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RESUMO

A obra monocromaética da artista Gilda Azevedo, alquidica sobre painel de madeira
(compensado), possibilitou um estudo sobre limpeza e a formulagdo de um nanofluido a
base de aguarras e agua para limpeza de sujidades. Abordamos, brevemente, como ocorre a
limpeza de filmes pictoricos, 0s pontos positivos e 0s riscos que envolvem os principais
métodos, com uma discussdo sobre a limpeza de obras contemporaneas. Propomos a
realizacdo de testes de limpeza, visando uma limpeza seletiva, com nanofluidos (compostos
por agua, aguarras, polissorbato Tween 80, e etanol) e solucdo aquosa com cloreto de
sodio- NaCl (controlando o pH com adicdo de acido cloridrico- HCI), para expandir as
possibilidades de pesquisa e a discussdo teorica. Testamos a eficiéncia na remocdo de
sujidade, utilizando a fluorescéncia de raios-X, comparando 0s espectros obtidos a partir de

algodBes embebidos nos nanofluidos e solucdes e espectros obtidos apos a limpeza.

Palavras-chave: monocromatico, arte contemporanea, limpeza, nanofluido.



ABSTRACT

The monochrome work of the artist Gilda Azevedo, alkyd on wood panel (plywood),
enabled a study about cleaning and the formulation of a nanofluid composed by turpentine
and water to dirt removal. We discuss briefly how the cleaning of pictorial films occurs,
positives points and the risks involving the main methods, with a discussion about the
cleaning of contemporary art works. We propose to perform the cleaning tests, aiming to a
selective cleaning with nanofluids (composed of water, turpentine, polysorbate Tween 80,
and ethanol) and aqueous solutions with sodium chloride- NaCl (controlling the pH with
addition of hydrochloric acid - HCI) to expand the possibilities of research and theoretical
discussion. We tested the efficiency of dirt removal using fluorescence X-rays to obtain
spectrums from a swob immersed in the nanofluids and solutions, and the spectrums

obtained after the cleaning.

Keywords: monochrome, contemporary art, cleaning, nanofluid.
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INTRODUCAO

A arte contempordanea compreende algumas manifestacbes ocorridas,
aproximadamente, a partir da segunda metade do século XX até os dias de hoje. A partir de
entdo, surgiram novas formas de expressao, por meio da exploracdo de novos materiais e da
experimentacdo de técnicas, com a criacdo de uma linguagem artistica que foi além das
categorias de escultura e pintura.

Por outro lado, a conservagdo e restauracdo de objetos artisticos contemporaneos
torna-se um desafio, devido a complexidade da analise da obra e a necessidade de
desenvolvimento de uma metodologia apropriada aos novos materiais e técnicas
empregadas. De modo que a diversidade de materiais em uma mesma obra, muitas vezes
incompativeis entre si e, muitas vezes, de dificil identificacdo quimica, aliada a intencdo do
artista, dificulta a determinacdo da metodologia a ser aplicada nos tratamentos

conservativos e restaurativos. Como afirma Pacheco (2011),

Alguns artistas empregam materiais extraidos do cotidiano e os insere em suas
obras desconhecendo o comportamento que vdo ter em um curto periodo de
tempo. O emprego de materiais de ma qualidade ou de fabricagdo industrial
produz patologias nas camadas pictoricas que afetam a estabilidade das obras:
descoloracéo, craquelés, perda de brilho... etc. Sdo causadas pela inclusdo destes
materiais ou pela busca de inovacédo por eles. (PACHECO, 2011, p. 28, tradugédo
nossa).

Os efeitos esperados em relacdo as intervengdes em obras realizadas com materiais
e técnicas tradicionais sdo bem delimitados, diferente da arte contemporanea. Nessa
ultima, a propria analise de danos e as tomadas de decisGes estdo sujeitas a interpretacdo do
restaurador, que pode ser equivocada pelo desconhecimento da técnica e da proposta do
artista. Muitas vezes, a Unica acdo possivel é o acondicionamento ou, em obras efémeras,
apenas a documentacdo fotografica ou a filmagem serdo instrumentos de preservacao.

Sehn (2014) inicia a introducdo de seu livro, que discute a preservacdo da arte

contemporanea no &mbito institucional, com os seguintes dizeres:

A preservacdo da arte moderna e contemporanea tem sido um grande desafio
para todos os profissionais que atuam no contexto museolégico. Apesar de grande
parte da producdo artistica contemporénea ainda ser produzida com métodos
tradicionais, as instituigdes tém a dificil missdo de preservar a arte efémera, a arte
multimidia e a arte composta de materiais diversos. As propostas, mais
conceituais, que técnicas, entram em confronto com a aplicabilidade dos codigos
de ética da preservacao que, até entdo, eram adotados para as obras dos séculos
anteriores. (SEHN, 2014, p. 25).
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Diante da problematica do armazenamento e da (re)exibicdo, por exemplo, a
documentacdo é fundamental. Compreender as intengdes do artista e, se possivel, contar
com seu auxilio, € fundamental para guiar as tomadas de decisdo, principalmente acerca
daquelas problematicas e das possibilidades de troca, substituicdo parcial ou repintura. A

autora explica que

Apesar da impossibilidade evidente da captura plena de intengdes dos artistas
referentes a preservagdo de suas obras, considerando que também podem mudar
as intengdes ao longo do tempo sobre uma mesma obra, experiéncias
institucionais apontam a validade de tal procedimento para se chegar a uma
compreensdo adequada das poéticas contemporaneas (...) compreender conceitos
e significados implicitos torna-se condicdo basica para preservar tais modalidades
(...). (SEHN, 2014, p. 100).

A limpeza é um dos procedimentos mais realizados em restaura¢do e um dos mais
delicados. A decisdo de limpar - ou ndo limpar - uma obra envolve critérios que devem
estar fundamentados nos conceitos tedricos da restauracdo, na intencdo do artista e na
composicdo quimica da camada pictorica. Novas pesquisas® que vém sendo desenvolvidas
nos campos da Quimica e das Ciéncias da Conservacdo tém demostrado os efeitos de
métodos e materiais de limpeza, suas vantagens e desvantagens, levando em consideracéo a
preocupagdo com a seletividade? e com a satide do conservador/restaurador.

O objetivo geral deste trabalho € discutir métodos de limpeza e, especialmente,
testar novas possibilidades, tendo em vista as especificidades materiais das obras modernas
e contemporaneas. Assim, considerar os limites e os riscos mas, sobretudo, testar de modo
controlado novas metodologias de limpeza por meio do estudo de caso de uma obra
abstrata, monocromatica, da década de 1960, da artista Gilda Azevedo. No primeiro
capitulo sera apresentado a definicdo e funcdo da limpeza, como agem os solventes, a
limpeza em pinturas contemporaneas, e alguns apontamentos sobre os métodos de limpeza
com solventes organicos, métodos aquosos, limpeza a seco, limpeza a laser, géis e

emulus0es, suas vantagens e desvantagens. No segundo capitulo sera abordado uma breve

! Considerando as pesquisas realizadas nos Gltimos 30 anos. Em meados do século XIX comegam a surgir
preocupacdes em relagdo ao desenvolvimento de téncicas de limpeza, com discussdes ética, filosofica, e
quimica. Entre os anos 1950-70, a unido de conservadores, restauradores, cientistas e curadores buscava
enfrentar os desafios e problemas relacionados a limpeza. No entando, apenas no final do século XX é que
comegam as preocupacdes com a toxicidade dos produtos, os riscos para 0s restauradores e pra propria obra,
surgindo novos meios de intervir, novos produtos e pesquisas cientificas sobre os mecanismos de agdo e
efeitos de procedimentos de limpeza. (MECKLENBURG et al., 2013).

2 Uma remocdo seletiva implica em remover apenas o que é desejado, seja sujeija, verniz, ou repintura, sem
atingir a camada subjacente.
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biografia da artista, os dados da obra, a analise formal e estilistica. Posteriormente, no
terceiro capitulo, o estudo da técnica construtiva, apresentando 0s exames organolépticos e
0s métodos andlitcos realizados. No quarto capitulo serd considerado o estado de
conservacao e a proposta de tratamento com as devidas justificativas. No quinto capitulo
segue o tramento realizado, apresentando os testes e 0 desenvolvimento do nanofluido a

base de &4gua e aguarras.
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1. LIMPEZA EM PINTURAS

1.1 LIMPEZA

Existem poucas publicacdes que definem limpeza em bens culturais e sua fungéo, o
que pode ser confirmado em um artigo de Garcia (2015) no qual se Ié: “pouco ou nada tem
sido feito para definir o que é limpeza (ou deveria ser), quais sdo 0s objetivos (ou deveriam
ser). Textos que tratam esta questdo durante os ultimos 20 anos, na verdade, sdo poucos”
(GARCIA, 2015, p.15, tradugdo nossa). Entretanto, alguns autores trataram do tema
procurando definir o que ¢ e qual a funcdo da limpeza em obras de arte.

Para Puyvelde (1939, traducdo nossa), por exemplo, a limpeza envolve trés
operacgdes: a remocdo de sujidades; a remocdo de um verniz que esteja oxidado e opaco,
impedindo a visibilidade da obra; a remocéo de uma repintura inapropriada.

Moncrieff e Weaver (1983, p. 13, traducdo nossa), definem sujidade como qualquer
material que esteja no lugar errado, por diversas razbes, por sua potencialidade de ser
agente de deterioracdo. Por exemplo, sais que podem causar reagfes em metais, fungos
desenvolvendo sobre materiais orgéanicos. Para estes autores, 0s restauradores devem
realizar um julgamento delicado sobre qual deve ser a aparéncia do objeto a ser limpo e o
guanto essa sujidade pode ser mantida, lembrando-se da péatina e da importancia da
evidéncia histérica. Segundo eles, existe a possibilidade de remover esses materiais que
“estdo no lugar errado”, o que ¢ dificil ¢ o fato de que a composicao da obra pode ser muito
similar a sujeira. Essa sujidade depositada pode ser de origem externa ao objeto ou produto
de alteracdes do material, como produtos de corroséo e verniz amarelecido.

Uma observacdo relevante, segundo Moncrieff e Weaver (1983, p. 13, traducéo
nossa), é que a sujidade externa ao objeto, que foi depositada, pode vir a se “misturar” ao
material da obra. Ja o produto de alteracfes de materiais é resultado de reacdes quimicas e
remové-lo significa retirar parte da obra. Os autores esclarecem ainda que a sujidade
depositada, geralmente por atracdo eletrostatica, pode ser removida quando o tratamento é
capaz de romper a forca de adesdo entre as moléculas da sujidade e dos componentes
materiais da obra. No entanto, devido a superficie irregular e a porosidade das obras,
durante os procedimentos de limpeza a sujidade pode penetrar nestas regides e causar 0
rompimento da camada pictérica. Conforme Moncrieff e Weaver (1983, p. 15, tradugdo

nossa) 0s conhecimentos quimicos podem solucionar muitos problemas, mas a tomada de
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deciséo envolve questdes éticas e estudos historicos. Em funcdo dessas ponderacoes, eles
sugerem algumas perguntas que devem ser feitas e respondidas, visando guiar as decisdes

do conservador/restaurador:

Porque limpar?

E sujidade? Deve ser mantida?

Esta sujidade esta causando dano?

O objeto suporta um procedimento de limpeza?

Quais sdo as propriedades fisicas e quimicas do objeto e da sujidade?
O que afetaria a sujeira sem afetar o objeto?

Quial seré o efeito da limpeza?

Qual sera a aparéncia do objeto apds a limpeza?

A estabilidade do objeto sera afetada?

Com que frequéncia o objeto ira precisar de limpeza no futuro?
Como o objeto pode ser limpo?

E um tratamento adequado?

Em que consiste o tratamento?

O tartamento é seguro para o restaurador e para a obra?
Quando parar?

(MONCRIEFF; WEAVER, 1983, p. 16, traducdo nossa).

Segundo Garcia (2015, p. 15, traducdo nossa), durante o século XX surgiram dois
pontos de vista, isto é, realizar a limpeza completa ou realizar a limpeza parcial (seletiva®).
Tais possibilidades mantiveram, por décadas, os restauradores divididos entre uma e outra
opcao e, muitas vezes, em confronto. A partir do estudo da literatura especializada, Garcia
aponta quatro grupos acerca do tema: “limpeza como conservagdo; como revelacdo da
intencdo do artista; como apresentacdo estética; e como uma forma de melhorar a
legibilidade”.

A limpeza como conservagéo visa a estabilidade do objeto. A conservagdo curativa®

esta ralacionada com a sisteméatica remocdo de sujidade depositada sobre o objeto que

$ Uma limpeza pode ser considerada seletiva, também, no sentido da remocéo parcial, por ndo deixar o objeto
extremamente limpo (como se estivesse novo), mas uma limpeza que amenize esse aspecto. Também podem
ser limpas apenas algumas regifes ou pontos especificos da obra.

4 Definiges do ICCOM-CC: Conservagdo- medidas e acdes que visam a salvaguarda dos bens culturais
tangiveis assegurando a sua acessibilidade ao presente e as geragdes futuras. A conservagdo compreende a
conservacao preventiva, a conservagao curativa e a restauracdo. Todas as medidas e acGes devem respeitar o
significado e as propriedades fisicas dos bens culturais. Conservagdo preventiva- todas as medidas e a¢les
para evitar ou minimizar futuras deteriora¢cBes ou perdas. Elas sdo realizadas dentro do contexto ou nas
proximidades do objeto, mais frequentemente um grupo de objetos, independentemente de sua idade ou
condicdo. As medidas e a¢des sdo indiretas- elas ndo interferem no material ou na estrutura dos bens. Né&o
modificam sua aparéncia. Conservagdo curativa- sdo todas as agdes diretamente aplicadas a um objeto ou
grupo de objetos que sofreram danos ou para reforcar sua estrutura. Essas acfes sdo realizadas apenas em
bens em condigdo fragil ou se deteriorando téo intensamente, de modo que poderiam se perder em um espaco
de tempo raltivamente curto. Estas a¢Ges, por vezes, podem modificar a sua aparéncia.

Restauracdo- todas aquelas a¢Oes aplicadas de maneira direta a um objeto individual estavel, que tenham
como objetivo facilitar sua apreciagdo, compreenséo e uso. Estas acGes somente se realizam quando o objeto
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desejamos preservar. Sujidade, dirt em inglés, é entendida como sendo uma grande
variedade de materiais que, para se evitar seu acumulo excessivo - que pode provocar danos
- torna-se necessario ser removido.

Garcia (2015, p. 15, traducdo nossa) cita como exemplo a opinido de Bradley Jr.,
que entende o propdsito da limpeza como uma maneira de se evitar danos e ndo um recurso
para melhorar a aparéncia da pintura. Em sua argumentacdo, Garcia aponta a visdo de
Ruhemman segundo a qual a limpeza seria um processo de revelagdo, visando recuperar o
“estado original” e a “inten¢ao artista” e para abordar a relagdo entre a limpeza e a estética,
0 autor retorna aos preceitos de Brandi sobre as instancias estética e historica e afirma que a
complexidade dos conceitos brandianos ndo permite determinar uma metodologia que se
aproxime de um conceito de limpeza. Isto porque para Garcia (2015, p. 16), além daquelas
dimensBes uma pintura pode possuir outros valores, tais como religioso, etnografico ou
documental. Uma limpeza que objetiva a legibilidade pretende melhorar a “percepgao,
apreciacdo e compreensdo de uma obra danificada” (ECCO, 2002, apud GARCIA, 2015, p.
16, tradugédo nossa).

Devemos lembrar que qualquer procedimento de limpeza terd uma consequéncia na
estética da obra e as tomadas de decisdo, por mais que estejam fortemente justificadas,
carregam um pouco de subjetividade e gosto pessoal (ainda que minimo) do restaurador

e/ou do proprietério.

