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RESUMO

O presente trabalho apresentara de maneira sistematica os procedimentos e
técnicas sobre a restauracdo de uma xilogravura sobre papel, levando em
consideracdo seu valor histérico e artistico e as discussdes pertinentes da area da
Teoria da Restauracdo. O objetivo principal é a restauracdo propriamente dita, de
modo a restabelecer a integridade fisica e estética da obra, além de apresentar um

panorama sobre a técnica da xilogravura.

Palavras-chave: Restauracdo. Papel. Xilogravura. Nanotecnologia



ABSTRACT

The present work will present in a systematic way the procedures and techniques on
the restoration of a woodcut on paper, taking into account its historical and artistic
value and the pertinent discussions of the area of Restoration Theory. The main
objective is the restoration proper, in order to restore the physical and aesthetic

integrity of the work, besides presenting a panorama on the technique of woodcut.

Keywords: Restoration. Woodcut paper. Nanotechnology
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1. INTRODUCAO

Aquilo que se espera de uma restauragéo ndo é devolver a obra o seu estado
original como no momento de sua criacdo. A intencdo € preservar suas
caracteristicas fisicas, estéticas e histéricas, mantendo sua originalidade, levando
em consideracdo o estudo cientifico aprofundado sobre os materiais e outras
investigagBes que foram necessarias sobre o objeto, de modo a restabelecer sua
integridade tanto estrutural quanto visual. Segundo o tedrico da restauracdo Cesari
Brandi “[...] entende-se por restauracdo qualquer intervencdo voltada a dar

novamente eficiéncia a um produto da atividade humana.” (BRANDI, 2004, p. 25).

Este trabalho trata da restauracdo de uma xilogravura sobre papel da artista
mineira Yara Tupynambd, intitulada “E disse o senhor: ndo € bom que o homem
esteja s6™- da série génesis, sem datacao, pertencente a dire¢cdo da EBA - Escola
de Belas Artes da UFMG - Universidade Federal de Minas Gerais. O interesse em
restaurar a obra propriamente dita partiu da necessidade de colocar em pratica os

conhecimentos adquiridos durante o curso.

Foi feita uma pesquisa sobre a artista e sua relacdo com a gravura.Além
disso, foram realizados estudos sobre o papel ressaltando suas caracteristicas, sua
histéria, 0 modo de fabricacdo, os componentes presentes em sua estrutura. Ainda,
foi relevante para esse trabalho o estudo da técnica da xilogravura, 0os materiais e
ferramentas utilizados para sua feitura e sua historia. Esses elementos sé&o
relevantes para conhecer melhor as caracteristicas fisicas do suporte da obra e

principalmente promover o reconhecimento dessa tipologia de obra de arte.

Apés o levantamento do estado de conservagdo da gravura foi possivel
realizar exames especificos que foram imprescindiveis nas escolhas feitas e nas
tomadas de decisbes que envolviam a pratica de restauro, possibilitando a

realizagdo de um trabalho com embasamento tedrico cientifico.

Primeiramente foi realizado a documentacéo cientifica por imagem no iLAB
Laboratorio de Documentacdo Cientifica por Imagem, antes de realizar o trabalho
pratico, afim de ter o registro da obra antes de ser restaurada e realizar exames com
luzes especiais, que servem como ferramenta de analise para o restaurador. Foram

retiradas amostras para os exames em laboratdrio com o objetivo de conhecer o tipo
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de fibra do papel e para identificar a composi¢ao da tinta branca que foi encontrada
no verso da obra. Com isso, foi possivel chegar a um consenso sobre a remog¢&o ou

nao dessa tinta.

Dentre as propostas de tratamento que sera descrita sistematicamente neste
trabalho, destaca-se a desacidificacdo do papel através do tratamento com
nanoparticulas de hidréxido de calcio,produzida pelo Lacicor Laboratério da Ciéncia
da Conservacéao.

Ainda, no mesmo capitulo, sera abordado o restante dos procedimentos de
restauro necessarios a obra, como limpeza mecanica, pequenos reparos,
planificacdo, preservando e respeitando as marcas da impressao, seguindo para o

acondicionamento necessario para a conservacao da obra.

Os ultimos capitulos tratam dos resultados alcancados através dos
procedimentos de restauracdo aplicados a gravura em questdao. Em
seguida,encontram-se 0s anexos que complementam os assuntos abordados e as

referéncias na qual se baseia essa monografia.



2. IDENTIFICACAO DA OBRA

NUumero de registro da obra no Cecor: 17-47 F

Titulo/Tema: “E disse o senhor: nao € bom que o homem esteja s6” — da série
génesis”

Tipo de obra: Gravura

Autor: Yara Tupynambéa

Técnica: Xilogravura

Dimensdes: 92,01 x 62,05 cm

Data/Epoca: Séc. XX - década de 60
Origem: Reserva técnica do Cecor
Procedéncia: Belo Horizonte — Minas Gerais

Proprietario: Direcdo EBA

2.1 Objeto de estudo

Figura 1 - Fotografia Inicial - Frente da Obra

Fonte: iLAB (2017).

11
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2.2 Histoérico

O objeto de estudo é uma xilogravura, produzida pela artista mineira Yara
Tupynambd, impressa em papel, intitulada “E disse o senhor: ndo é bom que o
homem esteja s6” — da série génesis. A obra ndo possui data, porém, considerando
este fato, foi possivel comparar a datagdo com outra obra da mesma série produzida
pela artista na década de 60, de acordo com as informagdes que foram retiradas do
site do acervo do MAG Museu de Arte de Goiania, denominada “E Deus criou 0

homem a sua imagem: macho e fémea, [196-]"

Segundo um relato informal da professora do curso de restauracdo Bethania
Veloso, a obra ficavaalojada na parte interna do prédio, no segundo andar da EBA,
quando sofreu uma queda que ocasionou a quebra da moldura. Apos o incidente,
ela foi acondicionada na reserva técnica do Cecor Centro de Conservacdo e
Restauracdo de Bens Culturais moveis, sendo disponibilizada posteriormente aos
alunos do curso de conservacao e restauracdo que escolheram o percurso de papel

para a realizacao de seu trabalho final de graduacéao.

