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Resumo

As obras de arte contemporanea oferecem aos profissionais de conservagdo-restauro
desafios que vao desde suas poéticas artisticas até¢ sua materialidade, que envolve técnica,
materiais, dimensoes, entre outras caracteristicas. Estes desafios sdo evidentes neste trabalho,
perante a necessidade de realizar uma intervencdo de conservagao-restauro da pintura
contemporanea “Thais”, de Pedro Proenga, realizada em 1984. As questdes, relacionadas com
a grande dimensao, de 199x275cm, e com a falta de documentagao, tiveram claro impacto na
a identificacao dos materiais e intervengodes anteriores, intervengdes € danos que eram evidentes
através de patologias, como rasgdes, manchas nas laterais e alteracdes cromaticas e de brilho

que alteravam a leitura da obra.

Com o objetivo de devolver a pintura a sua plasticidade original e definir a correta
estratégia de intervenc¢ao, foi tragado um caminho no cruzamento entre a pesquisa € 0 processo
de documentagdo de arte contemporanea, a entrevista com o artista, o modelo de tomada de

decisoes, a identificagdo dos materiais ¢ a defini¢ao e realizagdo dos tratamentos necessarios.

Os tratamentos realizados consistiram na corre¢do de deformacdes do suporte, da
consolidagdo de rasgdes, grande parte anteriormente intervencionados, e da remogao e corre¢ao

das reintegragdes cromaticas com desajustes de cor e brilho.

Tendo em vista que muitos problemas que circundam as obras de arte nos moldes de
“Thais” provém de questdes relacionadas com as suas dimensdes, propds-se também, neste

trabalho, medidas para a sua conservagdo e possiveis intervengdes futuras.

Palavras-Chave: Pintura contemporanea/ papel/ Grandes dimensdes/ Intervencgao

conservagao-restauro/ Entrevista / Témpera-vinilica/ Superficie mate
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Abstract

Contemporary works of art offer conservation-restoration professionals challenges that
range from artistic poetics to their materiality, which involves technique, materials, dimensions,
among other characteristics. These challenges were present in this work, with the carrying out
of an intervention of conservation-restoration of the contemporary painting““Thais”, by Pedro
Proenga, carried out in 1984. The issues that arose related to the large dimension, 199x275cm,
and lack of documentation, making it difficult to identify the materials and previous
interventions, evident through existing pathologies, such as tears, stains on the sides and

chromatic and gloss alterations that altered the reading of the work.

With the aim of returning the painting to its original plasticity and defining the correct
intervention strategy, a crossing path was traced between research and the process of
contemporary art documentation, the interview with the artist, the decision-making model and

identification of materials and definition and implementation of the necessary treatments.

The treatments performed consisted of correcting support deformations, consolidating
tears, most of which had already been intervened, and removing and correcting chromatic
reintegrations with color and gloss mismatches. Considering that many problems that surround
works of art in the “Thais” molds come from issues related to their dimensions, measures for

their conservation and possible future interventions were also proposed in this work.

Keywords: Contemporary painting / Paper/ Large dimensions / Intervention

conservation-restoration/ Interview / Vinyl tempering / Matt surface
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Introducao

A conservagdo de obras de arte contemporanea desafia continuamente as praticas
profissionais através do uso de suportes ndo convencionais, seja por questdes relacionadas com
a sua configuragdo, seja pela diversidade dimensional, muitas das vezes associada a grandes
formatos. Também se fazem presentes novas poéticas através de linguagens plasticas
especificas e individualizadas, refletidas em materiais e técnicas com diferentes acabamentos e
comportamentos (Fernandez-Villa, 2015, p.201). As manifestacdes artisticas contemporaneas
ndo agitam e questionam apenas os padrdes, as diretrizes ou os fundamentos implicitos ao
mundo das artes, sendo, igualmente evidentes, as repercussdes perante outras areas de atuagao,
como sucede com o questionamento dos principios e critérios fundamentais da conservagao-

restauro aplicaveis a tipologias mais tradicionais.

No seguimento desta dindmica, ¢ possivel vislumbrar o desenvolvimento da area: a
medida que as praticas artisticas exploram novas tendéncias, a abordagem da conservagao-
restauro teve que se ajustar, acompanhar e atualizar. Se antes os materiais e técnicas artisticas
ja eram familiares a estes profissionais, as novidades que acompanham a arte contemporanea
fazem com que se deparem com novas realidades -e possibilidades- multidisciplinares, a fim de
obter o conhecimento e as ferramentas necessarias para perceber e trabalhar com obras de arte
que vao para além da dimensdo tradicional. A multidisciplinaridade torna-se, entdo, uma das
caracteristicas principais da pratica de conservacdo-restauro no ambito das obras
contemporaneas.