1.2 SOLVENTES

A acdo dos solventes ocorre principalmente por dissolucdo. A camada pictorica
absorve o solvente, incha e é dissolvida, sendo os polimeros envolvidos por solvatagdo. O
inchamento dependera dos seguintes fatores: quantidade e natureza do solvente e da idade
do filme pictérico. O primeiro fator envolve a natureza do solvente e esta relacionado com
a semelhanca das interacfes intermoleculares, porém este conceito ndo explica, por

exemplo, a remocgéo de “macromoléculas como os polimeros que estdo muito presentes nos

perdeu uma parte de seu significado ou fungdo através de acGes passadas. Baseia-se no respeito ao material
original. Na maioria dos casos, estas a¢Ges modificam o aspecto do objeto. (Resolucdo adotada pelos
membros do ICOM-CC durante a XV? Conferéncia Trianual, Nova Delhi, 22-26 de setembro de 2008,
traducdo nossa). Disponivel em: <http://www.icom-cc.org/242/about-icom-cc/what-is-
conservation/#.VKM_yberTIU >. Acesso em: 03 de outubro de 2015.

19



materiais pictoricos” (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 103), sendo melhor compreendida
por meio de parametros de solubilidade, como os parametros de Hildebrand, Hansen e
Teas.

Estes parametros possibilitam a comparacdo mais especificamente da polaridade do
solvente com a polariade do soluto, sobre o qual desejamos atuar. O segundo fator, que diz
respeito a idade do polimero, estd relacionado a formacdo de ligagbes cruzadas. O
envelhecimento ocorre em quatro fases. Primeiramente, um periodo de inducdo onde
ocorrem cadeias de reacdes de oxidacdo. Aos poucos as moléculas védo se tornando muito
grandes e vao perdendo a solubilidade, passam por um periodo de perda de inchamento e
um periodo sem inchamento. De modo que, caso ocorra uma limpeza, as moléculas maiores
podem ndo ser solvatadas, mas as menores e ndo reticuladas, sim. Desta forma, “estas
pequenas moléculas estdo sendo lixiviadas. A lixiviacdo causa diversos problemas as
camadas pictoricas, tornando-as mais frageis” (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 103). No
caso de pinturas muito envelhecidas pode ocorrer apenas a lixiviagdo, sem que ocorra o
inchamento.

Algumas propriedades sdo importantes e norteiam 0s processos de intervencao,
como a evaporagdo e a penetragdo dos solventes.

A evaporagdo, que ¢ “o fendmeno através do qual o solvente passa da fase liquida
para a gasosa, esta relacionada com a pressdo de vapor e ponto de ebuli¢do, sendo estes
parametros fisicos inversamente proporcionais entre si. Quanto maior for a pressdo de
vapor e menor for a temperatura de ebulicdo, maior sera a evaporacdo. A facilidade para
evaporar de um solvente (sua volatilidade) estd relacionada com as suas interagdes
intermoleculares. Quanto mais fortes forem estas intera¢des, menor a sua volatilidade”
(FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 102).

A penetracdo, por sua vez, refere-se a capacidade do solvente alcancar camadas
mais internas da camada pictorica. O que pode ocorrer por meio de fissuras, craquelés,

rachaduras® ou até mesmo por secgOes capilares e poros, que sdo extremamente finos ou

° Fissuras e rachaduras podem ocorrer tanto no suporte quanto na camada pictérica. Em relacdo a camada
pictdrica, conforme foi visto durante as diciplinas do curso de graduacédo, sdo causadas pela movimentacéo
diferenciada do suporte (como consequéncia das condigdes ambientais) e da camada pictérica, secagem (ou
polimerizacdo) do aglutinante da tinta, entre outras tensdes, e devido ao envelhecimento. As fissuras podem
ser definidas e identificadas como linhas superficiais, finas; as rachaduras sdo mais largas do que as fissuras,
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por difusdo (em escala molecular). A viscosidade do solvente é um fator determinante, pois
qguanto menor sua viscosidade maior sua penetracdo. Na difusdo, “o solvente forma
solucBes ou col6ides com a camada” (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 102).

Além da viscosidade, a escolha do nivel de penetracdo do solvente dependera da
“tensdo superficial do solvente (este Ultimo diretamente ligado a capilaridade). Quanto
maior a tensao superficial, maior a capilaridade” (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 102).

1.3 LIMPEZA EM PINTURAS CONTEMPORANEAS

Assim como qualquer procedimento de intervencdo em obras modernas e
contemporaneas, a limpeza é extremamente complexa e delicada. A introducdo de materiais
industriais no século XX, de composi¢do mais complexa do que os materiais das pinturas
tradicionais - principalmente devido a adicéo de aditivos para alterar as suas propriedades®-,
além da instabilidade e efemeridade de materiais utilizados em experimentacfes artisticas,
torna a conservacao e restauracdo das obras contemporaneas um grande desafio.

A limpeza envolve materias e técnicas muitas vezes diferentes dos tradicionais, que
podem n&o sensibilizar ou reagir inesperadamente com a camada pictérica. Além de novos
materiais, 0s artistas introduziram, em sua producdo, novos conceitos e significados,
podendo até mesmo uma patina ou alguma deterioracdo estarem inseridos na proposta do
artista.

De maneira que o risco de provocar alteraces na estética (como consequéncia de
uma reacdo inesperada do material) ou alteraces no significado da obra (como
consequéncia de interpretacdo equivocada) € maior na arte moderna e contemporanea.

Por outro lado, devido ao fato desses materiais serem relativamente novos no
mundo artistico, hd pouco conhecimento sobre o comportamento pictérico dos mesmos em
seu processo de envelhecimento. N&o ha, entdo, a previsibilidade de comportamento, como
no caso de obras cujos materiais tradicionais possuem estudos ja feitos sobre seu
comportamento. Desse modo, a exigéncia de um trabalho multidisciplinar, de pesquisas
historicas e analises fisico-quimicas, comuns em procedimentos de restauracdo, se tornam

mais intensos e necessarios ao trabalharmos com materiais modernos.

mais abertas (ha um afastamento entre as areas de fratura); e os craquelés ocorrem (na extencao de fissuras ou
rachaduras) em forma de um conjunto de linhas, rede, ou circular.
® FAZENDA, JORGE M. R, 1995.
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1.4 APONTAMENTOS SOBRE METODOS DE LIMPEZA

Um fator importante a ser considerado é que qualquer procedimento de limpeza
pode ser aparentemente satisfatorio, isto porque existe a possibilidade de ocorrerem
alteracOes fisicas e quimicas visualmente imperceptiveis ou lentas, cujos resultados so serdo
perceptiveis ap6s um longo periodo de tempo. Pode haver, por exemplo, lixiviacdo e
alteracdo de cor como resultados de interaces entre solventes e a superficie, abraséo de
uma limpeza a seco, alteracGes observadas somente por meio de instrumentos de analise
como a fluorescéncia de raios-X, espectroscopia na regido do infravermelho e

espectroscopia Raman.
1.4.1 Uso de solventes organicos

Dentro do conceito de que semelhante dissolve semelhante, como afirma Moncrieff
e Weaver (1983, p. 61, traducdo nossa), logo esperamos que sujidades organicas apolares
como graxa, breu, repinturas, colas e manchas de fungo sejam dissolvidas por solventes
organicos apolares. No entanto a semelhanga ndo reside entre “organico dissolve organico”,
mas reside em termos de semelhanca de polaridade. Estes materiais, com o passar dos anos
e como resultado da sua oxidacdo, tendem a ter moléculas muito grandes (de alto peso
molecular), com um grande numero de ligagfes cruzadas, tornando-se dificeis de serem
removidas por se tornarem cada vez mais insoldveis. As moléculas podem também, devido
a oxidacao, ficarem cada vez mais polares, deixando de ser sollveis em solventes que
possuem uma acao esperada, necessitando de solventes mais polares para serem removidas.

Considerando os outros fenémenos envolvidos na acdo dos solventes, como a
evaporacgdo e a penetracdo, as vezes é necessario combinar solventes similares na acdo, -
como um muito volatil com outro menos volatil. Foi seguindo principios como este que a
guimica Masschelein-Kleiner pode desenvolver uma lista de solventes, de acordo com a
necessidade do restaurador tais como limpeza de sujeiras superficiais, remogéo de vernizes
resinosos, remocao de repintura.

O controle da ag&o dos solventes, no entanto, é extremamanete dificil. E sempre
necessario a realizacdo de testes, e ainda assim sua acdo pode ser danosa, causando

lixiviagdo, a formagdo de auréolas, manchas, solubilizando areas indesejadas e a retencéo
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por capilaridade que pode ter um efeito a longo prazo, reagindo com 0s componentes
materiais da obra.

Solventes orgénicos podem ser toxicos e inflamaveis, sendo importante consultar
sua Ficha de Informacdo de Seguranca de Produtos Quimicos (FISPQ), normatizada pela
Associacdo Brasileira de Normas Técnicas (ABNT). As FISPQs sdo de acesso livre e todo
fabricante de produto quimico € obrigado a apresenté-las em rela¢do aos seus produtos, em
alguns casos até mesmo por meio da disponibilizacdo em websites. Algumas referéncias
bibliograficas especificas de restauragdo, como o livro “Examen cientifico aplicado a la
conservacion de obras de arte”, possuem tabelas de toxicidade e inflamabilidade. Diante
destas informagbes o conservador/restaurador deve adotar medidas de seguranga para
manipular (Equipamentos de Protegéo Individual- EPIS) e armazenamento adequado dos
solventes, optar, sempre que possivel, por produtos que sejam efetivos e seguros, além de
contar com um sistema de ventilacdo, exaustdo e o descarte correto tendo em vista 0s riscos
de contaminacdo ao meio ambiente. Alguns solventes sdo extremamente toxicos e ja foram
banidos pelos restauradores, como o benzeno, tetracloreto de carbono, cloroformo e

piridina. O risco de intoxicacdo pode ser pela pele e vias aéreas. A esse respeito,

Os efeitos a satde de um solvente podem ser agudos (efeitos devido a exposicgao
curta a altas concentragdes. Possuem duracdo limitada) ou crénicos (efeitos
devido a exposi¢do a pequenas concentragdes mas por um longo periodo de
tempo. A duragdo de um efeito cronico é inderteminada e pode surgir varios anos
apos varios anos de exposic¢do curta). (FIGEUIREDO JUNIOR, 2012, p. 113).

O risco de um solvente se inflamar é inversamente proporcional ao ponto de
inflamacgdo (P.l), ou seja, quanto menor o P.I maior o risco. Além do P.I é importante o
Ponto de Fulgor (P.F), que é a temperatura na qual os vapores do solvente sdo em

quantidade suficiente para serem inflamados, mas ndo para manter a chama.
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Tendo em vista os riscos listados acima, apontamos no QUADRO 1, a seguir,

vantagens e desvantagens do uso de solventes organicos:

QUADRO 1
Vantagens e desvantagens do uso de solvents organicos

Vantagens Desvantagens

- Possuem uma gama enorme de - Toxicidade

materiais que s&o capazes de solubilizar | - Dificuldade de controle na acdo do

- Geralmente séo eficientes solvente

- Em alguns casos sio os (nicos que - Podem causar alteragdes nas obras

solubilizam o material que se deseja | - Pode haver penetragdo e retencdo e ter

remover efeito a longo prazo

1.4.2 Agua

Para remocdo de sujidades, as pinturas sdo limpas frequentemente com &gua
deionizada ou entdo destilada. A agua de torneira possui alta concentracdo de ions (como
Ca?*, Mg?*, SO4%, CI, CO3* e HCOy3), além de impurezas. Por isso é necessario purifica-la
por destilacdo ou deionizacao para que 0s ions e impurezas presentes na dgua nao reajam,
mesmo a longo prazo, com a camada pictorica. A agua deionizada geralmente ¢ mais
utilizada do que a destilada devido a sua maior pureza e ao consenso entre os restauradores
de que a auséncia de ions possa reduzir essas potenciais reacdes nas camadas pictoricas.

Osmond e Carter (2013, p. 116, traducdo nossa) discutem o efeito da condutividade
na capacidade da agua solubilizar superficies de pinturas oleosas e explicam que a acdo da
agua, como por exemplo, a agua deionizada, age como uma solucdo hipoténica, extraindo
ions do filme para alcancar o equilibrio osmotico. Isto foi verificado pelos pesquisadores
pela observagdo do aumento na conditividade da superficie apds a aplicacdo da &gua.

A partir da leitura e reflexdo das referéncias, como os autores Casoli, Berzioli e
Cremonesi (2013), Osmond e Carter (2013); Stavroudis e Doherty (2013); e Dilon;
Lagalante e Wolbers (2014) foi possivel perceber e concluir que a agua pura, misturada
com outro solvente ou emulsionada (dependendo das proporgdes) pode ser danosa para

pinturas acrilicas, vinilicas, oleosas ou témperas, causando inchamento dos filmes
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pictoricos, remocdao de surfactantes (no caso de pinturas acrilicas/vinilicas) e a remocéo de

pigmentos:

Alguns pigmentos como o azul ultramar sintético, parecem demostrar
sensibilidade a agua em qualquer marca [entre as marcas de tinta e diferentes
cores testadas], o que indica que a sensibilidade a agua esta relacionada com o
pigmento e, ndo com a formulagdo, enquanto Siena natural demonstra a0 mesmo
tempo sensibilidade critica e insensibilidade em diferentes tipos de marcas.
(TEMPEST et al., 2013 apud SILVESTER et al. 2014, p. 38, traducéo nossa).

O desafio dos profissionais é encontrar solucdes para a limpeza como, por exemplo,
estabelecer uma porporcao entre as substancias por meio de testes e exames fisico-quimicos
que analisam a composicdo material e topografia da superficie, indicando possiveis
alteracdes. Quando o suporte dado pelas analises laboratoriais é acessivel, permite uma
seguranca maior em relacdo ao método e produto escolhido para limpeza, visto que 0s erros
instrumentais s&o minimos ou nulos.

Diversos pesquisadores falam sobre a necessidade de controlar o pH e a
condutividade das solucdes aquosas para a limpeza de pinturas. Segundo Osmond e Carter
(2013, p. 116, traducdo nossa), Richard Wolbers, em 2008, ja falava sobre essas mudancas
e recomendava “a limpeza de filmes oleosos com solugdo com o valor de pH por volta de
5,5 a 8,5 (uma ou duas unidades abaixo da medida da superficie) e a conditividade 10-20
vezes maior que a leitura da superficie”. Estes parametros melhoram a remogéo da sujidade
e manchas sem alterar a superficie. Conforme Wolbers, nas palavras de Osmond e Carter
(2013, p. 116, traducao nossa), “uma solucdo com uma condutividade adequada visa deixar
a superficie da tinta eletricamente neutra e menos propensa a atrair poeira”. Segundo Dilon
et al. (2014, traducdo nossa), o pH baixo’ tende a minimizar os efeitos da agua, como o
inchamento do filme acrilico e a remocdo de pigmentos. E o controle da condutividade,
aumentada com adicdo de NaCl, Na,SO4 ou CaCl,, pode auxiliar em outro fator
preocupante: a ndo remocao de surfactante® da obra.

7O controle do pH é necessario para minimizar os efeitos da 4gua e a remocédo de pigmentos, mas também,
devemos reforcar que o pH é importante na remogdo de aditivos, principalmente os espessantes, que sdo
acidos e ndo reagem com o solvente com o pH baixo (acido). (STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013).

8 Pesquisas tem demonstrado que o actimulo de surfactante na superficie de filmes acrilicos pode alterar o
brilho e saturacdo (ORMSBY et al., 2007 apud STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013). Os surfactantes
também diminuem a temperatura de transicdo vitrea Ty dos filmes acrilicos (SMITH, 2007 apud
STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013). Por meio da reducdo da temperatura de transicdo vitrea o surfactante é
exudado para superficie e torna-se um agente plastificante. Essa migragdo, talvez devido ao seu excesso, pode
ser irreversivel, além de ser um processo continuo. Uma “solugdo” seria a limpeza aquosa, capaz de remover
esse surfactante. Diante dos riscos, 0 uso da agua para evitar um dano (inerente ao material) € uma questéo
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Os pesquisadores Stravroudis e Doherty (2013) estudam as pinturas acrilicas e

definem que

a maior remocao de sujidade que ocorreu foi verificada em um pH de 4 e 5. Em
um pH 6, a limpeza foi menos eficaz. Em um pH entre 7 e 8, a superficie ficou
proxima de sua cor original; no entanto, a limpeza parece ter removido uma
camada de tinta da superficie de teste que inchou e nao simplesmente removeu a
sujeira sem afetar a pintura. (STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013, p. 142,
traducdo nossa).