2.3 Descricao

Uma imagem pode ser dividida em trés partes. A primeira parte é delimitada
pela area arredondada na parte inferior da imagem, a qual apresenta a face de duas
figuras humanas, uma de frente pra outra, com olhar fixo, em contraste ao fundo
negro, destacando-se um circulo escuro, centralizado entre as duas figuras centrais,
envolto por uma luz. A representacdo das duas faces ganha um realce na

composicao por apresentarem maior propor¢cao de tamanho que as demais figuras.

A segunda parte € composta por uma série de rostos de diferentes tamanhos
e expressoes, distribuidos por todo o espaco negro de formato retangular causando
certa profundidade de campo, dispostos ao redor de um circulo branco

representando a primeira letra do alfabeto, a letra “A” em caixa alta ao centro.

A terceira porcao encontra-se acima da delimitacdo da segunda parte. Trata-

se da representacdo de um esqueleto humano, colocado na posicdo horizontal,
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invadindo a segunda parte com o braco direito, o qual chega a encostar no circulo

que contém a letra “A”.
2.4 Andlise Formal

A gravura em questdo apresenta em sua composicdo formas geométricas,
construida pela delimitacdo do espaco, formando uma area retangular e outra
circular. A representacdo de um esqueleto, figura posicionada acima do retangulo

parece formar um triangulo sobre o restante da composicao.

O contraste se manifesta pela diferenca entre as figuras representadas e o
fundo da imagem, através da sobreposicao do preto e do branco, a maneira classica
de se fazer xilogravuras. As linhas brancas sobrepostas ao fundo preto causam uma

sensacdao de vibracdo que avanca para fora da imagem.

Por meio das linhas é possivel criar texturas nos objetos representados, além
de dar forma expressiva principalmente no rosto dos personagens da composicao.
As linhas delimitam o espaco do fundo da imagem e também delimitam espacos
internos proporcionando volume e uma certa dimenséo que se da pelo uso de areas

claras e escuras.

Figura 2 - Composicdo da imagem e delimitagdo da area de impresséo

Fonte: Elaboradopela autora.
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2.5 Andlise estilistica

A obra carrega em si uma tendéncia expressionista. Pode-se observar na
gravura as formas sintetizadas que revelam sua construcdo, quando comparadas

com obras de artistas alemaes.

Assim como a propria definicdo da palavra, o modernismo se refere aquilo
que € novo, recente, uma qualidade do que € moderno. O movimento inicia-se entre
o final do século XIX e o inicio do século XX, dando origem as vanguardas artisticas
européias,que sustentava uma vontade revolucionaria de pensar sobre uma nova
concepcao da arte e da sua finalidade e ndo somente em modernizar. Argan,

sistematizou alguns fatores que tiveram maior repercussao dentro do movimento.

Sdo comuns as tendéncias modernistas: 1) a deliberacdo de fazer uma arte
em conformidade com sua época e a renlncia a invoca¢do de modelos
classicos, tanto na tematica como no estilo; 2) o desejo de diminuir a
distancia entre as artes “maiores” (arquitetura, pintura e escultura) e as
“aplicagdes” aos diversos campos da produgdo econdémica (construgao civil
corrente, decoracdo, vestuario etc.); 3) a busca de uma funcionalidade
decorativa; 4) a aspiragdo a um estilo ou linguagem internacional ou
européia; 5) o esfor¢co em interpretar a espiritualidade que se dizia (com um
pouco de ingenuidade e um pouco de hipocrisia) inspirar e redimir o
industrialismo. (ARGAN, 1992, p. 185.).

No inicio do século XX surge o Expressionismo, no cerne do movimento
modernista. Aparece respectivamente através de dois grupos diferentes na
Alemanha o Die Bricke(A Ponte) e Der Blaue Reiter (O Cavaleiro Azul). A expresséo
€ 0 ato de exprimir algo, uma forma de manifestacdo da alma que se movimenta do

interior para o exterior.

s

Uma das caracteristicas do Expressionismo é manter uma relagdo com a
tradicdo. Sendo a xilografia, uma técnica simples, presente nas raizes da cultura
alema que anteriormente era difundida como uma forma de comunicagdo através da
ilustracdo e depois, em detrimento ao avango industrial € um novo pensamento
sobrea concepcdo da arte, a xilogravura deixa de ser somente uma imagem

ilustrativa e passa a ser reconhecida como uma expressao artistica.

Na xilogravura, a imagem € produzida escavando-se uma matéria soélida,

gue resiste a acdo da méo e do ferro, a seguir espalhando-se tinta nas
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partes em relevo, e finalmente prensando a matriz sobre o papel. A imagem
conserva 0s tracos dessas operacBes manuais, que implicam atos de
violéncia sobre a matéria, nas escassez parcimoniosa do signo, na rigidez e
angulosidade das linhas, nas marcas visiveis das fibras da madeira.
(ARGAN, 1992, p. 238).
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3. A ARTISTA MINEIRA YARA TUPYNAMBA

Yara Tupynambé é natural de Montes Claros, Minas Gerais. Iniciou seus
estudos na cidade de Belo Horizonte em 1950. Concluiu o curso de artes visuais na
UFMG, defendendo anos depois uma tese sobre o pintor e gravurista alemao Albert
Durrer. Desenvolveu primeiramente o desenho com o mestre Guignard e,

posteriormente, a técnica da xilogravura com o expressionista Oswald Goeldi.

A artista foi a criadora do mural com o tema “Inconfidéncia mineira” localizado
na reitoria da UFMG, tornando-se professora de gravura da Escola de Belas artes, e,
em seguida, diretora da escola. Participou de varios saldes destinados a arte
moderna no Brasil, ganhando em 1992 o titulo de cidada honoraria de Belo

Horizonte pelo governo do estado de Minas Gerais.

