada das colas
sintéticas, como a metil celulose, seu uso

diminuiuy, mesmo porque alguns insetos

alimentam-se da cola de amido.

Arrependimento — Esbogo de uma pintura, mas
que fot modificado pelo artista durante a execugdo
. da mesma. Pode aflorar, com o tempo, ou ser
detectado com aparelho de raios infra-vermelhos

ou raio-X.

Figura 4: Radiografia de uma
pintura sobre tela.
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Figura 5. Assinatura do artista
Livio Abramo.

Figura 6: Detalhe do
Crucifixo de Cimabue.

Figura 7: Desinfestagdo por
atmosferas modificadas.

Assinatura — Principal sinal de identidade de uma
obra. Na duvida sobre sua autoria, buscam-se

outros sinais, como pinceladas ou esbogos.

Astrazione ou restauragdo por abstragdo —

Reconstitui¢do pictorica que usa a superposigao de

| finos tragos cruzados, apenas nas cores amarela,

vermelha, verde, preta e azul.

Atmosferas modificadas — Criagdo de uma
situagdo atmosférica em determinada camara ou
embalagem para a desinfestagio de acervos.
Geralmente, sdo utilizadas embalagens de filme
termoplastico, onde o objeto infestado é colocado
e hermeticamente fechado. A desinfestagdo
funciona por asfixia: o oxigénio ¢ retirado e insere-
se algum tipo de gas inerte, como O nitrogénio, o

argbnio ou o didxido de carbono.

Figura 8: Tecido danificado por
agentes biologicos.

R

™ ' \‘

Figura 9: Manchas no papel,
suavizadas pelo clareamento.

3 4 5 6 7

Biodeterioragdo — Dano causado por organismos

| vivos, como fungos, bactérias e insetos.

Branqueamento ou Clareamento — E um dos
procedimentos mais polémicos, em restauragio.

Consiste na remocao de manchas, com a utilizagdo

| de produtos quimicos. A agdo enfraquece o papel.

E necessario que o restaurador seja cauteloso e
que remova, completamente, o produto, com

banhos subseqientes.
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Figura 10: Camadas de preparagdo

de uma tela: tela bruta, tela
revestida de cola, tela com gesso
tela pintada.

Figura 11: T_}iig;ég;o, na
sala de exposi¢des do MAC/USP

Figura 12: Obra Ganso e ovos,
1898, - acervo da Pinacoteca do
Estado de Sdo Paulo - reentelada
em mesa térmica.

Fira 13: Escultura da Catedral de

Colonia, Alemanha.

3 4 5 6
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Camada pictdrica — Camada de pigmento sobre
O suporte € que caracteriza a expressio artistica.
Em pinturas sobre tela, geralmente, ha varas
camadas sobrepostas: a camada de preparagdo da

tela, o esbogo, a tinta, o verniz. No entanto, a

quantidade de camadas ¢é variavel.

Clareamento — Vide Branqueamento.

Climatizagao — Controle ambiental nos locais de
guarda e exposi¢io de obras de arte. Prevé o
monitoramento da temperatura, da umidade

relativa e de poluentes. Esse controle ¢ feito por

| equipamentos especiais.

| Consolidagdo — Processo de estabilizagio do
J - ~ . ’ .
suporte que perdeu a resisténcia ou esta danificado
por furos, rasgos, biodeterioragao. Em restauragio
de papel, a consolidagio do suporte recebe o

nome de velatura. Ver Velatura.

Corrosdao — Enquanto a abrasio ¢ a deterioragio
causada por agdo mecanica, a corrosio de um
material ¢ provocada por agio quimica ou

eletroquimica, de agentes ambientais.
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Figura 14: Detalhe de um crucifixo

de uma igreja dinamarquesa.

Craquelé — Rachaduras na camada pictorica,
causadas por diversos fatores: ressecamento (baixa

umidade ambiental), choques térmicos, choques

mecanicos, manuseio e  acondicionamento

inadequados. Pode ocorrer em toda a superficie ou

em areas 1soladas.

D

Figura 15: Banho de
desacidificagdo em pagina de
livro, no Centro de Memoéria da
UNICAMP,

Figura 16: Desumidificador.

3 4 5 6
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Delaminagdao — Perda de laminas da camada

pictorica, de forma 1solada.

| Desacidificagdo — Processo de tratamento do
|

!papel danificado pela acidez. O papel é submetido

| a banhos alcalinos para que seu pH se eleve e seja

| criada uma barreira protetora — reserva alcalina.