Desta forma o pH deve ser mantido o mais baixo possivel para que seja seguro. Em
relacdo a condutividade, os autores explicam que o filme acrilico possui poros, é
semipermedvel e os sais sollveis da pintura tendem a entrar em equilibrio com a solucéo

ibnica utilizada para limpeza da obra. Desta forma,

Quando a solugéo para limpeza tem forca idnica mais baixa do que a pintura ela é
denominada hipotbnica. Se a solugdo para limpeza tem mais espécies i6nicas do
que o filme pictorico, os fons da solugdo para limpeza véo passar para o filme por
difusdo. A solucdo neste caso é denominada hipertonica em relacdo ao filme.
(STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013, p. 143, traducio nossa).

Se aplicarmos agua destilada na superfice da camada pictorica a dgua seré arrastada
para esta, causando rapidamente o seu inchamento. “Este cenario hipotonico ¢ claramente
ndo desejavel” (STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013, p. 143, tradugdo nossa). Se
aplicarmos uma solucdo ibnica, essa membrana semipermeavel podera fazer uma pressao
estatica dentro do filme acrilico. Como os filmes acrilicos secos ndo contém agua livre, essa
solucdo hipertdnica presumivelmente ndo poderad passar através do filme. No entanto, se
aplicarmos uma solucdo isotdnica a pressao osmotica ndo ird conduzir agua para o filme
acrilico nem retirar agua do filme. Os autores concluem que “uma solugdo de limpeza que
seja isotbnica em relacdo ao filme pictérico € o modo mais seguro para utilizar uma
limpeza aquosa” (STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013, p. 143, tradugdo nossa).

E dificil determinar a concentracdo idnica do filme acrilico e, consequentemente,
preparar uma solucdo isotdnica. Stravroudis e Doherty (2013, p. 143, traducdo nossa),
sugerem um modo de afericdo acessivel (embora imperfeito), que consiste em colocar uma

gota de agua destilada sobre a superficie da obra por um curto periodo de tempo, mas o

contraditéria, e muitos conservadores aceitam essa idéia. Wolbers descreve um problema acerca da decisao de
remover esse surfacante, eles formam uma emulsdo com ligacGes estaveis com a dgua e quando sdo puxados
durante a limpeza terdo uma detergéncia capaz de remover particulas de pigmento. (STRAVROUDIS;
DOHERTY, 2013, p. 144).
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suficiente para permitir algum equilibrio com o filme acrilico. A gota € colocada em um
condutivimetro de gota e em seguida em um pHmetro (medidor de pH) de gota. “E preciso
lembrar que a gota de agua sobre uma superficie de tinta acrilica pode ocasionar alteraces
irreversiveis na cor e textura” (STRAVROUDIS; DOHERTY, 2013, p. 143, tradugdo
nossa).

Apresentamos, no QUADRO 2, uma conclusdo sobre as vantagens e as
desvantagens do uso da agua para limpeza de pinturas:

QUADRO 2
Vantagens e desvantagens do uso da dgua e solucdes aquosas
Vantagens Desvantagens
- Nao é toxixo - Pode causar manchas irreversiveis
- E barato - Pode remover pigmentos
- E acessivel - Pode visualmente ndo apresentar uma remocao

- Podem ser adicionada a solventes organicos | de pigmentos, o que ndo impede a lixiviacdo em
para diminuir a sua toxicidade niveis ndo perceptiveis visualmente.

- Pode emulsionada, minimizando sua | - Pode remover surfactantes e outros aditivos das
capacidade de remover pigmentos e surfactante | pinturas acrilicas

da pintura

- Pode ser utilizada em solucdo iénica e com pH
controlado, alternativa que tem se mostrado

bastante eficaz e segura

1.4.3 Limpeza a seco

Em alguns casos, como obra sem verniz, quando a camada pictérica ndo é
sensibilizada com nenhum solvente ou entdo quando seu uso envolve riscos, a limpeza a
seco é indicada. Entre os materiais mais utizados ha alguns maleaveis (exemplo: Absorene),
borrachas diversas (exemplo: Edding R10, Pentel ZF 11, e Bic Galet), esponjas (ex: Smoke
sponge, Akapad White) e esponjas de maquiagem (exemplo: Etos, Hema e QVS).

Limpezas a seco envolvem sempre o risco de abrasionamento e polimento da
superficie e os residuos podem ter um risco potencial a longo prazo. Segundo Daudin-
Schotte et al. (2013, p. 215), os residuos dos materiais podem conter plastificantes, que
podem amolecer a superficie da tinta deixando-a mais sensivel a poeira e vulneravel a

abrasdo e polimento.

27



Daudin-Schotte et al. (2013) realizou testes em protdtipos de pintura a Oleo,
envelhecidas artificialmente, com vinte materiais diferentes, identificando as alteracGes por
meio de microscopia Optica e eletronica. Os materiais maledveis e borrachas mais macias
deixam mais residuos e as borrachas causaram maior abrasionamento e polimento da
superficie. As esponjas Akapad branca e esponjas de maquiagem demonstraram melhor
resultado, sendo menos abrasivas (DAUDIN-SCHOTTE et al., 2013, p. 214).

As esponjas de maquiagem ainda sdo mais seguras, devido a sua delicadeza e
suavidade, proprias para 0 mercado de comésticos. O ndo conhecimento ou identificacdo da
composicdo das esponjas de maquiagem também se torna um risco, pois pode conter
aditivos. Geralmente as de poliuretano e éter de poliuretano possuem menos aditivos. No
entanto, precisa ser lavada e enxaguada por 15 minutos em &gua deionizada, como uma
medida de precaucdo, para eliminar possiveis aditivos. Secando em papel de seda, 0s
aditivos que ndo se dissolveram na dgua mas que foram tranportados para a superficie do
material, podem ficar contidos na seda (DAUDIN-SCHOTTE et al., 2013, p. 217).

Como conclusdo, no QUADRO 3 demonstramos 0s aspectos positivos e negativos

relativos a limpeza a seco:

QUADRO 3
Vantagens e desvantagens de uma limpeza a seco
Vantagens Desvantagens
- Néo envolve produtos téxicos - Pode provocar abrasdo, polimento, brilho em superficie

- As esponjas de maquiagem sdo seguras, | mates e deixar residuos

e podem ser lavadas para remover | Alguns materias sdo encontrados apenas no exterior e sua
possiveis aditivos importacdo envolve custo alto

- Pode ser uma alternativa em situagfes | - Devem ser utilizados materiais, preferencialmente
onde solventes ou limpeza com solugdes | novos, sem reutilizar, podendo partir e utilizar apenas um
aquosas sejam danosas parte- evitando a contaminacdo do material e

minimizando a quantidade de residuos

1.4.4 Limpeza a laser

O laser estd relacionado com a emissdo eletromagnética, féton, liberada em
transicdes eletrénicas. Um elétron, ao absorver energia, é excitado para um nivel mais
energetico. Esta energia absorvida é liberada em forma de foton quando o elétron sai do

estado excitado para o seu estado fundamental. Quando um foton de energia ressonante
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pertuba um atomo excitado, ele cai para um estado de energia mais baixa e emite um féton
com caracteristicas iguais ao foton incidente. A este processo chamamos de emissdo
estimulada.

O laser vai ser composto por uma fonte externa de energia, que excita 0s atomos,
um meio ativo composto por materiais que possibilitam esta excitacdo e uma cavidade
Optica com dois espelhos (refletor e parcialmente refletor) que permitem a ressonancia. As
siglas da palavra laser significam exatamente Light Amplification by Stimulated Emission of
Radiation- Amplificadores de luz por emissdo estimulada de radiac&o.’

O esquema a seguir (FIG. 1) demostra essa idéia:

.

Causa excitacdo J,

Agente externo Os elétrons (estimulados) Feixe de luz amplificado,

caem de nivel energético em que todos os fotons se
comportam da mesma

maneira (fase, direcdo e
frequéncia)

FIGURA 1- Esquema simplificando a idéia de laser (como amplificador de luz)

O que vai diferenciar os tipos de laser sdo 0s meios ativos. Os mais comuns na
restauracio tem sido os isolantes dopados com cristais de Nd:YAG! e os excimers
(dimeros excitados) de moléculas diatbmicas KrF!!, atingindo diferentes comprimentos de
onda.

O laser tem sido utilizado para limpeza de metais, materiais pétreos e pinturas.
Conforme alguns estudos, por exemplo, Cesare et al. (2013) e Ciofini et al. (2014), sua acéo
pode ser bastante satisfatoria. No entanto, sdo necessarios muitos cuidados, pois pode
causar danos. Ainda sdo necessarias muitas pesquisas sobre os comprimentos de onda
ideias e 0 numero de pulsacdes, para garantir maior seguranca. Lembrando que a
composicao material, principalmente em obras contemporaneas torna cada caso Unico e um

comportamento que ndo pode ser seguramente esperado.

® Fonte: Fundamentos da oOptica. Disponivel em: <http://fundamentosdaoptica.blogspot.com.br/2015/02/um-
foton-de-luz-e-gerado-sempre-que-um.html>. Acesso em 20 de outubro de 2015; Principios Elementares do
Laser. Disponivel em: <http://fisica.icen.ufpa.br/didatico/laser.pdf>. Acesso em: 20 outubro de 2015.

10 Neodimio dopado com itrio granada de aluminio.

11 Fluoreto de cripténio.
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Cesare et al. (2013), demonstrou a partir de testes em protdtipos com emulsdes
acrilica, vinilica e alquidica, que o laser KrF 248 ¢ eficiente e, em certos casos, em 355 nm.
Os testes com o Nd:YAG 1064 nm demonstraram-se agressivos, com efeitos
fotomecanicos. (CESARE et al., 2013, p. 238, traducdo nossa).

Em 2014, Ciofini et al. publicou um artigo explicando que explorou pela primeira
vez 0 Nd:YAG 1064nm, visto que, até entdo, o excimer KrF (248 nm) é o mais usado em
polimeros. Utilizaram protdtipos e demostraram que os niveis de dano tem relagdo com o
numero de pulsos, sendo mais drastico quando os pigmentos sdo fotosensiveis por efeitos
acumulativos, o que poderia tornar o processo ndo seletivo e impraticavel. Os testes foram
realizados em uma pintura moderna com um Unico pulso e apresentou alta seletividade,
mesmo em pigmentos & base de chumbo. Afirmam ser um método possivel, mas com
cautela. A FIG. 2 a seguir, demostra uma imagem em fluorescéncia de ultravioleta (U.V) do
resultado da remocdo de repintura marrom sobre uma camada de pintura na cor preta.

(carbon black).

500 um

FIGURA 2- Resultado dos testes. Da esquerda para direita: F= 0,15 /cmz, 100 pulsos, F= 0,25 J/cm?, F= O,35
J/lcmz, Gnico pulso. P. 245

A partir do QUADRO 4 abaixo podemos ter uma visdo geral sobre as vantagens e

desvantagens do uso do laser na limpeza de pinturas:

QUADRO 4
Vantagens e desvantagens de uma limpeza a laser
Vantagens Desvantagens
- Grande potencial para ser um processo - Vai depender do material (a agdo ndo pode ser muito

seletivo e efetivo, com grande controle da previsivel e padronizada)
acdo - Alto custo (cada aparelho de laser também emite

- Néo envolve produtos tdxicos apenas um feixe de comprimento de onda especifico)
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145 Géis

O pesquisador Richard Wodlbers, para limpeza de pinturas, desenvolveu nos anos
1980 a formulacao de géis, que consiste em um sistema coloidal, onde ha a presenca de
material disperso liquido e dispersante no estado solido, possuindo textura gelatinosa e alta
viscosidade. Segundo Figueiredo Junior (2012, p. 115), “os géis marcam a grande diferenca
em seus solventes, pois 0s mesmos diminuem, ou impedem, os fendmenos de evaporacéo e
penetracdo. Ao aplicar solventes em geis, a agdo dos mesmos fica muito restrita a apenas a
dissolucao”.

Os geis podem agir na limpeza de obras, evitando a penetracdo da agua e solventes
na superficie. Desta forma, aproveitando as propriedades positivas da agua e minimizando
seus efeitos danosos. Séo utilizados nessas formulagdes polimeros hidrofilicos (exemplo:
Klucel®, Carbopol®, Pemulen®).

Segundo Cremonesi (2013, p. 180), em 2003, Wolbers introduziu os geéis rigidos
com o0 uso de agarose e agar-agar, com grande capacidade de reter agua em sua estrutura, o
que controlaria melhor a acdo e evitaria residuos e, consequentemente, a necessidade de
rinsagem. Como forma de gel rigido quando aplicado em uma superficie porosa, a dgua é
liberada gradualmente por um processo denominado sinerese. Entre a agarose e 0 agar-agar,
0 segundo é mais utilizado por apresentar baixa taxa de sinerese. Como afirma Cremonesi
(2013, p. 180), geralmente é usado uma proporcdo de 2 a 5 g de agar em 100 ml de &gua,
dependendo da aplicabilidade e resisténcia da obra a 4gua. O autor compara a limpeza em
uma pintura a témpera de ovo, do século XVIII, realizada com gel fluido de Carbopol® e
com agar. Os testes demonstraram que os géis afetaram a camada pictorica, muito
hidrofilica, e o gel rigido de agar, aplicado em apenas 1-1,5 minutos, removeu a sujidade
sem atingir a camada pictorica, removido posteriormente com um swob seco. “A natureza
do gel rigido representa o limite do uso: desde que sdo rigidos, pode ser dificil de obter um
bom contato com a superficie que ndo seja perfeitamente lisa” (CREMONESI, 2013, p.
181). Assim, sua ac¢do fica mais dificil em superficies com empastes, 0 que pode também
pode dificultar uma limpeza homogénea. Mas, no geral, a partir de testes o uso de gel rigido

pode ser uma alternativa eficiente e segura para limpeza de obras.
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O QUADRO 5 a seguir resume 0s pontos positivos e negativos em relacdo ao uso de

géis:
QUADRO 5
Vantagens e desvantagens de uma limpeza com géis
Vantagens Desvantagens
- A acdo pode ser controlada - Pode ser visualmente imperceptivel a remocdo de
- Reduz a toxicidade e impacto ambiental componentes indesejados

- E possivel o uso em superficies sensiveisa | - Os géis fluidos podem deixar residuos e ser
agua necessario realizar a rinsagem

- Principalmente o gel rigido, apresenta | - Sua acdo em superficie de empastes é dificultada e
essas qualidades pode gerar uma limpeza ndo homogénea

- Pode alterar a superficie da camada pictérica. (No
entanto, realizando testes e verificando a concentracdo

e tempo necesssario pode ser satisfatorio)

1.4.6 Emulsdes

Emulsbes sdo compostas por interacGes entre moléculas de diferentes polaridades
que formam uma estrutura globular denominada micela. Essa formacéo € possivel devido a
presenca de uma substancia (ou composto) tensoativa (ou surfactante), que contém ambos
grupos hidrofilicos e lipofilicos (ou hidrofébico), ou as vezes, contando com a presenca de
um co-surfactante, que age da mesma forma que o surfactante, facilitando a formacéo das
micelas e o equilibrio da emulsdo. As emulsdes podem ser classicadas em microemulsdes
(com diametro micelar na escala de micrometros) ou nanoemulsdes (com didametro micelar

na escala de nanémetros). Conceitualmente emulsdes sdo

[...] liquidas, estaveis e homogéneas, opticamente transparentes, isotrépicas e
“espontaneamente” formando sistemas, composto por dois liquidos mutuamente
insolGveis; um disperso no outro em forma de micro-esferas estabilizadas por no
minimo uma camada de moléculas anfifilicas [com uma regido polar- hidrofilica
e outra apolar- lipofilica ou hidrofébica] (surfactantes). (LINDMAN B.;
DANIELSSON 1., 1981 apud BAGLIONI et al., 2014, p. 362).