Pode-se dizer que a sua trajetdria dentro da arte se manifesta em quatro
momentos distintos e que seguem uma ordem cronoldgica. No primeiro momento
Yara passa pela formacdo do desenho com Guignard, em um segundo momento
aprende xilogravura com Oswaldo Goeldi, depois se dedica somente a pintura e no
momento presente, ou seja, No quarto momento a artista trabalha com pintura mural,

em grande dimensao.
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4. XILOGRAVURA
4.1 Histéria

A palavra xilografia € constituida por dois termos de origem grega. O primeiro
€ “graphein”, que significa gravar, e o segundo é “xylon” que faz referéncia a
madeira, ou seja, xilografia € ato de gravar algo em uma placa de madeira, constroe-
se uma unica matriz e logo em seguida entinta-se e imprime-se em um suporte de

papel resultando em uma xilogravura.

N&o se sabe ao certo a origem exata da xilogravura. O emprego da técnica de
impressao xilografica € aplicado partindo de interesses diversificados.No oriente
pode-se destacar a China e o Japado. Para os japoneses a técnica ligava-se a
intencdo de estampar talismas, para os chineses de imprimir oragdes budistas,
cartas de baralho e papel-moeda.

‘Foi com o emprego da xilografia que os chineses produziram os primeiros
livros impressos pelo homem.” (COSTELLA, 2003, p. 10). Wang Chieh foi o editor
responsavel pelo livro impresso no ano de 868 contendo uma oracdo de origem
chinesa conhecida como Sutra Diamante.O livro continha uma gravura, que pela

datacdo, € a xilogravura mais antiga com data registrada, conhecida como Buda

pregando no jardim de Jetavana.

Na Europa, o registro mais antigo encontrado de uma impressao xilografica foi
no século doze, um tecido estampado. Entre os séculos XIV e XV, comecou-se a
imprimir em papel e em uma escala maior, cartas de baralho e xilogravuras que
continham imagens religiosas. Assim, como os primeiros livros europeus que foram
construidos totalmente através da técnica xilografica, ndo s6 as imagens, mas

também o texto.

Anteriormente os baralhos eram pintados a mao, os livros eram manuscritos,o
gue tornavam esses itens objetos de luxo. O uso dessa técnica de impressao tornou
possivel o barateamento do livro, através das inimeras tiragens feitas com a mesma
matriz, possibilitando sua difusdo entre os nado letrados. As imagens presentes
juntamente com o texto possibilitavam o entendimento, através de uma leitura

puramente visual aqueles que ndo detinham o dominio das letras.
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Ainda o século XV é marcado pelo aparecimento da tipografia. A matriz de
madeira é substituida por tipos moveis fundidos em metal, tornando ainda mais

barato a producéo de livros e outros materiais impressos.

Mesmo apds o surgimento da tipografia, a xilografia ainda se fazia presente,
agora com a finalidade de criar imagens que cumpriam a funcao de ilustrar o texto.
Dessa prética, surgiram grandes ilustradores europeus, que com O
tempo,comecaram atingir elevados niveis plasticos, dando as imagens outro
significado. “Dentre outros artistas, contribuiu para revelar o “rendimento” da
xilografia o alem&o Albrecht Durrer (1471 - 1528).” (COSTELLA, 2003, p.30).

A xilogravura faz parte da cultura milenar do Japao e teve sua contribuicdo na
histéria. Os artistas da escola “Ukiyo-e” produziram a partir do século dezessete
xilogravuras coloridas, utilizando varias matrizes para compor a imagem impressa.
Sabe-se que em alguns casos foram criadas mais de vinte matrizes para compor

uma sé imagem.

Surge entdo um novo pensamento a respeito da funcdo da xilogravura, que
antes era utilizada somente como ilustracdo do texto ou o proprio texto. Nesse
momento, as imagens passam a ser impressas sem a presenca do texto, imagens

essas que retratavam a paisagem de varios lugares pelo territério Japonés.

Foi no século XIX que as gravuras tipicamente japonesas influenciaram os
artistas europeus, em especial os impressionistas, chegando até eles através de

papeis utilizados para embalar objetos de porcelana.

As imagens gravadas por meio da xilogravura perdem a partir do final do
século XIX sua funcao ilustrativa em materiais graficos, como revistas e jornais. Com
o aparecimento dos clichés metalicos, feitos através de um processo quimico-
fotografico,0 processo tornou-se mais simples, diminuindo o custo da producéo.

Porém, esse fato ndo impede que se imprimam livros com imagens xilograficas.

Essa mudanca historica, a partir do século XX, sobre a funcdo da xilogravura
€ bastante positiva em relacéo ao papel da obra e o modo de fazer do artista que a
produz. Os xilografos passam a ter uma autonomia na criacdo das imagens e

também para a escolha da madeira, material suporte para a gravacao das matrizes.
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Dispensada da funcéo utilitaria, a xilografia, entretanto, veio a conhecer um
riquissimo renascimento no século vinte. Muitos artistas, dentre eles
Gauguin, Munch e Vallotoon, lancaram méao da matriz de madeira para se
expressarem livremente, comprometidos apenas com objetivos
estéticos.(COSTELLA, 2003, p.44).

A xilogravura teve maior repercussdo na Alemanha do inicio do século XX,
pois dialogava com o pensamento expressionista alemdo,com o modo de fazer do
artista referente a técnica xilogréafica, que por ser uma técnica simples possibilitou a
impressao em grande escala de gravuras produzidas com o objetivo de difundi-las

na sociedade.

Atualmente, o artista € livre para escolher o que vai expressar e a forma como
vai representar a imagem, partindo da escolha da madeira para se criar a matriz ou
varias matrizes; da escolha das ferramentas que possibilitara atingir os objetivos de

sua criacao; da escolha do papel, entre outros.