Desinfestagio — Processo de eliminagio de
agentes biodeteriorantes, por meio de produtos
quimicos. E uma agdo de risco que s6 deve ser

efetuada por especialistas.

Desumidificagdo — Processo de redugio da

umidade relativa do ar em ambientes.

Desumidificador — Aparelho utilizado para

- desumidificagdo. Ele modifica o contetido de

umidade por meio de um sistema eletromagnético.

Detector — Aparelho que indica anormalidade no

ambiente: fumaga, fogo, gases.
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Figura 17: Livro dinamarciues de

1609,

e

Deterioragdo — Dano causado por agdes diversas:
fisicas, quimicas, biologicas. A deterioragido pode
ser provocada pela agio do homem, da natureza

ou pelo envelhecimento gradual dos materiais.

E

6

Figura 18: Documento iconografico
encapsulado.

7

Encolagem - Aplicagio de cola sobre algum
suporte: papel, tela ou madeira, com varas
finalidades como, por exemplo, preparagio de

fundos de pintura e redugao de absorgao.

Encapsulagiao ou Encapsulamento — Processo
utilizado, sobretudo, em documentos frageis e que
nao podem ser restaurados. Consiste no
acondicionamento do papel entre duas superficies
de plastico transparente, como O acetato ou o
papel poliéster, por exemplo, cujas bordas sdo

seladas.

Esterilizagdo — Procedimento de prevengio ao
aparecimento de microorganismos nos locais de

guarda de obras.

Eflorescéncia — Manchas que aparecem em locais
umidos, em conseqiiéncia da evaporagio de agua.
Ocorre em obras com composi¢io mineral ¢ em

paredes.
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Figura 19: Preparagéo de obra
para faceamento.

Figura 20: Fixagdo da camada
pictérica da obra Ganso e ovos -
acervo da Pinacoteca do Estado
de Sdo Paulo.

Figura 21: Incidéncia de luz solar
sobre material de consulta, de um
arquivo, em S&o Paulo.

3 4 5 6 7

Faceamento — Ato de colar um papel fino, como
o papel-arroz, com cola neutra e reversivel sobre a
superficie  pictorica, para impedir o seu

‘_ desprendimento, durante o restauro.

Filtro absorvente de radiagido ultravioleta —
Colocado em lampadas e janelas de vidro, ele é
capaz de absorver a radiagio ultravioleta,

impedindo sua incidéncia sobre as obras de arte.

Fixagdo — Processo de reintegrar clementos da
obra a0 suporte - a camada pictorica de uma tela,
um pedago de uma escultura. Pode ser também o

ato de aplicar fixador aos desenhos sobre papel.

Fixador — Resina diluida, utilizada para fixar as
particulas dos desenhos a carvio, pastel ou grafite,
a0 suporte. Diferencia-se do verniz porque apenas

aglutina as particulas a superficie.

Fotodegradagio — Deterioragdo causada pela luz.

Fontes de luz — Luz natural ou artificial. Toda

fonte de luz precisa ser controlada, quando

incidente sobre os objetos artisticos, a fim de

protegé-los das radiagdes infravermelha emitidas.
E preciso atengio e informagio, para escolher o

melhor tipo de lampada para exposigdo de obras

de arte.
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Figura 22: Papel com manchas de
foxing.
e —

Figura 23: Fumigag¢do em material
do Arquivo Edgard Leuenroth,

Figura 24: Esporos de fungos
aumentados 8.000 vezes.

Foxing — Infecgdo causada por fungos, resultante

da reagdo entre as substancias ferrosas presentes

| no papel e os acidos produzidos pelos fungos.

Fumigagio — Processo de eliminagdo dos fungos

com gases, sem o risco de residuos quimicos.

Fungicida — Produto para prevenir ou destruir

fungos.

Fungo ou Mofo — Parasita vegetal aclorofilado
que se alimenta de material organico. E um agente
de degradagio. Desenvolve-se em ambientes
quentes (15 a 30° C) e umidos (80 a 100%).
Quando em contato com obras de arte, alimenta-
se da celulose da madeira e do papel, e do amido e

proteinas de colas naturais.

H

Figura 25: Higienizagio
mecénica com trincha sobre
uma gravura.