Atualmente, o desenvovimento da nanoteclogia tem proporcionado, em diferentes
campos da industria, da medicina e de eletronicos, a possibilidade de aproveitar as
propriedades fisicas e quimicas dos materiais e substancias em nanoescala. Da mesma
forma, o uso de nanoemulsBes tem mostrado um grande avanco metodoldgico na limpeza

de obras de arte. Quando nanoestruturas (no caso as micelas) se encontram dispersas em
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fluidos, denomina-se nanofluidos, com area superficial reduzida promove um aumento da
area interfacial, melhorando a atuacdo das micelas na solvatagdo do soluto. (BAGLIONI,
M., etal., 2010, traducdo nossa).

Preparar uma emulsdo consiste em encontrar proporcles entre 0s componentes que
propicie estas caracteristicas. A companhia Imperial Chemical Industries (ICI Americas
Inc. (1980), buscou introduzir um esquema que auxilie essa preparagao, criando o HLB
System- “Hidrophile-lipophile Balance”, ou, Sistema - Balan¢o Hidrofilico-Lipofilico.
Estabelecendo o objetivo, por exemplo, se o sistema sera 6leo em agua (oil-in-water O/W)
ou agua em Oleo (water-in- oil W/O), a aplicabilidade, custos e toxicidade, podemos
escolher os tensoativos mais adequados, que foram agrupados em hidrofilicos (afinidade
por agua- polar) ou lipofilicos (afinidade por éleo- apolar), com um valor especifico.

Resumidamente, o sistema HLB permite atribuir um ndmero para o componente
ou combinacdo de componentes que vocé deseja para emulsionar, e depois
permite selecionar um emulsionante ou mistura de emulsionantes que tém este
mesmo numero. (ICI Americas, 1980, p.3).

Cada solvente possui um valor de HLB para emulsées O/W ou W/O. A partir da
soma dos valores de cada solvente que se deseja utilizar, obtemos um valor que
corresponde a estimativa do valor HLB de tensoativo(s) necessario(s) para formacdo de um
sistema homogeéneo e estavel. Podemos utilizar mais de um tensoativo, objetivando atingir
esse valor e, segundo o autor, “misturas geralmente funcionam melhor” (ICI Americas,
1980, p. 5). Este método auxilia na preparacdo de uma emulsdo, mas, ainda assim, sdo
necessarias tentativas e muita paciéncia até obter sucesso na sua formulacéo.

Uma limpeza com emulsdes diminui a quantidade e exposicdo a solventes
orgénicos, reduzindo a toxicidade e o impacto ambiental, além de possibilitar uma limpeza
eficiente em diversos tipos de camada pictorica, minimizando a penetragdo e a retencao do
solvente. E possivel desenvolver uma formulacio estavel e, no caso de emulsdes aquosas,

sua emulsificacdo permite que a formulacdo seja usada em superficies sensiveis a agua.
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No QUADRO 6 a seguir podemos comparar as vantagens e desvantagens do

método.
QUADRO 6
Vantagens e desvantagens de uma limpeza com emulséo
Vantagens Desvantagens
- A acdo pode ser controlada - Pode ser visualmente imperceptivel a remocédo de

- Reduz a toxicidade e impacto ambiental pela | componentes indesejados

possibilidade de utilizar uma quantidade | - Pode deixar residuos de surfactantes

menor de solventes organicos - Pode ser necessério rinssagem

- E possivel o uso em superficies sensiveis & | - Pode causar alteracdes na superficie da camada

agua pictérica

Em conclusdo, apds a exposicdo acima sobre diferentes metodologias de limpeza
em obras de arte, é preciso registrar que optamos pelo uso de uma emulsdo. A justificativa,
a formulacdo e a maneira como foi feita a limpeza da obra em estudo estdo explicadas em

pormenores mais adiante nesta monografia.
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2. OBJETO DE ESTUDO: UMA PINTURA DE 1970, DE GILDA AZEVEDO
2.1 AARTISTA

Gilda Azevedo, nome artistico de Gilda Azeredo de Azevedo, nasceu no Rio de
Janeiro, em 1924 e faleceu em 1984. Pintora e tapeceira, teve formacéo artistica nos cursos
do Museu de Arte Moderna (MAM) do Rio de Janeiro, onde expbs pela primeira vez em
1959. Possui obras em inumeras cole¢des particulares no Brasil, Estados Unidos, Suica e
no Museu de Arte do Parlamento de So Paulo'?.

= A T e e

FIGURA 3- Gilda Azevedo®

A artista iniciou seus trabalhos de tapecaria em 1969. Nas palavras do critico

Frederico Morais,

Gilda Azevedo vem da pintura e nela se firmou, sobretudo no campo da
abstracdo. Esta origem pictérica esta inquestionavelmente presente na sua
tapecaria. Sao tapecarias amplas, que causam bom impacto visual. Nelas, as

2 Assembleia Legislativa do Estado de Sdo Paulo, Museu de Arte - Gilda Azevedo: harmonia entre ritmo das
cores e formas em sua tapecaria. Disponivel em: <http://www.al.sp.gov.br/noticia/?id=329289>. Acesso em:
24 de outubro de 2015; Memoria Téxtil, Homenagem a Gilda Azeredo de Azevedo. Acesso em:
<http://www.memoriatextil.com.br/site/exposicao_dados.php?obra=exposicao_nacional_de_arte_textil_85&c
=8&id=8>. Acesso em: 24 de outubro de 2015.

13 Fonte: Assembleia Legislativa do Estado de S&o Paulo, Museu de Arte - Gilda Azevedo: harmonia entre
ritmo das cores e formas em sua tapecaria. Disponivel em: <http://www.al.sp.gov.br/noticia/?id=329289>.
Acesso em: 24 de outubro de 2015.
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formas séo largas e expressivas, movimentam-se com surpreendente liberdade. E
como se Gilda Azevedo mantivesse na tapecaria a gestualidade enérgica da
pintura informal, 0 que repercute mesmo no campo cromatico. Ou melhor, em
seu novo meio, Gilda deu nova vitalidade ao vocabulario informalista. Correndo
em faixa prdpria, diferente por exemplo do estilo Douchez e Nicola, vai Gilda
destacando se, a frente. !4

A FIG. 4 a seguir representa uma pintura sobre madeira e uma tapecaria da artista:

FIGURA 4- Da esquerda para direita, “Abstrato”, 1971. Gilda Azevedo. Técnica mista sobre madeira. 110 x
80 cm. %5; “Espaco Cosmico"”. Gilda Azevedo. Tapecaria®

Entre algumas exposicGes coletivas e individuais que a artista participou, podemos
destacar:

e 1965: | Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal (Coletiva)
Galeria Montimartre-Jorge, Rio de Janeiro (Individual)
e 1967: "Dez Pintores Brasileiros” (Coletiva)
1968: Galeria La Tangara, Buenos Aires, Argentina (Individual)
e 1969: Galeria Debret, Paris, Fran¢a (Individual)

4 Fonte: Memoria Textil, Homenagem a Gilda Azeredo de Azevedo. Acesso em:
<http://www.memoriatextil.com.br/site/exposicao_dados.php?obra=exposicao_nacional_de_arte_textil _85&c
=8&id=8>. Acesso em: 24 de outubro de 2015.

% Fonte: Cia Paulista de Leildes. Disponivl em:
<http://www.ciapaulistadeleiloes.net.br/peca.asp?ID=245971&ctd=272&tot=300&tipo=>. Acesso em 24 de
outubro de 2015.

16 Fonte: Assembleia Legislativa do Estado de S&o Paulo, Museu de Arte - Gilda Azevedo: harmonia entre
ritmo das cores e formas em sua tapecaria. Disponivel em: <http://www.al.sp.gov.br/noticia/?id=329289>.
Acesso em: 24 de outubro de 2015
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e 1971: Galeria do Copacabana Palace, Rio de Janeiro (Individual)
e 1972: Galeria da Embaixada do Brasil em Londres, Inglaterra (Individual)
e 1973:"O Rosto e a Obra", Galeria do IBEU, Rio de Janeiro (Coletiva)
e 1974: | Mostra de Tapecaria Brasileira, Museu de Arte Brasileira da Fundacao
Armando Alvares Penteado (Coletiva)
e 1975: | Encontro de Tapecaria Uruguai-Brasil, Montevidéu (Coletiva)
Garage 2 Galeria de Arte, Curitiba; (Coletiva)
Galeria Oscar Seréafico, Brasilia (Individual)
e 1976: | Trienal da Tapecaria Brasileira, Museu de Arte Moderna, SP (Coletiva)
e 1979: Galeria Dedale, Genebra, Suica
e 1980: Galerie La-Chaux-de-Fond, Suica
e 2011: Mulheres, Artistas, Brasileiras, Brasilia, DF (Coletiva)
Prémios:
e 1967: "Aldeia Arcozélo", |1 Saldo do Pequeno Quadro da Galeria Guignard, Belo
Horizonte, MG
e 1974: "Moinho Santista - Tapecaria", Sdo Paulo

2.2 IDENTIFICACAO DA OBRA- DADOS E DESCRICAO

A obra tratada neste Trabalho de Conclusdo de Curso é uma pintura abstrata, sem
titulo, de 1970, da artista Gilda Azevedo. Esta obra pertence a Colecdo Amigas da Cultura
(CAC), do Acervo da UFMG (composto, também, pelas colecbes Rodrigo Melo Franco de
Andrade e Colecdo Brasiliana). Esta colecdo teve origem pela doacdo de cerca de 102 obras
da Associacdo Amigas da Cultura a Universidade, sob a guarda legal da Diretoria de A¢do
Culturais (DAC). Essas colecbes passaram por diversos locais, como o Conservatorio de
Mdsica da UFMG e, atualmente, encontram-se abrigadas em uma sala no terceiro andar da
Biblioteca Central, no campus da UFMG?’,

Esta pintura foi destinada a disciplina de Restauracdo Pictorica, ministrada pela
prof. Maria Alice Sanna, no primeiro semestre de 2015. Durante as aulas, surgiu 0 meu
interesse por essa pintura, devido a necessidade de se realizar uma limpeza em sua
superficie monocromatica.

A obra foi realizada com técnica mista, ou seja, tinta alquidica e aplicacfes de lentes
coloridas de 6culos sobre um suporte de painel de madeira do tipo compensado. Possui as
seguintes dimensdes: 110 x 80 x 1,8 cm ( a espessura do compensado €, de fato 0,3 cm
acrescida de 1,5 cm em funcgéo dos sarrafos de madeira fixados no verso e que sustentam o

suporte).

17 PAULA, Jodo Antonio de et al., 2011.
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O registro de inventario CAC é 11-14 e o nimero de patriménio é A80-0064653. As
imagens a seguir retratam o anverso (FIG. 5) e verso (FIG. 6) da obra, no inicio dos
procedimentos, ou seja, antes da limpeza. Tais fotografias foram realizadas no dia 6 de
outubro de 2015.

FIGURA 5 - "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Anverso da obra. Créditos: Claudio Nadalim,
2015. Edicdo: Viviane Xavier
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FIGURA 6 - "Obra sem titulo”, 1970. Gilda Azevedo. Verso da obra. Crédito: Claudio Nadalim,
2015.
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A obra é composta por uma massa monocromatica branca'®, nio homogénea, fosca,
aplicada formando algumas &reas de relevo, concentradas na parte inferior e nos cantos
superiores esquerdo e direito. A parte superior € marcada por uma linha vertical, a
esquerda, ndo continua, que parte do centro, com uma area maior no canto esquerdo
superior e linhas em menor relevo, horizontais, que tangem perpendicularmente a linha
vertical principal. Proximo a esta regido, a superficie apresenta algumas irregularidades. A
medida que nosso olhar é conduzido a direita, a superficie torna-se predominantemente
plana. Ainda na parte superior, a direita, ha poucas e pequenas linhas em relevo, horizontais
e verticais, com mais empaste proximo ao centro.

A parte inferior € marcada pela presenga de uma forma circular, que ocupa cerca de
65% da regido. Possui empastes nas bordas e centro do circulo, onde ha sete lentes de
6culos incrustadas. A esquerda estdo dispostas, verticalmente, trés lentes, duas claras e uma
escura; ao lado deste conjunto ha outras duas lentes, também sobrepostas verticalmente,
uma clara e uma escura.

Ao centro, linhas horizontais em relevo, levemente inclinadas; e a direita do centro
do circulo, mais duas lentes claras, dispostas ao lado uma da outra, sendo que a primeira
esta mais acima. A direita inferior, uma linha diagonal em relevo parte de um pequeno
acumulo de massa na borda inferior em dire¢do ao centro da borda a direita, onde encontra-

se um acumulo de tinta e sobre este uma lente escura incrustada.

2.3 ANALISE FORMAL

Ao primeiro olhar, a area de maior interesse visual e que prende a atencdo do
observador esta localizada na regido onde se encontra uma forma circular, sobre a qual
estdo presentes lentes de éculos.

A gestualidade da artista na execucdo dessa pintura flui pela aplicacdo de uma
massa branca. Provavelmente essa massa foi aplicada com espatula, criando uma superficie
irregular, com texturas e empastes concentrados no centro e nas bordas. O circulo, que
poderia sugerir um movimento, se torna estavel e fixo devido a presenca das linhas em

relevo mais intensas do lado direito inferior e esquerdo superior. Da mesma forma, o

18 Devido a complexidade material da obra, composta por tinta alquidica na cor branca, outros materiais nio
identificados e possivelmente areia, denominei massa cromatica.
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equilibrio da composicao é proporcionado pela presenca de uma lente escura mais afastada
das demais (onde a maioria é clara), a direita do observador.

O contraste visualizado pela fotografia com luz rasante demonstra, sob uma outra
perspectiva, a gestualidade da artista, seus relevos e texturas. O que pode ser observado na
FIG. 7:

FIGURA 7 - "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Luz rasante (fonte de luz posicionada na parte inferior
da obra). Crédito: Claudio Nadalim, 2015. Edicdo: Viviane Xavier
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No site “Memoria Téxtil”, ha algumas fotos, em preto e branco, das obras em
tapecaria da artista Gilda Azevedo. Em uma delas, ver FIG. 8, é possivel perceber
elementos semelhantes & composicdo da obra estudada, provocando uma mesma fruicao.

As areas em relevo do bordado tem a mesma gestulidade presente na pintura:

FIGURA 8- Espago Totémico, 1978. Gilda Azevedo. Bordado. 207 cm x 140 cm*®

2.4 ANALISE ESTILISTICA

A obra estudada é uma pintura abstrata, como foi dito anteriormente. O termo, em
sentido amplo, refere-se a qualquer representagdo nao figurativa em oposicdo a arte
figurativa, na qual podemos reconhecer figuras, mesmo aquelas com formas simples e
através de suas relagoes.

Wassily Kandinsky é considerado por muitos historiadores da arte como precursor
do estilo, pelas criagdes, discussdes, ensino e publicagcbes como Do espiritual na arte e na

pintura em particular ou Ponto e Linha sobre Plano.

19 Memoéria  Téxtil, Homenagem a Gilda Azeredo de  Azevedo. Acesso em:
<http://www.memoriatextil.com.br/site/exposicao_dados.php?obra=exposicao_nacional_de_arte_textil_85&c
=8&id=8>. Acesso em: 24 de outubro de 2015.
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No século XX, surgem pinturas posteriormente classificadas como abstratas. Tanto
0 “abstracionismo geométrico”, que esta ligado a composicdo por meio de formas
geométricas, quanto o “abstracionismo informal”, que se refere as criagdes com formas
livres, ndo necessariamente geométricas, apresentando maior expressividade. Além do
“expressionismo abstrato”, que surge cOmo movimento artistico apés o fim da Segunda
Guerra Mundial, marcado por intensa expressividade, cores escuras e fortes.

No Brasil, desde a década de 1960, observam-se mudancas no campo das artes
plasticas. Essas mudancas dizem respeito a experimentacdo e ao uso de novos materiais,
novos questinonamentos e novas formas de representacdo. Sobre a movimentacdo artistica
entre artistas da Europa, dos Estados Unidos e nacionais, OLIVEIRA et al. ( 2007, p.128)
afirma que a Bienal de S&o Paulo, criada no inicio dos anos 1950 foi fundamental para a
disseminacéo do uso de novos materiais e do experimentalismo, abrindo o cenario artistico
brasileiro a novos conceitos, idéias, materiais e técnicas pictéricas.