4.2 Técnica e materiais utilizados

Podemos dizer que existem duas técnicas xilograficas diferentes, conhecidas
como xilografia ao fio e xilografia de topo. A técnica ao fio € executada através de
uma tadbua de madeira, ou seja, quando o corte na madeira acontece na vertical,
seguindo a direcao das fibras. Para realizar a técnica de topo a madeira precisa ser
cortada na horizontal em relagdo ao tronco, na direcdo contraria das fibras,
formando-se blocos com formato arredondado. A maneira de se fazer gravuras
através da técnica ao fio € mais comum e mais utilizada atualmente por ser mais

simples.
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Figura 3 - Direcao do corte da madeira — Fio e Topo
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Fonte: Costella (1986).

As duas técnicas cumprem funcdes semelhantes, porém atingem resultados
diferentes. A maneira de se gravar ao fio requer uma madeira que seja macia, facil
de gravar, possibilitando o xilégrafo explorar os veios da madeira. Para realizar a
técnica de topo € importante que a madeira seja dura, de fibras compactadas. Com
0 auxilio de um “buril’, o gravador consegue maior precisao no trago, elevando o
nivel plastico das formas. A escolha da madeira pode estar relacionada com o tipo

de imagem gue se pretende expressar por meio da xilogravura.

ApoOs a escolha da madeira, a mesma deve ser cortada e lixada até que sua
superficie se torne lisa. Posteriormente, o desenho podera ser transferido para a
placa, utilizando o papel carbono e at¢é mesmo a mao livre. No momento da
transferéncia, a imagem deve ser riscada de forma espelhada para ser impressa na

forma original, funcionando como um carimbo.

Cada técnica descrita exigira uma linha de ferramentas especificas que
exercem fungdes distintas, dependendo da madeira, ou seja, um tipo de ferramenta
de corte para a técnica de topo e outro tipo de ferramenta para a técnica ao fio. Se
tratando da xilografia ao fio, as ferramentas essenciais s8o respectivamente: a

goiva, a faca e o formao. Ja para a técnica de topo o instrumento principal € o buril.

by

Nas imagens a seguir, € possivel visualizar a esquerda ferramenta para

técnica de topo e a direita ferramentas para técnicas ao fio.
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Figura 4- Ferramentas para técnicas de topo e fio
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Fonte: Costella (1986).

Posteriormente a gravacdo da imagem, a placa de madeira passa pelo
processo de entintagem, fazendo o uso de alguns instrumentos como: tinta, uma
superficie lisa de pedra ou vidro, rolo entintador e espatula, sendo que a tinta

geralmente utilizada é a tinta tipogréfica.

Primeiramente, coloca-se um pouco de tinta com o auxilio de uma espatula na
superficie lisa, depois espalha-se a tinta viscosa com o rolo cilindrico entintador até
ficar uniforme. Apos espalhar bem, entinta-se a matriz, respectivamente os relevos
da placa e em seguida, posicionando a matriz entintada sobre o papel escolhido
para a gravacao, leva-se a prensa para que seja possivel a impressédo, que também
pode ser feita manualmente utilizando uma colher de madeira ou o “baren” como os

japoneses.

No paragrafo acima explica-se o processo de impressao utilizando uma Unica
matriz, seguindo os contrastes tradicionais do preto e do branco. Para se imprimir a
cores pode-se recorrer a técnica da “matriz perdida” ou aventurar-se na técnica
oriental utilizando varias matrizes para compor uma Unica imagem, ou seja, uma

matriz para cada cor.

4.3 Estudo das técnicas aplicadas

De acordo com estudos obtidos a cerca da técnica xilografica e dos
instrumentos e materiais para sua execucéao, pode-se dizer que a obra tratada nessa
monografia da autoria da artista Yara Tupynamba foi produzida através da técnica

de xilografia ao fio. Isso é possivel ser identificado na prépria obra, pelas marcas das
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fibras deixadas pela madeira nas areas pretas (area que nédo foi cavada) e que sédo

visiveis na area impressa.

Figura 5 - Marcas das fibras da madeira

Fonte: Elaborado pela autora.

Também é possivel dizer que a artista usou somente uma matriz para fazer a
impressdo. Delimitando os espacos através do entalhe da sua ferramenta de
trabalho, deixou vestigios de tinta ao redor da area impressa, onde foi possivel

identificar o limite da placa de madeira.

Analisando as marcas deixadas através das ferramentas utilizadas para o
entalhe, pode-se perceber o desenho do tragco que cada uma proporciona. Foi feito
uma comparacgdo entre alguns tragcos que compdem a xilogravura com tragos que
foram elaborados para esse trabalho através de pequenas placas de madeira
mantendo a mesma técnica ao fio, com a finalidade de identificar o efeito que as

ferramentas de corte podem proporcionar.

Figura 6 - Efeitos da goiva e goiva em “v” em sequéncia: recorte da obra,
estudo da técnica elaborada pela autora e ferramenta utilizada

Fonte: Elaborado pela autora.
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Uma maneira de perceber o uso das ferramentas se da pelas marcas
causadas no momento dos cortes. Como a madeira é rigida, o xilogravurista
necessita exercer uma forca para conseguir abrir sulcos na placa que no momento
do entalhe acabam escapando e arrancando pequenas lascas em torno dos

contornos ou riscos.

Figura 7 - Efeitos das ferramenta em sequéncia: recorte da obra, estudo da
técnica elaborada pela autora e ferramenta utilizada

N

Fonte: Elaborado pela autora.

Podemos dizer a respeito da textura presente em elementos de composicao
da imagem que possivelmente a artista tenha feito o uso de outras ferramentas
diferentes das goivas que normalmente séo utilizadas para fazer o baixo relevo ou
(sulcos) na placa de madeira. A partir disso, foram forjadas marcas em uma amostra
de madeira, utilizando porcas e parafusos, posteriormente impressa, com o objetivo
de recriar os efeitos visuais da impressao causados por essas ferramentas na matriz

guando comparados as marcas deixadas pela autora.