2 3 4 5 6 7

Higienizagio — Procedimento de retirada de
poetra e detritos dos objetos de arte e dos locais
de guarda e exposi¢do. Esse procedimento ¢ feito,

respeitando-se a natureza material das obras.

Higrégrafo — Aparelho que registra graficamente
a umidade relativa do ar, em determinado

ambiente.
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Higrometro — Aparelho que mede a umidade

relativa do ar, em determinado ambiente.

Higroscépica — Propriedade de determinadas
substancias e materiais de modificarem-se na

presenca de vapor d’ agua.

Flgﬁra 26: Tluminagdo direta

sobre obra de arte.

Figura 27: Cupins.

6

7

Iluminagdo — Presenca da luz. Os conservadores

precisam atentar para os efeitos danosos da grande

| intensidade de luz e da acdo da radia¢do invistvel

sobre o acervo, em guarda e em exposi¢ao.

Infravermelho - Radiagio eletromagnética
invisivel, de grande comprimento de onda (de 700
a 1200 nm, maior do que a radiagdo visivel), e que
produz calor. Pode ser utilizada em aparelhos para
a verificacio das camadas inferiores de uma

pintura, revelando tragos nio vistos a olho nu.

Insetos — Organismos danosos aos acervos.
Nessa categoria estdo: baratas (atacam papéis,
tectdos e couros), tragas (atacam papéis, tecidos e
plasticos), cupins (atacam, sobretudo, madeiras),
brocas (atacam materiais celulésicos e couro).

Muitas vezes escondidos, os insetos denunciam

sua presenga por intermédio dos vestigios que

f deixam.
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Figura 28: Detalhe da obra
Adoragdo dos Pastores, 1914, de
Oscar Pereira da Silva - acervo da
Pinacoteca do Estado de Sdo
Paulo.

Figura 29: Restauragdo da Ultima
Ceia, de Leonardo da Vinci.

Figura 30: Luximetro.

3 4 5 6 7

Laminagdo - Processo parecido com o
encapsulamento, porém, que difere deste pelo fato
da laminagdo ser praticamente irreversivel e feita
com documentos ja restaurados, consistindo no
acondicionamento entre duas folhas de poliéster e
duas de papel neutro, que aderem ao documento,
pela agdo do calor, pressio ou agentes quimicos.

Procedimentos irreversiveis ndo siao aconselhados.

Limpeza — Primeira etapa da conservagio e da
restauracdo. Consiste na remogao de sujidades e
outros elementos, como vemiz oxidado,
repinturas. Pode ser feito mecanicamente a seco,
com trincha, bistuni, pé de borracha (em papéis).
A limpeza quimica utiliza solventes - no caso da
remogio de vernizes de telas - ¢ meios aquosos -

no caso dos banhos de desacidificagio dos papéis.

Lupa binocular — Aparelho utilizado para exames

| MiCroscoOPICOS.

Lux — Unidade de dluminamento (Ix): lumens por
metro quadrado. A recomendagdo, geralmente
aceita para materiais sensivets, ¢ de 50.000

lux/hora por ano.

‘Luximetro — Indica o iluminamento de

! determinado ambiente, em lux.
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Figura 31: Detalhe da obra
Retratao de D. Pedro Il Menino,
s.a., s.d. - acervo da Pinacoteca do
Estado de S#o Paulo.

Figura 32: Pintura italiana do
século XV sob luz ultravioleta.

' Luz rasante ou Luz tangencial — Aplicagio de

|um feixe de luz, paralelamente a uma obra,

| formando com ela um angulo agudo. E um

exame feito para diagnosticar a superficie da

camada pictérica e do suporte, e detectar

ondulagbes e pinceladas.

Luz tangencial — Ver Luz rasante.

Luz ultravioleta — Radiagdo eletromagnética de
pequeno comprimento de onda (de 400 a 100
(nm). Aplicada com um tubo de vidro, com niquel

[

|e vapor de mercirio sobre a superficie de uma

{obra, revela variedade de substancias por

diferentes luminescéncias. Essas diferengas podem
determinar se o material (verniz ou pigmento) €

antigo ou recente, acusando retoques posteriores ¢

areas originais.

M

Figura 33: Mapoteca do Museu
de Arte Moderna de S&o Paulo.
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Maceragao — Procedimento para obter polpa de
celulose por meio da imersdo do papel em solugio

aquosa.

Mapoteca — Gaveteiro de grandes dimensdes,
ideal para acondicionar obras em papel e

pequenos objetos.