Voltando a analise formal da pintura de Gilda Azevedo, podemos considerar essa
pintura como sendo representativa da arte abstrata, devido ao predominio da gestualidade
que resulta em esquemas pictoricos que ndo se relacionam com formas ou figuras
reconhecidas no mundo natural. Além disso, a artista usou exclusivamente a cor branca, ou
seja, 0 que tende essa pintura ao monocromatismo. Segundo SELVI e PACHECO (2010, p.
104, traducdo nossa) “uma das bases fundamentais que definem o monocromatico ¢é a
importancia da cor. Os quadros exibem a materialidade da cor de forma pura, mediante a
pincelada, a textura ou acabamento”. Sem nenhuma associacdo simbdlica com a realidade,
“os artistas ndo buscam nada além da representagdo de uma composicdo formal sem
nenhuma intencionalidade intrinseca” SELVI e PACHECO (2010, p.104, traducao nossa).

Os primeiros monocromaos surgiram com o intuito de envolver o espectador na cor,
em sua maxima saturacdo. Os artistas Yves Klein, Rauschemberg e Lucio Fontana
produziram obras monocromaticas e, em suas obras visualizamos um tom em uma
superficie geralmente lisa, sem textura ou, outras vezes, com alguns cortes ou furos. Klein
elaborava seu azul, denominado Yves Klein’s Blue.

Neste sentido, considerando os exemplos acima, nos questionamos se 0s empastes e
a presenca das lentes de oculos distanciam ou aproximam a pintura de Gilda Azevedo de

outras obras monocromaticas. Entretanto, aprofundando a pesquisa sobre outras obras
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monocromaticas de diversos artistas percebemos que muitas se expandem e procuram
alcancar a tridimensionalidade por meio, muitas vezes, da adi¢do de objetos ou de outros
materiais, assim como a pintura de Gilda Azevedo. Ainda assim, criticos e historiadores da
arte tratam-nas como monocromaticas.

SELVI e PACHECO (2010, p.105, traducdo nossa), citam pinturas negras de
Rauschenberg, realizadas entre 1951 a 1953, nas quais o artista utilizou apenas uma cor,
mas adicionou textura e colagens de jornais, cobrindo com pigmento ou, as vezes,
deixando-os expostos. Manzoni, por sua vez, empregou materiais parecidos, alem de fibra
de vidro e algodao costurado ou colado no quadro.

Assim, para compararmos visualmente algumas daquelas pinturas a de Gilda
Azevedo, apresentamos alguns trabalhos monocromos que possuem textura, gestualidade e
adicdo de outros materiais. Acrescentamos, por fim, que na obra de Gilda Azevedo, as
lentes apresentam certa transparéncia e a cor branca da superficie pictdrica assume uma

importancia relevante.

FIGURA 9- Sem titulo [glossy black painting]. Robert Rauschenberg, 1951. Esmalte e jornal sobre tela.
182,72 x 134,62 cm. San Francisco Museum of Modern Art?°

20 Disponivel em: <http://www.sfmoma.org/explore/collection/artwork/25833>. Acesso em: 24 de outubro de
2015.
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FIGURA 10- Tesoro. Jason Martin, 2012. Pigmento violeta puro em aluminio. 200 x 170 cm. Peral Lam
Galeries?

FIGURA 11- Magnetic Wall. Takis, 1999. Jason Martin, 2012. Tela, arame e imas. The Menil Collection,
Houston.?

21 Disponivel em: <http://www.pearllam.com/artist/jason-martin/>. Acesso em: 24 de outubro de 2015.
22 Disponivel em: <https://www.artsy.net/artwork/takis-magnetic-wall-mw-038.>. Acesso em: 24 de outubro
de 2015.

45



3. ESTUDO DA TECNICA CONSTRUTIVA

O estudo da técnica construtiva de uma obra auxilia o conservador/restaurador em
sua necessidade de compreender a materialidade do objeto, a compreensdo do que € dano e,
enfim, a se posicionar quanto aos materiais e técnicas mais adequados para realizar
intervencdes e as condi¢cbes de guarda necessarias para a preservacao., Além disso, esse
estudo da técnica pode auxiliar, no caso de especialistas, na autenticagéo de obras.

Para este TCC foram realizados exames organolépticos e métodos analiticos. Houve
a coleta de amostras de pontos especificos, conforme mostrado no ANEXO A, para estudo
dos materiais constituintes e para a identificacdo de cargas presentes.

As analises fisico-quimicas, sob responsabilidade do Jodo Cura D’Ars de Figueirdo
Junior, foram feitas no Laboratorio de Ciéncia da Conservagdo (LACICOR), pelos técnicos
Selma Otilia Goncalves da Rocha e José Raimundo de Castro Filho. Os métdos analiticos
realizados no LACICOR foram a Espectroscopia na Regido do Infravermelho por

Transformada de Fourier (FTIR) e Estudo por Microscopia de Luz Polarizada.

3.1 EXAMES ORGANOLEPTICOS

Observando algumas areas de perda a olho nu e as amostras retiradas da obra, foi
possivel perceber um brilho na parte inferior da amostra, em contato com o suporte, que
indica que possivelmente seja a encolagem. Também nessas areas de perda percebemos

que foi aplicada uma camada branca fina, lisa e homogénea, FIG. 12
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FIGURA 12- Detalhe de &reas de perda onde observamos a presenca de uma primeira camada branca-
indicada pelas setas

Concluimos que, possivelmente, sobre essa primeira camada foi aplicada uma masa
cromatica, composta por tinta e areia - devido ao aspecto granular, por meio de uma
espatula, criando texturas e empastes, dando formas aos relevos. As lentes, possivelmente,

foram incrustadas na massa recém-aplicada.
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3.2 METODOS ANALITICOS

Conforme os resultados da Espectroscopia na Regido do Infravermelho por
Transformada de Fourier (FTIR) e o Estudo por Microscopia de Luz Polarizada (ANEXO
A) as amostra de tinta branca, retiradas de uma area plana e uma area de empaste, sao
compostas por uma resina alquidica, como aglutinante, e branco de titanio, carbonato de
calcio e caolim como pigmentos e cargas.

Durante a realizacdo dos testes de limpeza, o professor Jodo Cura D’Ars fez uma
analise por meio de fluorescéncia de raios-X portatil que indicou, pelo seu espectro, a
presenca de Calcio (Ca), Titanio (Ti) e Zinco (Zn), elementos quimicos que compdem 0s
pigmentos branco de titanio e branco de zinco e o carbonato de célcio. Ainda durante os
procedimentos de testes de limpeza, colhemos uma amostra de aditivos da obra (0 que esta
explicado melhor no tépico 5.3.2) e os resultados indicam que, provavelmente, trata-se de

poliol (polialcool).

3.3 CONSIDERACOES SOBRE A TINTA ESCOLHIDA POR GILDA AZEVEDO

As tintas alquidicas foram desenvolvidas para aplicacdo industrial e para pintura de
edificacbes. As resinas alquidicas surgiram nos anos 1920 e apds a Segunda Guerra
Mundial passaram a ser amplamente utilizadas.

Segundo Ploeger e Chiantore (2013, p. 89, tradugdo nossa) “o termo alquidica é
derivado do polidlcool e mondmeros diacido usados para fazer polimero poliéster”,
altamente ramificado e com acidos graxos que “reduzem a quantidade de liga¢Oes cruzadas,
criando um polimero mais flexivel”. Conforme os autores, artistas a utilizam devido a sua
secagem rapida (podendo ser diluida em terebentina e white spirit), enquanto mantém
caracteristicas estéticas parecidas com uma pintura a 6leo. “O tipo de resina alquidica usada
em pinturas de artistas é uma cadeia longa de 6leo alquidico, que é um éleo modificado de
polimero poliéster que contém entre 56-70 por cento em peso (wt %) de acidos graxos”
(PLOEGER; CHIANTORE, 2013, p. 90, traducdo nossa). Os autores afirmam que o seu
alto peso molecular e a presenca, muitas vezes, de 0leo de linhaca tem a desvantagem de

causar um amarelecimento da cor. Ja outros 6leos, como o de soja, possuem menor
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tendéncia a descoloragdo com o passar dos anos. Os pesquisadores também apontam alguns

problemas em relacdo a conservacao de pinturas alquidicas:

(1) relativo ao pigmento, enrrugamento e envelhecimento do filme, (2) relativo a
umidade relativa e temperatura, migracdo dos acidos graxos, e possivelmente os
aditivos, resultando em um efeito de eflorescéncia, (3) significante enrijecimento
e craquelamento do filme com o envelhecimento, e (4) rapido amarelecimento e
escurecimento. (PLOEGER; CHIANTORE, 2013, p. 91, traducdo nossa).

Outro aspecto interessante, que ird auxiliar no entendimento dos testes e
procedimentos realizados, refere-se a um teste no qual os pesquisadores Ploeger e
Chiantore (2013, p. 93, traducdo nossa), colocaram gotas de solucdo aquosa sobre uma
resina alquidica em intervalos diferentes: de minutos a horas . Eles verificaram que em
pinturas muito hidrofobicas (apolares), a gota permanecia em seu formato, sem molhar a
superficie, e em pinturas muito hidrofilicas (com grupos polares) a gota espalhava-se e
encharcava a superficie.

Alguns estudos, como as pesquisas de Zumbuhl et al. (2013) comprovam que
solugdes/emulsBes compostas por um sistema binario (acdo de dois soventes) sdao mais
eficientes. Isto é explicado pelo conceito de energia de cavidade. As moléculas do solvente
A tendem a ficarem proximas umas das outras. Da mesma forma, as moléculas do solvente
B se agrupam por afinidade. Ondem ha uma concentracdo de moléculas do solvente A e do
solvente B cria-se regifes distintas, cada qual com alta energia de coesdo entre as
moléculas semelhantes. Entre estas regifes de alta energia de coesdo surgem espacos,
consequentemente de baixa energia de coesdo, mas com alta energia de cavidade, o que
favorece a solvatacdo (englobamento) da molécula que se deseja remover. Os autores

exemplificam este conceito com um desenho esquematico (FIG. 13):
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FIGURE 2. Schematic representation of the two-step dissolution process. The first endoenergetic step represents the cavity formation. The
exoenergetic step corresponds to the ntermolecular interactions between solute and solvent, Le., SSP, dispersive; SB, apronc; SA, protic
interactions.

FIGURA 13- Desenho esquematico representando a energia de coeséo, de cavidade e a solvatacéo
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4. ESTADO DE CONSERVACAO E PROPOSTA DE TRATAMENTO

4.1 ESTADO DE CONSERVACAO DA OBRA

A obra encontrava-se em bom estado de conservagdo. Apresentava algumas
deterioracOes superficiais, como sujidade generalizada, abrasao, fissuras, riscos de caneta
esferografica, marcas de digital e pequenas perdas pontuais.

No entanto, por ser uma obra monocromatica em tom branco, as sujidades e danos
destacavam-se, alterando bastante a estética da obra.

O suporte em madeira apresentava também bom estado de conservacdo. No
periodo em que a obra foi apresentada na disciplina “Restaura¢ao Pictorica”, 0 verso
possuia sujidades, como depdsito de poeira. Por isso, ainda no periodo da disciplina, foi
feita a higienizacdo com trincha macia e aspirador de po6 para recolher aquele acumulo.

Assim, quando foi decidido que a tela seria tratada em TCC havia pouca sujidade,
em funcdo da higienizagdo anterior, principalmente nas reentrancias e quinas das barras
de reforgo. Entretanto, havia resquicios da cola de fita adesiva presentes no verso: na
lateral superior esquerda do chassi; no centro superior; toda extensao da lateral direita; na
parte superior esquerda da barra de reforco; dois pontos centrais na metade inferior das
barras; e a esquerda, centralizado, no verso do suporte.

As etiquetas do verso estavam integras: uma na parte superior do chassi,
centralizada, datilografada e mais amarelada (devido a oxidacdo pela acdo do tempo);
uma na parte infeiror esquerda do suporte, mais recente, contendo o numero do
patriménio e de controle da DAC; e uma a direita do verso, centralizada, datilografada,
mais amarelada, com seguinte inscri¢do: “64. Azevedo, Gilda — pintura 110x80 cm
1970”.

Na parte superior do verso, em posicao centralizada, ha uma placa de metal com a
identificacdo patrimonial da UFMG, presa nas leterais por dois parafusos. Ha ainda uma
placa de metal com uma identificacdo da Reitoria, na borda esquerda inferior, presa por
dois parafusos. As inscri¢des manuais: “Gilda Azevedo”, “1970”, e uma seta indicando a
posicdo correta da obra possivelmente correspondem a assinatura da artista e marca
intencional. H& uma inscricdo a esquerda do verso em caneta esferogréfica onde se 1€
“Pintura — 1800”.
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Na regido inferior do verso, existe uma mancha de umidade causada,
possivelmente, por contato direto com &gua, devido ao mal acondicionamento. Essa
mancha se concentra na parte inferior do chassi e na parte inferior do verso, no centro e a
direita. Também havia pequenos orificios pontuais nas barras de reforco, provavelmente
oriundos de pregos que foram removidos, ou, outra hipdtese, de um deles ter sido causado
por inseto xil6fago. Embora ndo tenham sido detectados outros indicios de ataque de
insetos nem galerias, tampouco ataque microbioldgico.

Os pregos e arame utilizados para suspender a obra estavam oxidados. Um
pequeno abaulamento do suporte, na parte superior direita, foi verificado apds a fotografia
sob luz rasante (FIG. 14). O mapeamento do estado de conservacdo pode ser melhor
observado na FIG. 15.

N S £ i P I

FIGURA 14 - "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Detalhe indicando abaulamento do suporte. Luz rasante
(fonte de luz posicionada a direita da obra). Crédito: Claudio Nadalim, 2015.
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O Resquicio de cola de fita adesiva

[ Etiqueta e placa de metal
"> Inscricdo manual

Mancha de umidade

FIGURA 15 - "Obra sem titulo”, 1970. Gilda Azevedo. Mapeamento de danos do verso da obra
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E importante salientar que a camada pictorica também havia passado por uma
higienizacdo com trincha durante a disciplina Restauracdo Pictorica e por testes de limpeza,
0 que deixou as areas de testes mais claras em funcéo da limpeza.

Voltando a anélise do estado de conservacdo do anverso, notamos que a camada
pictorica apresentava algumas deterioracdes superficiais, como sujidade generalizada,
acumulada especialmente nas reentrancias dos relevos. Além disso, havia algumas
abrasdes, riscos feitos com algum material pontiagudo, dois riscos de caneta esferografica —
que podem ter sido feitos por vandalismo, marcas de digitais possivelmente provocadas
pelo manuseio e pequenas perdas pontuais.

A obra ndo possui moldura e as suas laterais possuem perdas generalizadas e muitos
desgastes nas quinas. Estes danos, supostamente, ocorreram em consequéncia da passagem
do tempo e de armazenamento e manipulacdo inadequados. Pontualmente, podemos notar
alguns pontinhos amarelados, provavelmente provenientes da oxidacdo de residuos
presentes na obra. E possivel notar, por toda a superficie pictorica, fissuras e rachaduras nas
areas de relevo e de empaste, como consequéncia da técnica construtiva da artista. Algumas
fissuras, na parte inferior da obra, apresentam uma mancha amarelada ao redor,
provavelmente por oxidagdo, proveniente da acidez da madeira do suporte — sabemos que

os compensados de madeira geralmente séo acidos.
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As deterioracBes da camada pictorica e sua extensdo, podem ser melhor visualizadas
no mapeamento a seguir (FIG. 16):

FIGURA 16 - "Obra sem titulo”, 1970. Gilda Azevedo. Mapeamento de danos do anverso da obra
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Proximo ao circulo existe uma é&rea esbranquicada, que corresponde a area
esbranquicada da fotografia de fluorescéncia visivel com radiacdo ultravioleta (FIG. 17) e,
possivelmente, foi causada pelo contato com algum liquido que possa ter sido derramado
sobre a obra. E importante salientar que, durante o tratamento de limpeza, essa area
apresentou um aspecto pegajoso e demonstrou uma sensibilidade diferente a limpeza

realizada com a emulsao selecionada, com uma resisténcia maior.