Figura 8 - Uso de outras ferramentas em sequéncia: recorte da obra, estudo da
técnica elaborada pela autora e ferramenta utilizada

Fonte: Elaborado pela autora.
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5. O PAPEL

O papel teve seu inicio na China, por Ts’aiLunno ano de 105 a.c. Foi uma
descoberta inédita, a producdo de uma lamina fragil e delicada, que no século XX se
perpetua tdo cotidiana. Anteriormente o invento do papel, os chineses utilizavam
telas de seda, um material muito fino e resistente, no entanto um material de custo

elevado. Estavam em busca de um material substituto.

A pasta era feita com outros materiais de origem vegetal, como por exemplo,
canhamo, retalhos de roupas e redes de pesca. Descobrira-se também a feitura
dessa folha através de vegetais como cascas de arvore. Atualmente o processo
precisa atender uma demanda industrial e existem varios processos de fabricacéo
do papel dependendo do fabricante. Muitos desses fabricantes aderem a utilizacédo
de colas, cargas, branqueadores, entre outros produtos que podem gerar danos ao

papel com o passar do tempo.

De acordo com VINAS (2010), o papel é um material que possui um formato
de lamina, no qual é constituido por fibras de origem vegetal soltas, espalhadas
aleatoriamente, formando uma trama por sobreposicdo das fibras.A formacdo da
lamina acontece a partir da preparacdo da pasta composta por fibras vegetais,
sendo necessario separa-las, purifica-las, processéa-las e em seguida filtrar a matéria
prima com o auxilio de uma forma, deixando escorrer toda a agua. Quando as fibras

concentradas no fundo da forma secarem, entdo a folha de papel estara pronta.

Segundo Figueiredo Junior (2012), a celulose € um componente importante
do papel, trata-se de um polimero, sendo que o tamanho da cadeia polimérica vai
influenciar na resisténcia fisica do papel. A celulose do algodao, por exemplo, possui
cadeia polimérica maior que a celulose da madeira e menor que a celulose do linho.
De acordo com essa informacgao, podemos dizer que os papeis fabricados a partir de
fibras de algoddo e linho sdo mais resistentes que os fabricados por pasta de

madeira.

Através das analises quimicas foi possivel identificar o tipo de fibra que
constitui o papel empregado a obra. Séo fibras de algodao e linho de acordo com os

resultados apresentados no anexo c.
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6. ESTADO DE CONSERVACAO

Através de um exame organoléptico pode-se dizer que obra apresenta um
estado de conservacdo mediano se tratando do suporte de papel, e um bom estado

de conservacao da area impressa.

A obra néo foi colada na placa de Eucatex, ela encontrava-se presa a placa
apenas pelas bordas através do uso de uma fita gomada. A maior parte da fita foi
retirada facilmente por causa do ressecamento da cola. Assim, consequentemente a

placa de Eucatex foi retirada.

Figura 9 - Fita gomada

Fonte: Elaborado pela autora.

Depois da retirada da placa e da maior parte da fita gomada, removida
manualmente, foi possivel identificara deposi¢cdo de cola presente em toda a borda
da gravura. Além disso, pode-se perceber que uma das laterais estava dobrada para

tras, apresentando marcas nas areas vincadas.

Provavelmente, o amarelecimento do suporte esta relacionado com o contato
da obra com a placa de Eucatex que € um material acido, ndo indicado para a
conservagao. Pode-se dizer que a mancha e acumulo de cola nas bordas também

contribuem para a degradacéo do papel.

O suporte apresenta rasgos e lacunas causadas pelo acondicionamento
inadequado e sujidades superficiais. O mesmo apresenta pequenas perdas de
suporte ocasionadas por ataque de insetos.
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Figura 10 - Degradacdes — Lacunas e rasgo

Fonte: Elaborado pela autora.

Havia resquicios de pigmento branco opaco em grande area no verso da obra
e em alguns pontos na frente.

Figura 11 - Pigmento branco

Fonte: Elaborado pela autora.
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7. EXAMES E ANALISES REALIZADAS

Com o objetivo de identificar as fibras que constituem o papel, e também da
composicao da tinta branca encontrada na obra, foi feito o pedido de analise quimica
para o Lacicor. Foram retiradas micro-amostras do papel ao redor das areas de
perda e da tinta branca. Os métodos realizados para identificagdo foram:
Microscopia de Luz Polarizada (PLM); Testes de solubilidade; Espectroscopia na

regido do infravermelho.

De acordo com os resultados obtidos, o papel é constituido por fibras de

algodao e de linho e o aglutinante da tinta branca € o PVA — Acetato de Polivinila.
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8. PROPOSTA DE TRATAMENTO

Os agentes de deterioracao do papel estao divididos em dois grupos distintos,
sdo eles os fatores internos e externos. Os fatores internos estdo ligados ao
processo de producdo do suporte e que nao sdo possiveis de ser modificados e 0s
fatores externos estdo relacionados com as condigcbes ambientais, com a

manipulagéo do objeto e seu armazenamento.

Como explica Milagros (2013), os fatores de deterioragdo mais conhecidos
sdo: umidade relativa, temperatura, iluminagdo, contaminantes atmosféricos,
agentes bioldgicos, ventilacdo, processos e tratamentos inadequados, assim como
desastres e atos de vandalismo. Esses sdo possiveis de serem modificados em

condicdes favoraveis.

Posteriormente a analise do estado de conservacdo da obra foi necessério
elaborar o processo de tratamento, descrevendo as etapas antes da restauracao:

e Limpeza mecanica;

e Retirada da fita gomada;

e Retirada do adesivo proveniente da fita gomada;
e Retirada da tinta branca (PVA);

e Desacidificagéo;

e Reconstituicdo do suporte;

e Planificagao;

e Montagem do passe-partout.
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9. METODOLOGIA
9.1 Retirada da placa de Eucatex

A obra encontrava-se envolvida num suporte rigido de Eucatex, e estava
preso a ela através de uma fita gomada. A placa foi facilmente retirada, pois a maior

parte da fita estava quase solta, ja que a cola da mesma estava bastante ressecada.
9.2 Limpeza mecéanica

Antes de iniciar um processo de restauro € necesséario fazer a limpeza
mecanica em toda a superficie plana do suporte. A limpeza com a trincha de cerdas
macias consiste em retirar as sujidades superficiais depositadas na obra. Esse
procedimento e todos 0s outros posteriores devem ser realizados com o auxilio de

EPI Equipamentos de Protec¢éo Individual.