Em resultado de um interesse pessoal por varias destas questdes que envolvem as obras
de arte contemporanea e as problematicas ou desafios que circundam a sua conservacao e
restauro, € fruto a presente dissertagdo, intitulada: 4 entrevista com o artista e a conservagao
de grandes formatos sobre papel: Abordagens multidisciplinares na conservagdo e restauro da
obra contemporanea “Thais”, de Pedro Proen¢a. Por meio do estudo e intervengdo de um caso
especifico tornar-se-ia possivel estabelecer uma dinamica estruturada e critica. Com base no
desejo de garantir a permanéncia material e conceptual da obra, através do total respeito e
devolucdo da plasticidade e linguagem originais, assim como ir ao encontro de medidas
especificas para a conservagao e manutencao de obras em papel de grande formato.

A obra selecionada para estudo e intervengdo de conservacao e restauro € uma pintura
do artista portugués Pedro Proenga, criada em 1984 e intitulada de “Thais”. A pintura de grande
formato, com 199 centimetros de altura e 275 centimetros de largura, esta realizada sobre papel

cendrio. A obra pertence a uma cole¢do particular, porém encontra-se em depdsito nas reservas
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do Museu da Fundagdo de Serralves. No momento em que a obra chegou a Universidade
Catodlica Portuguesa, em contexto das praticas da atual tese de mestrado, a informacao
referenciada anteriormente, com excecao da data de criagdo, era a Unica conhecida, tornando-
se imperativo a procura de informagdo que fornecesse uma leitura clara e completa, tanto da
vertente conceptual como material da obra. Como tal, a recolha de informag¢ao nao poderia ser
garantida e adquirida unicamente através de uma aproximagao material, apesar de ter oferecido
novas perspetivas, pois continuava a manifestar-se insuficiente para a elabora¢do de uma
proposta de intervencao de conservagao-restauro. Tal escassez de informagdo levantava uma
série de questdes relacionadas com os materiais e as técnicas de execugdo, a existéncia ou nao
de documentagdo, e a evidente auséncia de informagdo sobre a autoria dos procedimentos e
tratamentos efetuados nas intervengdes anteriores. Tais intervengdes, apresentavam
significativas alteracdes de facil identificagdo, tais como: brilhos provenientes da presencga de
um adesivo nas dreas de consolidacdo, dreas de reintegragdes cromaticas com cores
desajustadas, o recurso a suportes téxteis no engradamento, a colagem das laterais a grade, e a
presencga de um suporte téxtil no verso impedindo o acesso visual ao mesmo. Outras eram as
alteragdes e os danos presentes, tanto no suporte, através da presenca de deformacdes e rasgdes,
na totalidade 3 com aproximadamente 30 cm cada, e 4 rasgdes de menores dimensdes com
aproximadamente 5 cm cada, assim como presenca de alteragdes cromdticas e manchas ao

longo das laterais, consequéncia de um manuseamento incorreto.

Perante uma obra bidimensional, resultado de uma técnica pictdrica sobre papel, poder-
se-1a pensar que ndo existiriam problemas na hora da tomada de decisdo relativos a intervengao
de conservagdo-restauro. Contudo, e sublinhando a tdo imprescindivel fundamentacido de
qualquer um dos atos de intervencdo, ndo seria possivel avancar com nenhum tratamento sem
antes penetrar no contexto da criagdo de obras de arte contemporanea e na relagdo existente
entre as questdes materiais e conceptuais, que muitas das vezes geram investigagdes especificas
e que, neste caso de estudo, esteve relacionada com a auséncia de documentagao tanto da obra,
processo e resultado, como do seu percurso de vida. Em presenca desta realidade desafiadora,
a entrevista com o artista desempenharia um papel fundamental na correta interpretacao da obra
como um todo, envolvendo claramente as intervengdes identificadas, e com inevitavel

repercussao na tomada de decisdo relativa a intervengao a desenvolver.