FIGURA 17 - "Obra sem titulo”, 1970. Gilda Azevedo. Fotografia de fluorescéncia visivel com
radiacdo ultravioleta
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A fotografia de fluorescéncia visivel com radiacéo ultravioleta ndo indica nenhuma
outra questdo relevante em relacdo a deterioragdes. As areas que escureceram referem-se
aos testes de limpeza realizados na disciplina e durante o TCC. Algumas lentes

escureceram porque, provavelmente, possuem protecdo U.V.

4.2 PROPOSTA DE TRATAMENTO E JUSTIFICATIVA

Em primeiro lugar propusemos a higienizacdo com trincha macia no verso do
suporte e na camada pictdrica para remocao de particulados. Propusemos, ainda, a remocao
de sujidades aderidas, das marcas de digitais e de manchas existentes na camada pictdrica.
Para isso, realizamos novos testes de limpeza especialmente com solventes ndo toxicos, a
fim de expandirmos a pesquisa e a discusséo sobre novas metodologias de limpeza de obras
de arte, mais seguras para a salde do conservador e do meio ambiente.

Por meio de exames organolépticos, deduzimos — pela analise da aparéncia da
pintura - que se tratava de uma tinta acrilica. Por sugestéo do co-orientador, professor Jodo
Cura D’Ars, decidimos, entdo, que testariamos uma emulsdo a base de agua (solvente),
aguarras (solvente), Tween 80 (polissorbato- que age como surfactante) e etanol (como co-
surfactante). Dessa maneira, emulsionando os solventes podemos diminuir sua penetragao e
controlar melhor sua acdo. Decidimos que testariamos, também, uma solugdo idnica com
cloreto de sodio, controlando o pH, buscando realizar uma limpeza seletiva.

Por fim, ap0s a etapa da limpeza — etapa, alids, fundamental desta monografia —,
propusemos realizar uma apresentacdo estética nas areas amarelecidas onde houve
migracdo de umidade do suporte para camada pictorica que, pela natureza das manchas,
ndo poderia ser solucionada em tratamento de limpeza, independente da metodologia
adotada . Visto que essas manchas interferiam na apreciacdo da obra, pretendiamos aplicar
um método, baseado em minima intervencdo, que amenizasse essa interferéncia visual.

Como justificativa da proposta de tratamento apresentada acima, acreditamos que
alguns critérios devem guiar o conservador-restaurador, como a importancia da
documentacdo fotografica realizadas antes, durante e apds as intervengdes; a documentacao
escrita de toda a pesquisa e dos procedimentos realizados; a utilizacdo de micro-amostras,
caso seja necessario analises fisico-quimicas. Assim, deve-se levar em conta que a area seja

representativa o suficiente e que a retirada de amostra seja 0 minimo intrusiva,
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preferencialmente em regibes de perda ou baixo interesse visual, evitando também areas de
intervencdo anterior. Além disso, é importante considerar os objetivos e, dentro das
necessidades de intervencéo, os limites.

Conforme Vifias (2003, p. 105) as razdes e “decisdes sobre como restaurar algo sdo
culturais antes que ténicas” (VINAS, 2003, p. 105). Esta afirmacéo do autor critica 0 modo
como a restauracdo cientifica poderia ser conduzida se baseada unicamente na
materialidade da arte, ou seja, nas possibilidades estabelecidas pelas ditas “ciéncias duras”.

E importante lembrar, portanto, que a investigacéo preliminar deve abranger valores
imateriais e subjetivos, levando em consideracdo as funcdes do objeto artistico. Podemos
registrar, a esse respeito, o quanto é importante atualmente a interdisciplinaridade nas
tomadas de deciséo.

Segundo Heinz Althofer (2005 apud ELIAS, 2010) nos dias de hoje ndo basta mais

conhecer os materiais e dominar as técnicas do restauro,

(...) no final das contas, s&o sempre usados 0s mesmos materiais e téncicas para
pintar madonas, imperadores e socialistas: fundo, superficie, cor, verniz,
enquanto a idéia que antecede a representacdo tem sempre influenciado muito
pouco nos materiais empregados. Atualmente, na arte contemporanea, sdo 0s
mesmos materiais que sdo expressdes da subjetividade artistica. Ndo se trata
somente de simples consideragdo tedrica, andloga, por exemplo, a questdes do
retoque neutro ou com tratteggio, mas da premissa da importancia central, porque
se ndo a leva em consideragdo a obra ndo serd destruida somente em sua
existéncia fisica mas também espiritual. (POLI, 2005 apud ELIAS, 2010, p. 111)

As instancias histérica (objeto artistico como produto da atividade humana,
realizado em determinado tempo e lugar e que se encontra em determinado tempo e lugar) e
estética (condicdo artistica da obra) contidas no pensamento de Cesari Brandi ainda
influenciam a mente do conservador-restaurador brasileiro. Mesmo no caso de obras
contemporaneas, onde aqueles aspectos tornaram-se insuficientes para embasar as decisoes,
mas ainda assim, sdo fundamentais. Segundo Brandi (2008, p. 33) “a restauragdo deve visar
ao restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, desde que isso seja possivel sem
cometer um falso artistico ou um falso histérico, e sem cancelar nenhum traco da passagem
da obra de arte no tempo”. Adaptando esse conceito tedrico para a atualidade, o
restabelecimento da unidade potencial pode ser entendido como restabelecer sua funcao
(historica, arqueoldgica, devocional, museolégica ou, mais especificamente, o0

funcionamente mecéanico de uma obra cinética), por meio da manutencdo da estabilidade e
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legibilidade. Em relacdo a cometer um falso historico ou artistico, podemos compreender
que é impossivel chegar ao estado original e, quando definimos a proposta de tratamento,
estamos priorizando uma das instancias, estética ou historica, sendo fundamental a
documentacdo escrita e fotografica, pautadas na minima intervencdo e no conceito de
reversibilidade.

Segundo Elias (2010, p. 79) a “reversiblidade como processo ndo existe e como
material ¢ questionavel”, dependendo da circunstancia. Por exemplo, a limpeza de sujidade
aderida e manchas ou uma remocao de repintura ndo sdo reversiveis. Segundo Appelbaum
(1987) apud Elias (2012, p. 79) “a nogdo de retrabilidade é mais util (...) no caso de
impregnacdo de objetos deteriorados, uma vez que o tratamento reforga o que permanece
do objeto, porém ndo evita futuros deterioramentos do material original” nem a necessidade

de um novo tratamento. Segundo o codigo de ética disponivel no ECCO:

Art. 9% O Conservador-Restaurador deve optar por produtos, materiais e
procedimentos os quais, de acordo com o nivel de conhecimento, ndo vao causar
danos aos bens culturais, 0 meio ambiente ou as pessoas.

A acdo em si e 0s materiais usados ndo devem interferir, dentro do possivel, com
nenhum diagnéstico, tratamento ou analise futuros. Deve também ser compativel
com 0s materiais que constiruem o0s bens culturais e ser facilmente e
completamente reversivel, se possivel. (ECCO, 2002, tradugdo nossa).?®

Obras modernas e contemporaneas, como 0 caso da obra estudada, que possuem
campos de cor bem definidos e saturados e, especialmente, em pinturas monocromaticas,
sabemos da importancia da cor para a fruicdo estética da obra. A problemaética da
preservacdo é agravada e estende-se ao fato de a superficie monocromatica, muitas vezes,
ser lisa ou com poucas texturas, ter brilho ou ndo e ao fato de, ndo raramente, encontrarmos
pinturas que ndo possuem superficies preparadas nem verniz de protecdo. Como afirma
V.V.A.A (2006) apud Pacheco (2011, p. 19) “de todos os aspectos da arte contemporanea,
0 monocromo € talvez o que resume as caracteristicas mais extremas, seja pela dificuldade
da restauracdo como pela quase imposibilidade de manté-lo inalterado™.

A complexidade material, a dificuldade de compreensdo da mensagem e/ou

intencdo do artista fazem com que a conservagdo e restauragdo da arte contemporanea exija,

2 Fonte: European Confederation of Conservator-Restorers’ Organisations. The Profession. 2002. Disponivel
em: <http://www.ecco-eu.org/about-e.c.c.o./professional-guidelines.html>. Acesso em 09 de novembro de
2015.
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além de conhecimentos técnicos e analises fisico-quimicas, um estudo mais aprofundado
sobre o artista e a obra.

Conforme Magali Sehn ensinou em sua disciplina que participei, muitas vezes, é
necessario estabelecer uma parceria com o artista para que ele possa auxiliar na
compreensdo tanto da materialidade da obra quanto da mensagem que ele quer passar. Cada
artista atribui uma importancia/significagdo aos materiais que constituem a obra, desta
forma torna-se possivel, quando essa materialidade ndo assume grande importancia, a
substituicdo de partes ou, até mesmo, de uma repintura, por exemplo.

Também é importante essa comprensdo da intencdo do artista para diferenciar e
entender os danos e possibilitar intervencdes adequadas, visto que a mensagem pode ser
deturpada e, consequentemente, pode haver “uma perda substancial e irreversivel da obra”
(RAVA, 2006, p. 82). O perigo do equivoco na restauracdo de arte moderna e
contemporanea € muito grande e o erro pode ser irreversivel. Desta forma, se com 0s
conhecimentos atuais a intervencao ¢ impossivel, “¢ melhor ndo intervir do que aventurar

em solucdes improvisadas” (RAVA, 2006, p. 82). Segundo o autor,

é imprescindivel dar énfase a necessidade de uma atitude especulativa, que
compreenda todas as solugdes positivas do problema para o qual vocé pode
recorrer no presente, para alcancar um ato final que, talvez, seja uma operagao
minima, mas em qualquer caso, resolutiva. Estas “interven¢des minimas” tem
sido codificada como os primeiros fundamentos de aproximacao da arte moderna
que permitem alcancar resultados positivos como alternativa a intervengdes
pouco estudadas que poderiam ter graves consequéncias. (RAVA, 2006, p. 82).

O valor de algumas obras monocromaticas esta em sua superficie de, cor, textura,
aparéncia fosca ou brilhante - caracteristicas facilmente alteradas por qualquer dano
(sujidade, abrasdo, perda) e, por consequéncia, de intervengdes. Muitas vezes as técnicas
tradicionais de reintegracdo cromatica como o pontilhismo e tratteggio se destacariam mais
do que os danos. Além da dificuldade e, muitas vezes, da impossibilidade de se obter um

tom proximo ao original.
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5. TRATAMENTO REALIZADO

5.1 LIMPEZA COM TRINCHA MACIA

Antes de expormos o tratamento de limpeza realizado é preciso explicar que durante
a disciplina Restauracdo Pictorica, os alunos matriculados realizaram alguns testes de
limpeza na obra. Naquela ocasido, foram testados os seguintes métodos: limpeza com a
esponja Pet Absorene®; lapis borracha da marca Faber Castell® para remover as marcas
de caneta esferogréfica; além de solventes da lista da quimica Masschelein-Kleiner, dgua
deionizada e gel rigido agar-agar para a limpeza da camada pictorica®.

No verso, com auxilio de um bisturi, foram removidos os residuos de cola de fita
adesiva e residuos de papel (FIG. 18). Utilizou-se um aspirador de p6 para recolher as
sujidades do verso. Na camada pictérica foi passada, delicadamente, uma trincha larga e

macia. Essa limpeza inicial permitiu uma melhor observacao da obra.

=== — = e i
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FIGURA 18 - "Obra sem titulo”, Gilda Azevedo. 1970. Detalhe: remogdo de resquicios de cola de
fita adesiva e papel

24 Segundo o relatdrio disciplinar, realizados pelos alunos matriculados, a esponja ocasionou abrasionamento
da pintura. Os solventes n°l, Isooctano e n° 17, Isopropanol, aménia e &gua na proporcdo de 90:10:10, da
lista da Masschelein-Kleiner foram testados nas &reas onde haviam inscri¢fes com caneta esferografica, mas
ndo foram satisfatorios. Parte da inscricdo foi removida mecanicamente com o lapis borracha Faber Castell,
porém houve lixiviacdo da camada pictérica e o atrito causou um brilho na superficie que é originalmente
fosca. A &gua deionizada, segundo as observacfes dos alunos, foi eficaz na remocdo sem solubilizar a
camada pictorica, e justificaram a ndo utilizagdo devido a materialidade da obra, que pela porosidade da
camada pictorica e a madeira do suporte a agua poderia ser prejudicial. Escolheram testar o gel rigido para
reduzir a penetracdo da umidade. Foi dissolvido 5g de agar em 150 ml de dgua deionizada (concentragdo de
agar de aproximadamente 3%), dissolvido por aquecimento, por alguns segundos, em forno micro-ondas.
Apos o preparo foi aplicada uma camada fina sobre a superficie, ainda morno, a pincel,. Apds agir por 2
minutos, secando com ajuda de um secador de cabelo (temperatura fria), formou um filme facilmente
removido com espatula e com uma remocao de sujidades satisfatoria.
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5.2 CONSOLIDACAO DE SUPORTE

Foram encontrados alguns pequenos furos pontuais, provenientes de prego e um de
contorno bem regular que pode ter sido ocasionado anteriormente por um inseto xil6fago.
Por meio de exames organolépticos, contudo, identificamos a presenca de galerias.
Preparamos uma massa de consolidacdo com pd de serragem e o adesivo acetato de
polivinila (PVA) diluido em &gua destilada, na propor¢do 1:1, e com auxilio de uma
espatula preenchemos os espagos, visando evitar a facilidade de uma futura infestacdo de

insetos.
5.3 TESTES DE LIMPEZA

5.3.1 Teste com Agar-agar

Como foi dito anteriormente, durante a disciplina Restauracdo Pictdrica, realizada
no primeiro semestre de 2015, os alunos testaram o gel rigido de agar-agar na obra, e
obtiveram um resultado satisfatorio, mesmo na limpeza das reentrancias das areas de
relevo (FIG. 19).

FIGURA 19: "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Detalhe. Da esquerda para direita: aplicacdo do agar-
agar, e o resultado apdés a sua remocgao. Foto: Lucas Diniz, primeiro semestre de 2015
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5.3.2 Solucéo com Cloreto de Sédio

Visando a eficiéncia da limpeza com agua em uma solucdo, utilizamos a técnica de
espectrometria de fluorescéncia de raios-X% para determinar, por meio de comparagio dos
espectros, se houve ou ndo remocdo de componentes da tinta. Assim, medimos com
flourescéncia de raios-X um swob umedecido em agua deionizada. Depois, testamos o
mesmo swob na obra e, a seguir, medimos o swob com XRF. Visualmente, o algodédo
parece ter removido apenas agua, mas os resultados do espectro demonstraram que a dgua
removia também muita quantidade de Zinco (Zn) e de titanio (Ti), elementos componentes
dos pigmentos da tinta original.

Osmond (2010) afirma que para limpeza de pintura a oOleo, segundo as
recomendacdes de Wolbers, os sistemas devem ter pH entre 5,5 e 8,5 e a condutividade 10
a 20 vezes maior que a leitura da condutividade da superficie. Parametros que, segundo o
pesquisador, melhoram a remocdo sem interferir na composicdo da obra. Uma
condutividade ideal permitiria que a superficie ficasse eletricamente neutra e menos
propicia a atrair sujidade e poeira. Portanto, poderiamos preparar uma solu¢cdo com um
composto que, em solucdo aquosa, dissocia e libera ions, permitindo uma condutividade
elétrica.

Assim como Osmond, utilizamos o cloreto de sédio (NaCl), que entraria em
equilibrio osmotico com a concentracdo de compostos da obra. Supondo que a obra seja
composta de filme acrilico ou vinilico, seguiriamos o mesmo principio de uma
condutividade entre 10 e 20 vezes maior. Em relacdo ao pH, no caso de acrilico e de
vinilico, sabemos que deve estar mais acido. Para os testes, utilizamos um condutivimetro
(Condutivimetro Analion C 708). Foi necessario calibrar o equipamento. De acordo a
norma da ABNT NBR 14340:1999 (Determinacdo da condutividade e da resistividade

% A espectrometria de fluorescéncia de raios-X (FRX) é uma técnica ndo destrutiva utilizada para
determinagdo de elementos quimicos. Esta técnica “permite identificar os elementos presentes em uma
amostra (analise qualitativa) assim como estabelecer a proporcdo (concentracdo) em que cada elemento se
encontra presente na amostra”. Fonte: Fundamentos tedricos da técnica de andlise espectrométrica por
fluorescéncia de raios-x. Disponivel em: <http://www.maxwell.vrac.puc-rio.br/18799/18799 6.PDF>. Acesso
em 20 outubro de 2015.