A limpeza com po6 de borracha é necesséria, pois a trincha retira somente o
material superficial e a borracha limpa mais profundamente. A limpeza é feita
manualmente com movimentos circulares em toda a area tratada, frente e verso da

obra.

Figura 12 - Limpeza mecéanica com trincha e pé de borracha

Fonte: Fotografia da autora.
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9.3 Retirada da fita gomada com solvente

A parte da fita que ficou presa foi retirada com acetona, assim como 0sS
resquicios de cola ressecada que ficaram depositadas nas laterais. Escolheu-se a
acetona, um solvente que apresentou bastante eficiéncia para a remocédo da cola
deixada pela fita. O solvente foi aplicado com o auxilio de um swob retirando o

excesso com mata-borrao.

Figura 13 - Retirada da cola proveniente da fita adesiva

—

Fonte: Fotografia da autora.

9.4 Retirada da tinta branca

O verso da obra foi 0 que mais apresentou presenca da tinta branca, porém na
frente da obra também havia respingos da tinta, inclusive uma gota em uma éarea de
interesse e que foi retirada juntamente com o restante da tinta presente na frente e
no verso da obra.Foi utilizado acetona, o solvente retirou facilmente o PVA que foi

aplicado também com o auxilio de um swob.

Figura 14 - Retirada da tinta branca

Fonte: Fotografia da autora.
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9.5 Desacidificagcao

E possivel identificar se o papel esta acido ou basico medindo seu pH que
parte de O até chegar a 14. De acordo com a escala de pH, o numero 7 indica um
meio neutro, ou seja, quanto mais préximo de 0 mais acido e quanto mais proximo
de 14 mais basico. Podemos dizer que tanto o meio muito acido quanto o meio muito

bésico contribuem para a deterioragéo do papel.

De acordo com Figueiredo Junior (2012), para diminuir as espécies acidas
presentes no papel é preciso adicionar uma base. O Hidréxido de Calcio,Ca(OH), é
um reagente que neutraliza a parte acida, ndo reage com a celulose apés a

neutralizagdo e também neutraliza novos acidos sem hidrolisar o papel.

O processo escolhido para a desacidificacdofoi a seco por aspersao, feito a
partir da dispersao de nanoparticulas de hidréxido de célcio em etanol (solvente). O
Tratamento é feito a partir de um processo mecanico, realizado com o auxilio de um
aspersor, ideal por proporcionar um espalhamento uniforme do produto quando o

mesmo entra em contato com o papel.

O pH foi medido em dois pontos distintos sobre a obra com a fita indicadora
de pH. A primeira medicéo foi feita na borda apresentando pH 5 e posteriormente

mediu-se ao centro da obra indicando pH 6.

Figura 15 - Fita indicadora de pH

,,
pH-Fix 0-14

Fonte: Fotografia da autora

Todos os objetos foram ambientados antes de serem utilizados, sendo que o
béquer foi utilizado para montar a solucdo. A ambientacdo evita que qualquer
material particulado que esteja depositado nos recipientes interfira na solucao,

sendo feita com 0 mesmo solvente usado no procedimento.
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Antes de aplicar o produto na obra é necessério fazer um teste de
solubilidade com o etanol, solvente utilizado no procedimento, a fim de saber se a
tinta grafica é solvel em etanol ou se a mesma apresentara manchas. Colocou-se
sobre a area impressa uma gota de etanol e aguardou-se um minuto. ApoOs
pressionar com a espéatula o papel mata-borrdo, colocado sobre a gota, notou-se
que, a tinta ndo saiu no mata-borréo, significando que a tinta da impressédo nédo é

soluvel em etanol.

Figura 16 - Teste de solubilidade

Fonte: Elaborado pela autora.

Para o preparo de uma dispersdo a 20% nanoparticulas de hidroxido de
calcio, ou seja, 20 mL do soluto para 80 mL de solvente, no caso o etanol, para
atingir 100% de solucao final. ApGs a preparacao, a solucédo foi colocada no aspersor

e logo em seguida aplicada na obra.

Figura 17 - Preparacdo - Nanoparticulas, etanol e aspersor

ALl A=

Fonte: Fotografia da autora.

A aplicacao foi feita primeiramente no verso e foi aplicado cinco vezes para
elevar o pH. Foi possivel perceber uma deposicdo do material (pé branco) na

superficie do papel, mas foi facilmente retirado com um pincel de cerdas macias.

. Para a parte da frente, preparou-se a solu¢cdo e aguardou-se o tempo de
decantacdo do produto, onde a parte soélida fica em baixo enquanto as particulas

menores ficam suspensas no liquido sobrenadante. Isto foi necessario para obter
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uma menor concentracao, que evitasse depdsito do material sobre os desenhos da
gravura. A parte mais diluida foi aplicada sete vezes.Notadamente, demorou mais
para atingir um pH satisfatério, mas foi necessario para que impacto do material

depositado na parte da impressao fosse menor.

Figura 18 - Decantacéo - Aplicacéo por aspersao

Fonte: Elaborado pela autora.

Devido ao processo de carbonatacédo, no qual o Ca(OH), se converte em
CaCO3 por absorgdo de CO, atmosférico, deve-se esperar 24h para medir o pH
final, aguardando a carbonatacdo do hidroxido de célcio, pois tende a baixar um
pouco o pH. O resultado da parte da frente da obra atingiu a carbonatacao
resultando um valor de pH entre 8 e 10. Isso significa que a mesma ndo esta mais
acida e possui uma reserva alcalina, mantendo estavel o nivel de pH. O verso da

obra apresentou pH entre 10 e 11.