AVA
L

Eunesp - 12 13 24 15 16

17

18

19



Marca d’idgua - E uma identificagio do
fabricante do papel. E inserida durante a

fabricagdo e tem aspecto translicido.

| Medidor de pH — Utilizado para indicar a acidez

jiou alcalinidade dos materiais, € encontrado em
varios formatos: aparelhos, fitas e canetas. O
aparelho € conhecido como peagametro.

Figura 34: Fitas para medir

pH de solugdes e superficies. Metil celulose - Cola sintética, neutra e

reversivel, muito utilizada em restauragao.

Microfilmagem — Processo de fotografar
documentos em tamanho bem reduzido. Utiliza-
se muito em jornais, para evitar o acimulo dos

diarios de noticias que ocupam muito espago e

deterioram-se rapidamente.

Figura 35: Usuario consultando
acervo microfilmado. Microfilmagem  de  conservagio  —

Microfilmagem de documentos, com valor
permanente, ¢ que ndo podem ser manuseados. E
uma forma de colocar a informagdo a disposigao
do consulente, sem que seja necessario o contato

com o original.
| Migragao 4cida — Transferéncia de acidez de um

dos materiais.

——‘ material para outro, provocada pelo contato fisico

Figura 36: Acidez do verso daobra Mofo — Vide Fungo.
passando para o passepartout.
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Monitor de ultravioleta — Medidor da incidéncia

de raios ultravioletas em determinado ambiente.

Figura 37: Nivelamenteo de
pintura sobre tela.

Neutralizagdo — Processo de eliminagio da
acidez pela aplicagio de um produto quimico

alcalino.

Nivelamento ou Obturagio ou Preenchimento
ou Reintegragdao do suporte— Procedimento de
restauragdo que consiste na reposigio de perdas
do suporte ou da camada pictérica. Em paginas
de livros impressos, a obturagdo pode ser feita de
forma mecanica na maquina obturadora — ver
Reenfibragem. Em telas, o processo consiste na
aplicagdo de massa na superficie do suporte, para

compensar a falta da camada superficial perdida.

O
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Original — Pega conservada em seu suporte e
formato e com sinais de validagdo. Atribui-se o
termo, a obras de arte de procedéncia
comprovada. As fotografias tém o negativo como

seu original e as gravuras, a matriz.
b ]

| Oxidagio — Aumento das valéncias positivas ou

diminui¢do das valéncias negativas de um ou mais
atomos de um sistema. A ferrugem ¢é uma

oxidagdo do metal.
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Figura 41: Obra Sem titulo, s.d.,
de Marcelo Grassmann — acervo
do Museu de Arte Moderna de
Sdo Paulo — montada em
passepartout de papel neutro.

3 4 5 6
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Palimpsesto — Palavra que deriva do grego
Palimpsestos, que significa “novamente escrito”.

Documento,  geralmente em  pergaminho,

reaproveitado pela raspagem do registro anterior,

para receber novo registro. Isso acontecia como

medida de economia na Europa.

Papel — Produto do refinamento manual ou

mecanico de uma pasta de material vegetal fibroso.

| Antes da chegada da invengdo chinesa ao Velho

Continente, os europeus faziam papel de trapo

(retalhos de pano).

Papel-arroz ou Papel japonés — Papéis de varios
tipos e gramaturas, feitos com fibras longas de
amoreira, kozo, mitsumata, gampi. Sio muito
utilizados no meio artistico e também em
conservagao e restauro, pela sua resisténcia, e

porque nao possuem lignina.

Papel neutro — Papel nio acido ou levemente
alcalino. Por essa condigdo, que lhe confere uma
resisténcia a deterioragdo, ¢ utilizado para
restauragdo e conservagdo (acondicionamento,

embalagem).

Papel japonés — Vide Papel-arroz.
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Papel poliéster cristal — Folha de plastico, a base

de  poliéster, muito  empregado em

‘encapsuﬁamentos. E resistente ao calor e a

| umidade.

Papiro — Suporte feito das plantas aquaticas
nativas, do vale do rio Nilo, no Egito, muito
utilizado para a escrita na Antigiiidade, desde o
1 terceiro milénio a.C.. Haviam viarias qualidades do
papiro, que iam do uso real a utilizagio em

embalagens. Foi introduzido na Grécia por volta

| do séeulo VI 2.C.