O fendbmeno denominado fluorescéncia de raios-X se deve as “transi¢des eletronicas de elétrons internos,
mais proximos do nucleo”, que emitem raios X apds serem excitados. As linhas de emissdo sdo compostas por
letras, a primeira se refere a camada de destino, que podem ser K, L ou M, e de acordo com a intensidade
energética, podem ser a, § ou y. (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012, p. 199).
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elétrica)?®, secamos cloreto de potassio (KCI) em estufa, a 105°C, por 2h e diluimos 0,001

M em &gua destilada, em um baldo volumétrico de 50 mL. Pelo calculo é possivel

™

compreender a formulagdo: M =
MMLV

M= 0,001 mol.L™*
my="?

MM ;= 74,555 g.mol*
V=50 mL=0,05L

M= molaridade (mol/L)
m1= massa do soluto (g)
MM:= massa molar do soluto (g/mol)

V= volume da solucéo (L)

mi= M. MM1.V
m1= 0,001. 74,555. 0,05
my= 0,00372775g => 0,0037g

Essa solugdo padréo de calibracdo apresenta uma condutividade esperada de 146,9
uS cm™. Assim, a célula de condutividade, apés lavada com agua destilada 3 vezes e seca
em papel macio, foi mergulhada na solucdo e deixada em repouso até o condutivimetro
marcar o valor padrdo. Medimos a condutividade da agua deionizada (56,9 uS cm™?) e de
uma gota de agua deionizada sobre a obra (104 pS cm™). Neste caso, considerando uma
solugdo com NaCl com uma condutividade dez vezes maior, deveriamos chegar a um valor

proximo de 1040 pS cm™.

FIGURA 20: Da esquerda para direita, condutivimetro calibrado e uma gota de &gua deionizada sobre a obra

% Disponivel em: <http://www2.dbd.puc-rio.br/pergamum/tesesabertas/0410378_06_cap_05.pdf >. Acesso
em 22 de outubro de 2015.
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No Laboratdrio de Quimica, devido a disponibilidade apenas de agua destilada, para
a solucdo com NaCl e &cido cloridrico (HCI) - buscando um pH abaixo de 5 - testamos
uma proporcao para ser repetida com agua deionizada no Laboratério do Cecor. Medimos
0 pH da agua destilada (pH= 6). Diluimos uma gota (com pipeta Pasteur de vidro) de HCI
em 10 mL de agua destilada, depois acrescentamos uma gota do HCI diluido em 10 mL de
agua destilada e medimos o pH (pH= 5). Adicionamos 20 mg de NaCl. Medimos no
condutivimetro, encontrando o valor de 4000 pS cm™. Repetimos o precedimento,
reduzindo para 4,5 mg de NaCl e o valor indicado foi 1390 puS cm™. No Laboratorio,
foram preparadas duas soluc@es utilizando agua deionizada, uma apenas com NaCl e uma
com NaCl e HCI, utilizando as mesmas propor¢oes. As duas apresentaram o pH= 5.

Deixamos sobre a obra gotas das duas solugdes por 15 minutos. As amostras das
solucdes e gotas foram levadas ao Laboratério de Quimica para medir a condutividade. A
solucdo de NaCl em é&gua deionizada apresentou 918 puS cm™, a gota que ficou sobre a
obra 1097 uS cm™. A solugdo com NaCl e HCI em &gua deionizada indicou 903 uS cm™ e
a sua gota 1220 pS cm™.

Preparamos outras solugbes: NaCl (12,5 mg, em 10 mL) apresentando a
condutividade no valor de 2340 puS cm?, e a gota desta mesma solugéo 2630 uS cm™;
NaCl (12,5 mg em 10 mL, com HCL- pH 3,5) com condutividade inicial de 2470 uS cm
e final de 2810 uS cm™; NaCl (14,9 mg em 10 mL, com HCL- pH 3,5) com condutividade
inicial de 2830 puS cm™ e final de 2990 pS cm™.

Com base nos resultados as solucbes formuladas ndo foram satisfatorias, pois o
aumento da condutividade comprova que houve a remo¢do de componentes da camada
pictdrica da obra. Também observamos outro fator que comprova a reacdo da agua com a
camada pictdrica: as gotas se espalham. Se alcancasse o equilibrio osmético, a tensao
superficial ndo alteraria e gota permaneceria em seu formato.

Justificamos a realizac@o dos testes preliminares, ademais, como uma oportunidade
de aprendizado, diante da disponibilidade material e técnica. Ainda assim, o mais
preocupante foi o tamanho das gotas, pela auséncia de um condutivimetro de gota que
implicaria em uma minima intervencdo. Acreditamos que poderiamos chegar a uma
proporcdo ideal mas, para evitar a realizacdo de mais testes com gotas, optamos por dar

continuidade com testes com emulsao.
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Apos recebermos o resultado das analises laboratorias, constatamos ndo termos
alcancado uma solucgéo ideal devido ao fato de termos nos baseado no comportamento de
uma tinta acrilica quando, os resultados comprovaram que a obra foi realizada com tinta

alquidica.

5.3.4 Emulséo a base de agua e aguarras

Utilizando o principio de uma emulséo, selecionamos 0s seguintes componentes:
Solventes: Agua e Aguarras

Surfactante/tensoativo: Tween 80 (Polissorbato)

Cosurfactante: Etanol

Tentamos chegar a uma propor¢do na qual o sistema ficasse emulsionado,

apresentado apenas uma fase (Winsor 1). Chegamos a trés formulacgdes:

Emulsdo 1: Agua e Aguarras (1:1)
e 4 mL deagua
e 4 mL de aguarras
e 1,2mL de Tween 80
e 1,7 mL de etanol
Emulsdo 2: Agua e Aguarras (3:1)
e 6 mL de agua
e 2 mL de aguarras
e 4,2mL de Tween 80
e 5,1 mL de etanol
Emulso 3: Agua e Aguarras (1:3)
e 2 mL de agua
e 6 mL de aguarras
e 5mL de Tween 80
e 6 mL de etanol
Ap0s a preparacdo, as emulsdes ficaram em geladeira. Observamos que ficaram
turvas, mas que voltaram a se estabilizar rapidamente com agitacdo. No Laboratério do 3°.
andar do Cecor, onde a obra se encontrava, realizamos 0s testes com esses solventes. Antes

de tudo, umedecemos um swob em cada emulsdo formulada e medimos com fluorescéncia
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de raios-X. Depois, aplicamos cada emulsdao com swob em areas predeterminadas para 0s

testes. Percebemos que houve uma limpeza eficiente e, em seguida, medimos novamente
com flourescéncia de raios-X.

FIGURA 21: Da esquerda para direita: limpeza com a a emulsdo, utilizando um swob; sujidade
presente no algodao apds a limpeza; aparelho de fluorescéncia de raios-X

Apenas a emulsdo 3, com propor¢do entre agua e aguarras de 1:3 foi satisfatoria.
Todas as trés formulagdes promoveram uma limpeza pouco menor do que as solugées com
NaCl. Contudo, verificamos que as emulsdes 1 e 2 removeram Zn, o que era indesejavel.
Por meio de exame de espectro de fluoréscencia de raios-X, realizado no swob apds a
limpeza com a emulsdo 3, verificamos que o pico de Zn, em comparagdo com 0 exame
preliminar feito no algoddo embebido com a emulsdo 3, ndo variou, demostrando que nédo

houve praticamente nenhuma remogéo de pigmento, conforme os graficos abaixo:

e Agué deionizada:
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FIGURA 22: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com &gua deionizada
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FIGURA 23: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com agua deionizada ap6s a limpeza
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FIGURA 24: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com emulso 1
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FIGURA 25: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com emulsdo 1lapos a limpeza
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FIGURA 26: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com emulsdo 2
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FIGURA 27: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com emulsdo 2 ap6s a limpeza
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FIGURA 28: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com emulsdo 3
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FIGURA 29: Espectro de fluorénscencia de raio-x. Swob com emulsdo 3 apés a limpeza

E muito importante registrarmos que foi utilizado o aparelho Zeta Sizer 3000 para
medir o tamanho das micelas da emulsdo 3, comprovando se tratar de micelas na escala
nanométrica. A medida foi realizada pela Ana Délia Pinzon do Laboratério de
Encapsulamento Molecular e Biomateriais (LEMB). O aparelho é configurado com
informagdes do indice de refragdo da amostra, observado em um refratbmetro, a
viscosidade do dispersante. A amostra € colocada na cavidade do equipamento e por meio

da técnica de Espalhamento de luz dindmico (DLS), a luz é espalhada e coletada, obtendo-
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se um grafico a correlacdo temporal das intensidades e com o0s picos representando a média
do raio das micelas, em nandmetros. Foram realizadas 3 leituras, cada leitura com 3
corridas de 10 medidas, para obter a média do raio das micelas. Conforme o gréafico abaixo
(FIG. 31),

Size Distribution by Intensity

Intensity (%)

Size (r.nm)

—— Record 4: emulsao 11 Record 5: emulsao 12 Record 6: emulsao 1 3

FIGURA 30: Média do raio das micelas obtida pelo aparelho Zeta Sizer 3000
As trés leituras da Emulsdo 3 apresentaram uma distribuicdo bimodal de
tamanhos,ou seja, ha dois tamanhos predominantes de micelas. O valor mediano (Vm) para

estas emulsdes pode ser obtido através de uma média ponderada:

_ (50,53*55,533) + (1,068 * 44,467)

Vm =28,549nm
100
Trabela 1: valores obtidos- valor mediano do diametro das micelas
RAIO DA INTENSIDADE DA RAIO DA INTENSIDADE DA VALOR MEDIANO VALOR MEDIANO
DISTRIBUI(;AO 1 DISTRIBUIC/:\O 1 DISTRIBUIC/:\O 2 DISTRIBUICAO 2 DO RAIO DO DIAMETRO
(nm) %) (nm) (%) (nm) (nm)
MEDIA 1,068 44,467 50,553 55,533 28,549 57,098

*Tabela criada pelo professor Jodo Cura D’ Ars com base nos resultados obtidos

Os valores obtidos mostram que as micelas estdo na escala nanométrica o que

permite que as mesmas sejam classificadas como nanofluidos.
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5.4 LIMPEZA QUIMICA

A limpeza da obra foi realizada com nanofluido, a Emulsdo 3, com a utilizagdo de
swob. Observamos uma resisténcia a limpeza nas areas de testes anteriores com gel de
agar-agar e na regido préxima ao circulo, onde se encontra uma mancha esbranquicada. Nas
demais regides a limpeza foi tranquila, tendo um resultado muito satisfatério, inclusive nos
resquicios do risco feito com caneta esferografica.

No entanto, as manchas amareladas — como era esperado - ndo foram removidas,
nem amenizadas. Apés a limpeza, fizemos rinsagem com aguarrds, passando o swob
levemente, apenas com o intlito de evitar que ficassem resquicios da emulséo. As lentes de
6culos foram limpas com pano de microfibras especial para limpar 6culos.

Durante o procedimento encontramos uma pequena parte da camada pictoria, na
borda esquerda da obra, em desprendimento, e fixamos com cola PVA diluida em agua
filtrada 1:1:

Desprendiento bt S D5
Fragmento fixado

FIGURA 31: "Obra sem titulo”, 1970. Gilda Azevedo. Detalhe: Fixacéo de fragmento

5.5 NIVELAMENTO DA CAMADA PICTORICA

O nivelamento da camada pictdrica foi realizado em areas de perdas pontuais e nas
regibes de relevo da massa pictéria- onde se encontram rachaduras e avaliamos que o
relevo poderia vir a apresentar, futuramente, um desprendimento. Para a massa de
nivelamento utilizamos: carbonato de calcio, cola PVA diluida em agua filtrada e
carboximetilcelulose (CMC) 1:1. O CMC ja estava preparado no Laboartorio, diluido em
agua, na concentragéo de 10%.
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As FIG. 32, 33 e 34, a seguir apresentam algumas aeras onde foi feito o

nivelamento:

FIGURA 32: "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Detalhe: massa de nivelamento preenchedo 0s espagos
abaixo dos relevos

FIGURA 33: "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Detalhe: massa de nivelamento preenchedo os espagos
abaixo dos relevos

FIGURA 34: "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Detalhe: massa de nivelamento preenchedo a forma em
relevo da area de perda
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Durante a limpeza uma area em relevo da camada pictérica, que se apresentava
fragilizada, se desprendeu, sendo necessério utilizar cola PVA diluida em agua filtrada 1:1
para refixar. Havia uma perda na parte superior deste relevo, tendo seu volume completado

com a massa de nivelamento:

4. Nivelamento

1. Desprendimento da 2. Refixagédo g
camada pictorica 3. area de perda

FIGURA 35: "Obra sem titulo", 1970. Gilda Azevedo. Detalhes
5.6 APRESENTACAO ESTETICA DA CAMADA PICTORICA

As areas com manchas amareladas, na parte inferior da obra, receberam
apresentacdo estética. Conforme a sugestdo da professora Magali Sehn, utilizamos a massa
de nivelamento aplicada visando amenizar o aspecto amarelado. O resultado foi muito

satisfatorio:

FIGURA 36: Da esquerda para direita, detalhe das manchas amareladas e o resultado da apresentacéo estética

As laterais do suporte da obra apresentavam-se muito sujas e a limpeza ndo
amenizou as manchas, além de existirem perdas da camada pictérica. Optamos por aplicar
tinta alquidica branca, diluida em agua filtrada, com um pouco de pigmento ocre e preto,

para chegar a uma cor mais préxima a cor obra, a pincel.
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A imagem a seguir (FIG. 37) apresenta a obra, anverso e verso, finalizada:

FIGURA 37 - Anverso e verso da pintura, apos o tratamento. Créditos: Claudio Nadalim, 2015.
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A imagem a seguir (FIG. 38) apresenta uma comparagao entre o anverso da obra,

antes e apés 0 tratamento:

FIGURA 38 — Comparacéo do anverso da obra. Da esquerda para direita, antes e apos o tratamento. Créditos:
Claudio Nadalim, 2015
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CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho possibilitou aplicar os conhecimentos adquiridos durante o
curso de graduacdo em Conservagcdo e Restauragdo de Bens Culturais. Muito
importante foi a possibilidade de aprofundar uma pesquisa sobre limpeza de
obras moderna e contemporanea, tendo em vista a dificuldade, propalada tanto
em artigos especializados quanto entre profissionais experientes em
conservacdo e restauracdo de pinturas monocromaticas.

Outro aprendizado importante foi a oportunidade, face a especificidade
da obra monocromaética de Gilda Azevedo, selecionada para este TCC, que
possui, ainda, incrustacdo de elementos de vidro (lentes de dculos de diferentes
tonalidades), de desenvolver um nanofluido para utilizagdo em limpeza.

Assim, considero o resultado do trabalho muito satisfatério e importante
pela possibilidade de termos experimentado e efetivamente desenvolvido uma
emulsdo que atende ao objetivo tracado previamente, ou seja, de promover uma
limpeza segura e adequada.

Por outro lado, o desenvolver do trabalho tornou possivel perceber a
importancia da interdisciplinaridade da area de conservacdo e restauro de bens
culturais. Ficou evidente a necessidade de conjugar os resultados das analises
fisicas e quimicas, do estudo da técnica construtiva e da andlise histérica da
obra como atitudes essenciais para a tomada de decisoes.