Durante a aplicacdo das nanoparticulas percebeu-se uma necessidade de
repensar as formas de aplicacdo, possibilitando estudos futuros por outros
restauradores. Pensando em maneiras que irdo distribuir o hidroxido de calcio
homogeneamente sobre superficies de grande area, assim como a obra que foi

restaurada, diminuindo as variagfes de medi¢cdo do pH sobre a superficie do papel.

Figura 19 - Resultado do pH apdés a aplicagao

Fonte: Fotografia da autora.
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9.6 Enxerto, remendo e obturacao

O manuseio pode ser o principal agente causador desse tipo de degradagéao.
Rasgos e lacunas, geralmente acontecem nesse momento. No caso da obra
também existem perdas ocasionadas por ataque de insetos. As degradacdes

interferem na resisténcia fisica do suporte.

Para resolver o problema das degradacdes, optou-se por materiais neutros,
livres de &cidos, que apresentassem boa qualidade e que fossem reversiveis. O
adesivo utilizado foi a CMC a 3%, sendo que o papel escolhido para unir 0s rasgos e
preencher as lacunas foi o papel japonés, um papel de fibras longas e bem

resistente.

E chamado de enxerto o processo no qual se preenche as partes faltantes do
papel, com um novo papel de fibras vegetais. Primeiramente foi feito um molde da
area de perda com acetato, com o molde pronto cortou-se a partir dele o papel
japonés com um swob umedecido com agua, assim o corte néo fica reto. O molde foi
calculado aproximadamente 3mm a mais em relacdo a area da lacuna, para que

fosse possivel sua fixagcdo com o adesivo CMC a 3%.

Figura 20 - Preparacéo do papel japonés para o enxerto

£\

Fonte: Elaborado pela autora.

Para reparar as perdas ocorridas por ataque de inseto aplicou-se uma polpa
feita a partir de papel japonés e adesivo CMC a 3%, esse processo é chamado de
obturagdo manual. Primeiramente, com o auxilio de um bisturi, desbastou-se o papel
japonés a fim de retirar as fibras e, logo em seguida, misturou-se um pouco de
adesivo CMC a 3% formando uma pasta. Essa pasta foi aplicada com pin¢ca metélica
nas areas faltantes, e em seguida exercendo uma pressdo com uma espatula macia
sobre o perlon e o papel mata-borréo,posicionado em cima da pasta, para retirar 0

excesso de umidade e garantir o preenchimento das fibras dentro da lacuna. Depois,
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foi colocado um peso em cima do mata-borrdo até secar completamente a area

reconstituida.

Figura 21 - Preparacéo e aplicagdo da polpa

Fonte: Fotografia da autora.

Os rasgos como mostra a figura 22, foram unidos com tiras de papel japonés
cortadas com swob umedecido com agua. As tiras foram posicionadas em cima das
rupturas, aplicou-se em cima das tiras adesivo CMC a 3% para fixar e, em seguida,

colocou-se 0 mata borréo e um peso para planificar.

Figura 22 - Reconstituicdo e planificagcédo pontual

oy TR L

Fonte: Fotografia da autora.

9.7 Planificacao

Pode-se dizer que a planificacdo é um procedimento que vai influenciar na
parte estética da obra. Ela pode ser dividida em trés momentos: umidificacéo,
posicionamento e secagem.

O papel recebeu durante o processo de desacidificacdo uma boa quantidade
de etanol e por isso ficou rigido, pois quando o &lcool evapora carrega consigo
moléculas de agua causando uma desidratacdo. Por isso foi necessario aplicar 4gua
no momento da planificacdo do papel, aumentando sua elasticidade.
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A gravura foi disposta em uma &rea plana em cima de uma camada de papel
mata-borrdo para absorver o excesso de umidade. Preparou-se 100mL de &gua
deionizada com um pouco de hidréxido de célcio. Esse processo € necessario para
neutralizar a agua deionizada e atingir o pH 7, ja que a agua deionizada possui pH

acido. Entdo aplicou-se a agua sobre a obra com o auxilio de um aspersor.

Figura 23 - Solugéo preparada

Fonte: Fotografia da autora.

Foi aplicado a obra o método de planificagdo por pressdo. Foram dispostos
sobre a gravura alguns pesos, que no caso, permaneceram durante 24 horas até a

secagem total do papel.

Figura 24 - Momento da planificacao

Fonte: Fotografia da autora.



37

9.8 Apresentacéo Estética

Aplicou-se, sobre as areas reconstituidas com papel japonés, um pigmento
gue aproximou-se da cor do suporte, visando restabelecer uma leitura estética da
obra.Foi utilizado aquarela da Winsor & Newton. Escolheu-se o pigmento Yellow

Ochrecom acréscimo do pigmento Burnt Sienna para a reintegracao.

Figura 25 - Cor encontrada

+ B =

Fonte: Elaborado pela autora.

9.9 Acondicionamento

Apbés passar pelo procedimento de restauracdo, a xilogravura foi
acondicionada de maneira adequada a fim de amenizar danos posteriores. Por isso,
pensou-se dentro das propostas de tratamento em realizar uma montagem com

passe-partout.

A montagem precisa respeitar as dimensdes da obra que sao: 92,01
centimetros de altura por 62,5 centimetros de largura, deixando uma margem com

uma largura consideravel e proporcional em torno da obra.

E importante ressaltar que as bordas da gravura que estavam dobradas para
dentro da moldura, é resultado de uma montagem inadequada realizada pelo
moldureiro, 0 mesmo nao respeitou a margem da gravura, que foi deixada pela
artista como parte da composicao da gravura. A mesma faz parte da obra, pois
determina que a montagem do passe-partout tenha uma margem mais larga, o que,
por sua vez, amplia e da destaque a mancha visual da composicéo. De fato, muitos
artistas gravadores recorrem a este recurso ao imprimirem suas obras, deixando
uma margem mais larga no papel com a finalidade de dar um maior destaque a
gravura impressa. Por esse motivo, consideramos a restauracdo e manutengao da

borda original da obra.
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Os materiais escolhidos para a montagem foram um papel cartdo neutro, e

papel japonés para unir os cartdes com adesivo CMC a 3%.