== . =

Figura 43: Folha de papiro.
Passepartout — Montagem de cartio neutro que
acondiciona a obra em papel impedindo que a

mesma encoste no vidro e no fundo da moldura.

Peagiametro — Aparelho medidor de pH. Ver
Medidor de pH.

Pergaminho — Superficie utilizada para escrita ou
manifestagdo artistica feita de pele de ovelha,

carneiro, cabra, novilho ou outros animais. A pele

| € macerada na cal, raspada, polida, esticada e séca.

—

O nome deriva da origem da técnica, a qual foi

desenvolvida na regido de Pérgamo, na Asia

Menor, por volta do século II a.C.

s :-'f-?d?{&
Figura 45: Pagina da Biblia de
Mogiincia — acervo da Biblioteca
Nacional.
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Figura 46: Fita para medir pH de

superficies.

Figura 47: PsicOmetro.

Ph — Abreviatura de potencial hidrogenionico.
Medida da concentragio de gramas de ions de
hidrogénio por litro de agua, determinada numa
7escala que vai de 0 a 14. Valor que representa a
acidez ou a alcalinidade de um material. Ph=7

caracteriza 0 material neutro; menor que 7 € acido;

maior que 7, alcalino.

Pigmento — P6 colorido para fabricagdo de tintas.
Junta-se o pigmento a um aglutinante para que se
forme uma mistura colorida. De acordo com sua
origem, podem ser organicos (vegetais, animais)

ou inorganicos (minerais, sintéticos).

Potencial hidrogenionico —Ver Ph.

Preenchimento — Ver Obturag3o.

JPsicﬁmetro — Aparelho que utiliza método

‘ termodinamico para medir a umidade.

Punteado — Técnica de reconstituigdo pictorica
italiana. Consiste na adigdo de pontos justapostos,
de modo que, a area reconstituida torna-se notada,
apenas com a proximidade do observador, porém

fica invisivel de longe. Ver também Tratteggio.

6

7

Radiagdo eletromagnética — Energia propagada

através de um campo elétrico ou magnético.
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Raio X — Radiagio eletromagnética invisivel, com
comprimento de onda menor que a luz
ultravioleta, utilizada para  produgdo de
radiografias de obras de arte. Os materiais s3o
diferenciados pelo seu peso atémico: materiats

FLS‘-‘Ta 48: Radiografia de uma com peso atdmico alto produzirio areas claras,
obra.

enquanto os de menor peso, areas mais €scuras.

| Reconstituigdo pictérica ou Reintegragao —

Processo de preencher as areas obturadas com

pigmento de natureza diferente a0 da obra, porém,

aproximando-se na tonalidade. Ver também
Astrazione, Punteado, Retoque ilusionista,
Figura 49: Reintegragdo pictorica Técnica purista, Trattegio.
da obra Casal de Toureiros, s.d., de
Pedro Antonio Martinez Esposito —
acervo da Pinacoteca do Estado de | Reenfibragem — Processo de obturagdo mecanica

Sdo Paulo.
em papel, onde a polpa de papel, suspensa na

|4gua, ocupa as areas faltantes do documento

| gréfico, pelo uso da maquina obturadora.

Reforgo de borda — Restauragio das
extremidades do papel ou da tela, em
conseqiiéncia de perda de suporte ou fragilidade
F1gura 50 L.w; cujas paginas do mesmo. Ver Consolidagao.
foram reenfibradas.
Reintegragdo — Pode ser do suporte: ver
Nivelamento e Obturagido, ou da pintura: ver

Reconstituigdo pictdrica.

A‘.L'A‘
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. . - \ N
Figura 51: Remendos pelo verso de
uma obra.

Figura 52: A Dama do Unicornio,
de Rafael, foi transformada em
Santa Catarina (a esquerda) e
voltou ao que era apds remogdo da
repintura (a direita).

Figura 53: Reserva técnica do
Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo.

3 4 5 6 7

Remendo — Unido e reforgo de partes separadas
' do suporte por rasgos ou cortes Feito pelo verso
da obra, com cola neutra e reversivel, ¢ com

pedagos de um suporte compativel ao da obra.

| Repintura — Técnica ja condenada na restauragio,

que consiste na pintura sobreposta ao original da

|obra. Difere totalmente da reconstituigio

| pictérica.
|

Reserva técnica — Local onde sdo guardadas as
obras de arte de um museu que nio estio em
I exposigdo. O monitoramento da climatizagio deve
ser constante, atentando também para o

mobilidrio, e material adequado a guarda das

| obras.