Quanto a formulacdo e a utilizacdo de emulsdes, podemos dizer que
nanoemulsdes e nanofluidos estdo sendo pesquisados e utilizados no campo da
conservacdo e restauracdo internacionalmente, tornando-se uma alternativa
promissora para limpeza de obras. O desenvolvimento de um nanofluido, sob
sugestdo do professor Jodo Cura D’Ars para este trabalho, foi inédito no curso
de graduacdo. Trata-se de um metodo inovador em relacdo aos mais usuais —
como a utilizacdo de solventes organicos. Da maneira como foi conduzido o
trabalho, teve a vantagem adicional de promover a limpeza da camada pictérica
de forma controlada, sem remocdo de pigmentos da tinta original usada pela
artista.— Além do mais, proporcionou uma seguranca maior em relacdo a

seletividade.
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Se, por um lado, o tratamento da obra foi realizado com toda atencdo aos
referenciais e principios da deontologia da Conservacdo e Restauracdo, por
outro, ela devera, daqui para adiante, ser preservada em seu lugar de guarda.
Considerando sua fragilidade e delicadeza, decorrente de sua constituicdo e
considerando as eventuais necessidades de transporte ou manuseio, a professora
Magali Sehn sugeriu que encomendassemos uma moldura do tipo bandeja (Ver
Fig. 39), especifica para obras modernas e contemporaneas de superficies
frageis e que ndo possuem, originalmente, molduras. Concordamos com a
sugestdo acreditando que, sem duavidas, seria o ideal para garantir melhores
condi¢cdes de conservacdo, minimizando o contato direto com a pintura - 0 que
pode causar manchas de sujidade ou mesmo abrasfes. No entanto, em razdo da
dificuldade de adquirir tal material e dos custos para a confeccdo dessa
moldura apresentamos, neste trabalho, essa ideia como uma proposta a ser

executada no futuro.
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FIGURA 39 — Proposta para melhor conservacdo da obra: moldura de bandeja

76



REFERENCIAS

Assembleia Legislativa do Estado de Sao Paulo, Museu de Arte - Gilda Azevedo: harmonia
entre ritmo das cores e formas em sua tapecaria. Disponivel em:
<http://www.al.sp.gov.br/noticia/?id=329289>. Acesso em: 24 de outubro de 2015.

BAGLIONI, Piero et al. Micelle, microemulsions, and gels for the conservation of cultural
heritage. Advances in colloid and interface science, v. 205, p. 361-371, 2014. Disponivel
em: <http://www.sciencedirect.com/science/article/pii/S0001868613001152>. Acesso em
20 outubro de 2015.

BAGLIONI, M., et al. Removal of acrylic coatings from works of art by means of
nanofluids: understanding the mechanism at the nanoscale. In: Nanoescale, 2010, vol. 2, p.
1723-32. Disponivel em: < http://pubs-rsc-
org.ez27.periodicos.capes.gov.br/en/content/articlepdf/2010/nr/cOnr00255k >. Acesso em:
08 de dezembro de 2015.

BRANDI, Cesare. Teoria da restauracdo. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2008.

CASOLI, A.; BERZIOLI, M.; CREMONESI, P. The Chemistry of Egg Binding Medium
and Its Interactions with Organic Solvents and Water. In: New Insights into the Cleaning of
Paintings, proceedings from the Cleaning 2010 International Conference, Universidad
Politecnica de Valencia and Museum Conservation Institute, 2013. Disponivel em:
<www.sil.si.edu/.../pdf_hi/SCMC-0003.pdf>. Acesso em: 28 de setembro de 2015.

CESARE, Grazia de; et. al. Laser Cleaning Applied to Contemporary Paintings:
Optimization of Working Parameter. In: New insights into the cleaning of paintings,
proceedings from the Cleaning 2010 International Conference, Universidad Politecnica de
Valencia and Museum Conservation Institute, 2013, p. 237-238. Disponivel em:
<www.sil.si.edu/.../pdf_hi/SCMC-0003.pdf>. Acesso em: 28 de setembro de 2015.

CIOFINI, D. et al. Removal of overpaintings from easel paintings using LQS Nd:YAG
laser. Academic Journal, 2014. Disponivel em:
<http://connection.ebscohost.com/c/articles/98352008/removal-overpaintings-from-easel-
paintings-using-lgs-nd-yag-laser >. Acesso em: 28 de setembro de 2015.

CREMONESI, Paolo. Rigid gels and enzyme cleaning. In: New Insights into the Cleaning
of Paintings, proceedings from the Cleaning 2010 International Conference, Universidad
Politecnica de Valencia and Museum Conservation Institute, 2013, p. 179-183, 2013.

DAUDIN-SCHOTTE, Maude et al. Dry cleaning approaches for unvarnished paint
surfaces. In: New Insights into the Cleaning of Paintings, proceedings from the Cleaning
2010 International Conference, Universidad Politecnica de Valencia and Museum
Conservation Institute, 2013.

77



DILLON, Courtney E.; LAGALANTE, Anthony F.; WOLBERS, Richard C. Acrylic
emulsion paint films: the effect of solution pH, conductivity, and ionic strength on film
swelling and surfactant removal. Studies in Conservation, v. 59, n. 1, p. 52-62, 2014.

ECCO-European Confederation of Conservator-Restorers’ Organisations. The Profession.
2002. Disponivel em: <http://www.ecco-eu.org/about-e.c.c.o./professional-
guidelines.html>. Acesso em 09 de novembro de 2015.

ELIAS, Isis Baldini. Conservacdo e restauro de obras com valor de contemporaneidade: a
arte postal da XVI Bienal de Sdo Paulo. 2010. Tese (Doutorado em Cultura e Informacéo) -
Escola de Comunicages e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2010. Disponivel
em: <http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27151/tde-14032014-164411/>. Acesso
em: 10 de agosto de 2015.

FAZENDA, JORGE M. R; ASSOCIAC;AO BRASILEIRA DOS FABRICANTES DE
TINTAS. Tintas e vernizes: ciencia e tecnologia. 2.ed. Sdo Paulo: ABRAFATI, 1995.

FIGUEIREDO JUNIOR, Jodo Cura D'Ars de. Quimica aplicada a conservacio e
restauracao de bens culturais: uma introducéo. Belo Horizonte: Séo Jer6nimo, 2012.

Fundamentos da Optica. Disponivel em:
<http://fundamentosdaoptica.blogspot.com.br/2015/02/um-foton-de-luz-e-gerado-sempre-
que-um.html>. Acesso em 20 de outubro de 2015.

FRANCA, Junia Lessa. Manual para Normalizacdo de Publicagcdes Técnico-cientificas.
—Junia Lessa Franca, Ana Cristina de Vasconcelos; colaboracdo: Maria Helena de Andrade
Magalhaes, Stella Maris Borges. - 7.ed. — Belo Horizonte: Ed. UFMG, 2004.

GARCIA, José Manuel Barros. Re-evaluating the roles of the cleaning process in the
conservation of paintings. Ge-Conservacion; n. 7, 2015. Disponivel em: <http://www.ge-
lic.com/ojs/index.php/revista/article/view/210>. Acesso em 10 de agosto de 2015.

ICI Americanas Inc. The HBL System: A Time-Saving Guide to Emulsifer Selection. ICI
Americas, Incorporated, =~ Wilmington,  Dalaware, = 1980.  Disponivel em:
<http://www.firp.ula.ve/archivos/historicos/76_Book HLB_ICIl.pdf>. Acesso em 03 de
novembro de 2015.

ICCOM-CC: Resolucgdo adotada pelos membros do ICOM-CC durante a XV? Conferéncia
Trianual, Nova Delhi, 22-26 de setembro de 2008. Disponivel em: <https://www.icom-
cc.org/54/document/projecto-retablos-an-interactive-tool-on-material-expressions-cultural-
contexts-and-conservation-approaches-for-wooden-polychromed-
altarpieces/?action=Site_Downloads_Downloadfile&id=848>. Acesso em 14 de outubro de
2015.

MECKLENBURG, Marion F.; CHAROLA, A. Elena.; KOESTLER, Robert J. (ed.). New
Insights into the Cleaning of Paintings: Proceedings from the Cleaning 2010 International

78



Conference, Universidad Politécnica de Valencia and Museum Conservation Institute.
Washington, Smithsonian Institution Scholarly Press, 2013.

Memoria Téxtil, Homenagem a Gilda Azeredo de Azevedo. Disponivel em:
<http://www.memoriatextil.com.br/site/exposicao_dados.php?obra=exposicao_nacional_de
_arte_textil 85&c=8&id=8>. Acesso em: 24 de outubro de 2015.

MONCRIEFF, Anne; WEAVER, Graham. Cleaning, Science for Conservators Book 2.
London: Craftscouncil, 1983.

OLIVEIRA, A. G. H. De; BELIZARIO, F.; SOUZA, L. A. C. Materiais e Técnicas
Pictdricas no Brasil do Século XX: O Impacto da Semana da Arte Moderna de 1922 e da
Segunda Guerra Mundial na Producdo Artistica Nacional. Revista Brasileira de
Arqueometria, Restauracdo e Conservacdo. Vol.1, No.3, pp. 126 — 129, 2007. Disponivel
em: <http://www.restaurabr.org/arc/arcO3pdf/12_AliceHeeren.pdf>. Acesso em: 10 de
agosto de 2015.

OSMOND, Gillian; CARTER, Anne. Extended Abstract—The Effect of Conductivity on
Water Solubility: Cleaning a Modern Chinese Oil Painting. In: New Insights into the
Cleaning of Paintings: Proceedings from the Cleaning 2010 International Conference,
Universidad Politécnica de Valencia and Museum Conservation Institute. Washington,
Smithsonian Institution Scholarly Press, 2013, p. 115-117.

PACHECO, Rosario Llamas. Conservar la Pintura Contemporanea: el Arte Monocromo y
de Superficie Plana de Color. Estudos de Conservacdo e Restauro, n. 03, p. 11-31, 2011.
Disponivel em: <https://riunet.upv.es/handle/10251/30038>. Acesso em 15 de agosto de
2015.

PAULA, Jodo Antdnio de et al. Universidade Federal de Minas Gerais. Acervo artistico da
UFMG. Belo Horizonte: C/ Arte, 2011.

PLOEGER, Rebecca; CHIANTORE, Oscar. Characterization and Stability Issues of
Artists” Alkyd Paints. In: New Insights into the Cleaning of Paintings: Proceedings from
the Cleaning 2010 International Conference, Universidad Politécnica de Valencia and
Museum Conservation Institute. Washington, Smithsonian Institution Scholarly Press,
2013, p. 89-95.

Principios Elementares do Laser. Disponivel em:
<http://fisica.icen.ufpa.br/didatico/laser.pdf>. Acesso em: 20 outubro de 2015.

PUYVELDE, Van L. The cleaning of old paintings, 1939. In: Issues in the Conservation of
Paintings, Getty Publications, Los Angeles, p. 73-81, 2004.

RAVA, Antonio. La Conservacion de Obras de Arte Contemporaneo realizadas con
materiales tradicionales: el caso del monocromo. In: RIGHI, Lidia (org.), 2006.

SEHN, Magali Melleu. Entre residuos e dominds: preservacdo de instalagbes de arte no
Brasil. Belo Horizonte: C/Arte, 2014.

79



SELVI, Eva Chico; PACHECO, Rosario Llamas. Criterios de restauracion de capas
pictoricas contemporaneas: el arte monocromo desde el concepto a la materia. Arché, n. 4-
5, p. 103-108, 2010. Disponivel em:
<http://www.irp.webs.upv.es/documents/arche_article_126.pdf>. Acesso em 15 de agosto
de 2015.

STAVROUDIS, Chris; DOHERTY, Tiarna. The modular cleaning program in practice:
application to acrylic paintings.In: New Insights into the Cleaning of Paintings:
Proceedings from the Cleaning 2010 International Conference, Universidad Politécnica de
Valencia and Museum Conservation Institute. Washington, Smithsonian Institution
Scholarly Press, 2013, p. 139-145.

VINAS, Salvador Mufioz. Teoria contemporanea de la restauracion. Madrid: Sintesis,
2003.

Zumbuhl et al. The Nonideal Action of Binary Solvent Mixtures on Oil and Alkyd Paint:
Influence of Selective Solvation and Cavitation Energy. In: New Insights into the Cleaning
of Paintings: Proceedings from the Cleaning 2010 International Conference, Universidad
Politécnica de Valencia and Museum Conservation Institute. Washington, Smithsonian
Institution Scholarly Press, 2013, p. 97-105.

80



ANEXO- EXAMES REALIZADOS PELO LACICOR

UFMmMG

UNIVERSIDADE FEDERAL
DE MINAS GERAIS

LACICOR - Laboratorio de Ciéncia da Conservacao

RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAO

Obra:

Autor:Glida Azevedo

Data: 1970

Numero Cecor:

Procedéncia:

Proprietério:

Classificagao:

Dimensodes: 110 x 80 x 2,0 cm

Local e data da coleta de amostras:
Responsavel pela amostragem: Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Junior
Responsabilidade Técnica:

Prof. Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Junior
Selma Otilia Gongalves da Rocha

José Raimundo de Castro Filho

Identificar os materiais constituintes da obra.

METODOLOGIA

Coleta de amostras de pontos especificos da obra para solucdo de questdes referentes a mesma,
através de anélise de materiais constituintes e identificacdo de cargas presentes.

[w]
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METODOS ANALITICOS

Os métodos analiticos utilizados foram:

e Espectroscopia por Infravermelho por transformada de Fourier (FTIR).
e Estudo por Microscopia de Luz polarizada (PLM)

A Espectrometria no Infra-Vermelho por Transformada de Fourier ( FTIR ) consiste em se capturar um
espectro vibracional da amostra através da incidéncia sobre a mesma de um feixe de ondas de infra-vermelho.
A anédlise do espectro de infra-vermelho permite, entéo, identificar o material presente na amostra pelo estudo
das regibes de absorcao e pela comparacdo com espectros padroes.

A Microscopia de Luz Polarizada permite a identificacdo de materiais através da caracterizacdo de suas
propriedades Oticas, tais como cor, birrefringéncia, pleocroismo, exingéo, dentre outras.

RESULTADOS

Tabela 1 - Relacé@o das amostras retiradas e materiais identificados

Amostra Local de amostragem Resultado

Aglutinante: Alquidica

\/Amostra de tinta branca retirada de uma superficie plana

AM 29121 do lado inferior da obra

Pigmentos e Cargas: Branco de Titanio
e Carbonato de célcio.

Aglutinante: Alquidica
/Amostra de tinta branca retirada de uma superficie de
emposte do lado inferior da obra. Pigmentos e Cargas: Branco de

Titanio, Carbonato de calcio e Caolim.

AM 2913T

/Amostra de aditivo retirada da lateral direita inferior da [Provavel poliol.

AM 2914T
obra.
Tabela 2 — Analise de Fluorescéncia de Raios-X portatil
Local de amostragem Elementos Identificados Pigmentos
Superficie da tela préxima a regido das lentes Ca, Ti, Zn Carb_opayo de calcio, Brgnco de
Titénio, Branco de Zinco
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Figura 1 — Locais de retirada das amostras

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservacdo - Escola de Belas Artes / UFMG - 31270-801 - Belo Horizonte — MG
Tel: 55 (31) 3409 5378 - Fax: 55 (31) 3409 5375 - gmail ; luiz-souFaf@ufmg. br
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File #3 = 101415~2 Mode = 14/10A15 13:36
Sample Descrption: 10741501 _Amostra2912T-tinta branca TCC MARCIA GEORGIMNA,
Scans =24 Res=4 Apod = Blackman-Harris 3-Term
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TransmiLEnce § yeEverurmoer Wir-1)

Figura 2-Espectro de infravermelho referente a amostra 2912T.

File #2 = 101415~1 Mode = 14710115 16:.07
Sample Description: 101415803_Amostra23138 T-  tinta branca TCC MARCIA GEORGINA
Scans =24 Res=4 Apod = Blackman-Harris 3-Term
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Figura 3-Espectro de infravermelho referente & amostra 2913T.
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File #4 = 101515~1 Made = 15/10/15 11:58
Sample Description: 10151501 _Amostra 2914T DO ADITHWD TCC MARCIA GERGINA
Scans =24 Fes=4 Apod = Blackman-Harris 3-Term
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Figura 4 - Espectro de infravermelho referente a amostra 2914T.
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Figura 5 - Espectro de Fluorescéncia de Raios-X obtido da superficie da tela.