Figura 26 - Passe partout - Apresentacdo estética

Fotografia da autora.
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10. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho foi realizado pensando em realizar o minimo de intervengéo
possivel. Ndo foram adotados métodos de imersdo do papel na agua para
clareamento, também ndo foram utilizados produtos toxicos que podem
comprometer de alguma forma a saude do restaurador. O método de desacidificagao
aplicado a obra é bem simples de aplicar e ndo oferece risco a obra e ao

restaurador, porém o material precisa ser produzido em laboratorio.

A tinta branca que foi retirada da obra deixou manchas claras no verso da
gravura. A cola que foi retirada das bordas também deixou manchas, porém essas

areas nao ficaram expostas ap0s a montagem do passe partout.

Antes da restauracdo 0 suporte encontrava-se bastante abaulado e no
momento da restauracdo o mesmo foi planificando. A planificacao final devolveu o

suporte da obra suas caracteristicas fisicas.

Por fim, Ap6s a restauracédo finalizada é plausivel dizer que os resultados
foram satisfatérios. As técnicas aplicadas s6 foram possiveis pelos estudos feitos, a
partir dos resultados obtidos das analises quimicas e também pelas andlises visuais,
das fotografias captadas por luz UV, visivel, rasante e reversa. Ademais, os estudos
sobre a técnica construtiva foi de suma importancia para a tomada das decisfes
estéticas. Saber que a gravura foi feita com a técnica da xilogravura a fio permitiu
gue os locais em gque os instrumentos escaparam durante a execu¢ao da matriz ndo
fossem considerados como perda, ou mesmo as areas as quais apresentam o0s
veios aparentes da madeira ndo fossem interpretadas como locais com perdas ou
falhas, e fossem, erroneamente, reintegradas com o intuito de realizar uma

apresentacao estética.

De fato, pela interdisciplinaridade da area de conservagdo-restauracdo, e
importante que o restaurador esteja atento, realize e interprete todos os resultados
obtidos pelos diversos estudos quimicos, fisicos, visuais, das técnicas, historicos, e
demais investigacdes necessarias para basear e justificar suas decisdes sobre os

critérios a serem adotados na intervencdo, como ocorreu neste trabalho.
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ANEXOS

ANEXO A - Fotografia inicial frente da obra

76 ¢
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ANEXO B - Fotografia final frente da obra
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ANEXO C — Anédlises realizadas

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservacao

RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAO

Obra: Rafaelle Marques de Almeida Brito

Autor: Yara Tupynamba

Local e data da coleta de amostras: CECOR-13/11/2017
Numero Cecor:17-47F

Técnica: Xilogravura

Dimensées:75x110cm

Data/Epoca:SéculoXX

Origem:Reserva Técnica do CECOR
Proprietario:Dire¢do da Escola de Belas Artes-UFMG
Responsavel pela amostragem:

Selma Otilia Gongalves da rocha

José Raimundo Castro Filho

Responsabilidade Técnica:

Prof. Dr. Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Junior

Selma Otilia Gongalves da Rocha

José Raimundo de Castro Filho

Aluna: Rafaelle Marques de Almeida Brito-Graduanda do Curso de
Conservagdo e Restauragdo de Bens culturais-Escola de Belas Artes-
UFMG

Orientadora:Profa.Eliana Ambroésio

Objetivos: Identificar os materiais constituintes da obra.

Metodologia:

- Coleta de amostras de pontos especificos da obra para solugdo de
questdes referentes a mesma;

- Analise de materiais constituintes como a tinta presente no verso da obra
e identificacdo da fibra referente ao suporte da obra.



Métodos analiticos

Os métodos analiticos utilizados foram:
1) Microscopia de Luz Polarizada (PLM);
2) Testes de solubilidade;
3) Espectrometria de infravermelho

METODOS ANALITICOS

Os métodos analiticos utilizados foram:

A Microscopia de Luz Polarizada que permite a identificacdo de materiais
por meio da caracterizacdo de suas propriedades Opticas, tais como cor,
birrefringéncia, pleocroismo, extin¢do, entre outras.

Os testes de solubilidade sd3o ensaios que caracterizam classes de
substancias de acordo com a sua miscibilidade em meio de diferentes
polaridades.

A Espectrometria no Infravermelho 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 infravermelho. A
andlise do espectro de infravermelho permite, na maioria das vezes,
identificar o material presente na amostra pelo estudo das regides de
absor¢do e pela comparacdo com espectros padrdes. Os espectros foram
obtidos através do uso do espectrometro marca ALFA da BRUCKER, pelo
moédulo ATR.
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RESULTADOS

Amostra da tinta branca retirada do verso-lateral

Aglutinante da tinta branca:

AM 3269T
esquerda da obra. Acetato de polivinila(PVA)
AM 3270 T Amostra de papel referente ao suporte retirada da area | Tipo de papel do
superior direita da obra. suporte:Papel de trapo de
algodaio e linho
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Locais de retirada das amostras

3269T

Figura 01-Local de retirada das amostras

3270T
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Documentacio fotografica da amostras retirada

Figura 2:Amostra 3270T - papel referente ao suporte retirada da drea superior direita da obra.
visto sob o microscépio estereoscépico_20x-lado A

Figura 3:Amostra 3270T - papel referente ao suporte retirada da area superior direita da obra.
visto sob o microscopio estereoscopico_20x-lado B



Figura 5(F) -Dispersio de fibra da Am3270T-visto sob o microscépio de luz polarizada -33x
Em outro ponto da dispersao.
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Figura 6-Am3269T-Espectro de infravermelho da tinta branca retirada do verso-lateral

esquerda da obra.
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