Restauragio competitiva — Ver Retoque

ilusionista.

Restauragdo por tracejado — Ver Trattegio.
Restauragio por abstragao — Ver Astrazione.
Retoque ilusionista ou restauragio
competitiva — Reconstituigdo pictdrica que
procura tornar a parte reconstituida proxima da
obra original, de modo que néo seja possivel ver a

diferenga entre ambas.

Reversibilidade — Um dos prncipios da
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restauragdo. Consiste na utilizagdo de produtos e
técnicas que possibilitem a remogdo de tudo o que
fot adicionado ao original, sem perdas ou danos a

obra.

Figura 54: Silica-gel branca.

Figura 55: Exposi¢do A Arte de
Expor Arte, realizada no Museu de
Arte Moderna de Sdo Paulo, em
1998, com curadoria de Rejane
Cintréo.

Secagem por congelamento e a vicuo -
Procedimento de secagem de papéis umidos, com
rapido congelamento, e, subseqiiente secagem a
vacuo, com elevagio gradativa de temperatura.
Esse método € utilizado para evitar a proliferagio

de fungos.

Silica-gel — Grios de dioxido de silico preparados
para absorver a umidade. Encontrado nas cores:
branca e azul. A silica-gel, de cor azul, acusa a

retengao de umidade, tornando-se cor-de-rosa.

Sujidade — Acimulo de detritos sobre a superficie
das obras, os quais devem ser constantemente

removidos.

Suporte — Estrutura utilizada para a expressdo
artistica. Exemplos de suporte sdo: papel, madeira,

tela, pedra, metal, tecido, etc.

T

3 4 5 6 7

Técnica purista — Técnica de reconstituigio

pictorica oposta ao retoque ilusionista. Os adeptos
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da técnica pursta apenas estabilizam a
deterioragdo. A reconstituicdo pictorica € feita
num tom que se armonize com a tonalidade da
obra, porém, mais claro, sem tentar dissimular a

area faltante.

Temperatura — Quantidade de calor em um
ambiente. A variagio no local de guarda e
exposi¢io deve ser de 18 a 20°C. Porém, cada

material tem seu indice proprio a sua conservagao.

Termoigrégrafo (ou Termo-higrégrafo) -
Aparelho que registra graficamente a umidade

relativa e a temperatura de determinado local.

Termoigrometro (ou Termo-higrémetro) —

Aparelho que mede a umidade relativa e a

temperatura de determinado local, sem registro

grafico.

| Trainéis — Aramados de metal utilizados para
.I
| acondicionar obras de arte presas por pitdes e

ganchos. Podem ser fixos ou moveis.

Tratteggio ou Restauragao por tracejado -

Técnica de reconstituigio pictorica de origem

Figura 58: Reserva técnica do Museu

de Arte Moderna de Sio Paulo. veneziana, derivada do punteado. Consiste na

aplicagdo, com cores puras, de um conjunto de
' linhas justapostas no sentido vertical. A soma das

linhas simula a area original, porém, um exame

| mais acurado detecta a area reconstituida.

Figura 59: Reconstituigdo pictorica
com a técnica do tratteggio.
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Umidade — Quantidade de agua presente no ar,
em forma de vapor. Ver também Umidade

absoluta e Umidade relativa.

Umidade absoluta — Medigio do volume de 4gua
contido no ar, em gramas de vapor, por metro

cubico: g/m?.

Umidade relativa — Relagdo entre a quantidade
de vapor contida no ar (umidade absoluta) e a
‘ quantidade de vapor que o ar pode conter, quando
“| saturado, 2 mesma temperatura. Expressa sempre

em porcentagem. Embora seja aconselhavel

Figura 60: Detalhe de um 'manter locais de guarda e exposigio de obras,
termohigrografo, onde aparecem
os registros de temperatura e
umidade do ambiente,

numa umidade relativa de 55 a 65%, cada material

tem seu indice proprio a sua conservagio.

Umidificagdo - Processo para aumentar a
umidade relativa, em determinado local, com fins
de conservag¢do. Materiais ressecados tornam-se

frageis e quebradigos.

!Umidiﬁcador — Aparelho para aumentar a

|
[ umidade relativa em determinado local.

Figura 61: Umidificador.
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Vapor d’4dgua — Gas suspenso no ar, resultado da

evaporagio da agua.

Veladura ou velatura — Tem mais de um
significado: 1. Reforgo ¢ aumento da resisténcia
fisica do papel, por meio da colagem de uma folha
de papel fino (papel-arroz), com cola neutra
reversivel, no verso da obra; 2. Ajuste da relagdo
entre as ocres de uma pintura, por meio da

aplicagdo de uma camada de tinta transparente, ou

Figura 62: Velatura para reforgo , .o
do suporte em obra sobre papel. oleo sobre a camada pictorica.
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Figura 1

Figura 2

Figura 3

Figura 4

Figura 5

Figura 6

Figura 7

Figura 8

Figura 9

Figura 10

Figura 11

RELACAO DAS IMAGENS

GLOSSARIO DE TERMOS TECNICOS
DE CONSERVACAO-RESTAURACAO
DE OBRAS DE ARTE

Detalhe da Fontana di Trevi, Roma.
Fonte: eja, 31 jul. 1991, p.67.

Detalhe do verso de um diploma.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes

Reserva técnica do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo.
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Ana Paula S. Montes

Radiografia de uma pintura sobre tela.
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against time, p.x.

Assinatura do artista Livio Abramo.
Fonte: Arquivo mamsp. Foto: Romulo Fialdini

Detalhe do Crucifixo de Cimabue.
Fonte: U. Baldini, Teorza de la restauracion, v.1, p.89.

Desinfestagio por atmosferas modificadas.
Fonte: The Getty Conservation Institute — arquivo eletrénico.

Tecido danificado por agentes biologicos.
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against time, p.43.

Manchas no papel, suavizadas pelo clareamento.
Fonte: Antigiitdade e restauracdo, v.1, p.136.

Camadas de preparagio de uma tela: tela bruta, tela revestida de
cola, tela com gesso e tela pintada.

Fonte: P. Marchand (Coord.), A criagio da pintura — tintas, pincéis e
superficies: a histiria do material artistico, p.18.

Termohigrografo, na sala de exposi¢des do MAC/USP.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.
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Figura 12 Obra Ganso e ovos, 1898, — acervo da Pinacoteca do Estado de Sio
Paulo — reentelada em mesa térmica.
Fonte: Obras restauradas, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, p.13. 255

Figura 13 Escultura da Catedral de Colonia, Alemanha.
Fonte: Descobrir, n.47, p.276. 255

Figura 14 Detalhe de um crucifixo de uma igreja dinamarquesa.
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against time, p.5. 256

Figura 15 Banho de desacidificagio em pagina de livro, no Centro de
Memoria da UNICAMP.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Figura 16 Desumidificador.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes

Figura 17 Livro dinamarqués de 1609.
Fonte: P. Ward, The nature of conservation — a race against tinse, p.25.

Figura 18 Documento iconografico encapsulado.
Fonte: P. de Filips, S. F. de Lima, V. C. de Carvalho, Como tratar
colegies de fotografias, p.47.

Figura 19 Preparagio de obra para faceamento.
Fonte: Antigiitdade e restanragio, v.1, p.30.

Figura 20 Fixa¢do da camada pictérica da obra Ganso e ovos — acervo da
Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.
Fonte: Obras restauradas, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, p.13.

Figura 21 Incidéncia de luz solar sobre material de consulta, de um arquivo,
em Sdo Paulo.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes

Figura 22 Papel com manchas de foxing.
Fonte: Antigiiidade e restanragio, v.1, p.134.

Figura 23 Fumigagio em material do Arquivo Edgard Leuenroth,
UNICAMP.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Figura 24 Esporos de fungos aumentados 8.000 vezes.
Fonte: O. P. Agrawal, S. Dhawan (Ed.), Biodeterioration of Cultural

Property, p.302.
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Figura 25

Figura 26

Figura 27

Figura 28

Figura 29

Figura 30

Figura 31

Figura 32

Figura 33

Figura 34

Figura 35

Figura 36

Figura 37

Figura 38

Higienizagdo mecanica com trincha sobre uma gravura.
Fonte: Antigiiidade e restauragio, v.1, p.135.

Iluminagio direta sobre obra de arte.

Fonte: Antigiiidade e restauragao, v.1, p.28.

Cupins.

Fonte: C. C. d’Alambert, M. G. Monteiro, S. R. Ferreira,
Conservagdo — postura e procedimentos, p.61.

Detalhe da obra Adoracdo dos Pastores, 1914, de Oscar Pereira da
Silva — acervo da Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.
Fonte: Obras restauradas, Pinacoteca do Estado de Sio Paulo, p.21.

Restauracio da Ultima Ceia, de Leonardo da Vinci.
Fonte: V¢ja, 31 jul. 1991, p.67.

Luximetro.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Detalhe da obra Retrato de D. Pedro 11 Menino, s.a., s.d. — acervo da
Pinacoteca do Estado de Sio Paulo.
Fonte: Obras restauradas, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, p.24.

Pintura italiana do século XV sob luz ultravioleta.
Fonte: M. Hours, Anabse scientifique et Conservation des Pentures,
p-43.

Mapoteca do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Fitas para medir pH de solugbes e superficies.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Usuario consultando acervo microfilmado.
Fonte: Fundagdo Joaquim Nabuco, Recife, PE - arquivo
eletronico.

Acidez do verso da obra passando para o passepartout.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Nivelamento de pintura sobre tela.
Fonte: Antigiiidade e restauragio, v.1, p.135.

Oxidagdo de metal.
Fonte: Eura Conservation Ltd. — arquivo eletronico.
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Figura 39

Figura 40

Figura 41

Figura 42

Figura 43

Figura 44

Figura 45

Figura 46

Figura 47

Figura 48

Figura 49

Figura 50

Figura 51

Figura 52

Fabricagao do papel.
Fonte: Centro Cultural Banco do Brasil, Arte do Livr, p.66.

Papel-arroz.
Fonte: Antigiiidade e restanragio, v.1, p.30.

Obra Sem titulo, s.d., de Marcelo Grassmann — acervo do Museu
de Arte Moderna de Sio Paulo — montada em passepartout de
papel neutro.

Papel poliéster.
Fonte: Antigiiidade e restauragio, v.1, p.137.

Folha de papiro.
Fonte: P. Marchand (Coord.), A crigcdo da pintura — tintas, pincéis e
superficies: a historia do material artistico, p.7.

Peagametro.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Pégina da Biblia de Moguncia — acervo da Biblioteca Nacional.
Fonte: Centro Cultural Banco do Brasil, Arre do Livro, p.40.

Fita para medir pH de superficies.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Psicometro.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Radiografia de uma obra.
Fonte: M. Faldi, C. Paolini, Arte su Arte., s.p.

Reintegragio pictorica da obra Casal de Toureiros, s.d., de Pedro
Antonio Martinez Esposito — acervo da Pinacoteca do Estado de
Séo Paulo.

Fonte: Obras restauradas, Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, p.23.

Livro cujas paginas foram reenfibradas.
Fonte: Barbachano & Beny: patologia y restauracion del papel.

Remendos pelo verso de uma obra.
Fonte: Fundagio Joaquim Nabuco, Recife, PE — arquivo
eletronico.

A Dama do Unicérnio, de Rafael, foi transformada em Santa
Catarina (a esquerda) e voltou a0 que era apds a remogio da
repintura (a direita).
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Figura 53

Figura 54

Figura 55

Figura 56

Figura 57

Figura 58

Figura 59

Figura 60

Figura 61

Figura 62

Fonte: A. M. M. Miguel, Historia de la conservacion y la restauracion,
5.p-

Reserva técnica do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Silica-gel branca.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Exposi¢io A Arte de Expor Arte, realizada no Museu de Arte
Moderna de Sdao Paulo, em 1998, com curadoria de Rejane
Cintrio.

Fonte: Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Grupo de Estudos em
Curadoria — exposigies realizadas em 1998, p.36-7.

Termohigrografo.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Termohigrometro.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Reserva técnica do Museu de Arte Moderna de Sio Paulo.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Reconstituigdo pictorica com a técnica do fratteggio.
Fonte: M. Faldi, C. Paolini, Arte su Arte., s.p.

Detalhe de um termohigrografo, onde aparecem os registros de
temperatura ¢ umidade do ambiente.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Umuidificador.
Fonte: Arquivo pessoal. Foto: Ana Paula S. Montes.

Velatura para reforgo do suporte em obra sobre papel.
Fonte: Newsletter of Kaoshing Museum of Fine Arts, Taiwan,

S.p.
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PALAVRAS-CHAVES

Autenticidade, Conservagido — restauragao, Patriménio cultural,
Preservagao de bens culturais.

WORD-KEYS

Authenticity, Conservation — restoration, Cultural heritage,
Preservation of cultural property.

Area de conhecimento: Artes
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