Como tal, a metodologia para a realizagdo desta dissertacao teve inicio com a consulta
e revisdo de fontes bibliograficas de referéncia no contexto da documentacao e da conservagao-

restauro de arte contemporanea. Foi igualmente realizada pesquisa, em contexto nacional e
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internacional, sobre as problematicas relacionadas com a conservagao dos grandes formatos em
suporte de papel, e, ja num contexto de acompanhamento da pratica de intervengao, foi realizada
pesquisa através do estudo de casos, técnicas e materiais adequados de acordo com as
necessidades identificadas, como o uso de sistemas gelificados para a limpeza huimida do
suporte ou o uso de diferentes aglutinantes para uma reintegragdo cromatica com efeitos mate.
Num segundo momento, fundamentando-se em guides como do International Network for
Conservation of Contemporary Art- INCCA e o Concept Scenario do Instituto do Patriménio
Cultural Holandés, foi estabelecido o contacto com o artista Pedro Proencga para a realizagao de
uma entrevista. Esta fase consistiu num dos momentos metodologicos fundamentais na
concretizagdo de todo o trabalho desenvolvido, pois permitiu, a recolha de informacao
especifica e necessaria para definir um plano de intervencdo claro e coerente com a

conceptualidade e materialidade da obra.

Em complemento ao estudo e caracterizagdo da obra, com fim de descrever e aprofundar
as questdes relacionadas com a composi¢do, os materiais constituintes e as técnicas de
execucdo, ¢ paralelamente identificar e mapear alteracdes e danos, foram realizados registos
fotograficos em estidio e oficina. Foi realizada, também, a medi¢ao superficial do pH do
suporte, para perceber se o suporte estava sujeito, ou ndo, a degradagdo por acidez ou
alcalinidade. Com o objetivo de proceder a identificagdo do adesivo aplicado nas intervengdes
anteriores optou-se por recorrer a técnica de exame e andlise através da Espectroscopia

Infravermelho comTransformada de Fourier (FTIR).

Em consequéncia, a presente dissertacdo apresenta-se dividida em dois capitulos: o
primeiro capitulo focado no papel da documentagao, pré e pos realizagdo da entrevista ao artista,
demonstrando a necessidade de recorrer a uma abordagem multidisciplinar para definir um
percurso critico inerente ao processo de interven¢do, acompanhado da descricdo e
contextualizagdo da obra “Thais”, através dos respetivos estudos, técnico e material.

O segundo capitulo apresenta, a partir das informacdes coletadas no capitulo anterior, o
modelo de tomada de decisdes, a fim de delinear as melhores solugdes e tratamentos perante as
caracteristicas e necessidades da obra. Em consequéncia, sdo apresentados os tratamentos de
conservagao-restauro desenvolvidos, acompanhados da pesquisa e ajustes constantes de acordo
com as caracteristicas da obra, tanto relacionadas com o suporte principal, o papel cendrio, como
pela técnica pictorica, a témpera polivinilica, e pelo facto da obra ter sido alvo de varias
intervengdes de conservagdo-restauro no passado. E importante ressaltar que a apresentagio da
intervencdo, ndo serd um simples relatar das técnicas e procedimentos realizados, € sim uma
reflexao das necessidades e acompanhamento dos respetivos tratamentos e limitagdes que foram
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surgindo. A parte final deste capitulo esta focada nas questdes de conservagdo preventivade
grandes formatos, abrangendo os problemas de armazenamento, manuseamento € exposicao,

estabelecendo uma dindmica comparativa e de aplicabilidade com o estudo de caso “Thais”.

Sera de todo importante dar a conhecer, que, mesmo tratando-se de uma intervencao de
uma pintura realizada sobre papel com meio aquoso, muitas podem ser as questdes levantadas
e estar patente alguma complexidade na definicdo de tratamentos de conservagdo-restauro e
medidas de conservagdo preventiva. A obra “Thais” leva ao extremo questdes como a
resisténcia do suporte, intervengdes anteriores € consequentes alteragdes e danos, reforgadas
pela falta de documentagdo. Através da abordagem multidisciplinar dos problemas encontrados
e em resultado da metodologia proposta para a sua resolucao, este trabalho procura enriquecer
a discussdo acerca das questdes concretas que envolvem a documentacdo e a intervencao de
obras contemporaneas, com especial aplicacdo a obras de grande formato, e com a
particularidade de corrigir e devolver uma leitura coerente a uma camada cromatica de

acabamento extremamente mate.
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Capitulo 1: A importancia da documentagdo no processo de

conservagao

Dentro do terreno da arte contemporanea, sao crescentes os desafios no
desenvolvimento de estratégias de conservagao-restauro bem-sucedidas, ndo apenas no que se
refere as solugdes técnicas, mas também estando de acordo com as diretrizes de conservacao, €
com o pensamento teorico. De acordo com Joana Teixeira, a andlise dessas obras

contemporaneas ¢ fundamental para uma boa pratica:

Para a arte contempordnea, a andlise da estrutura / aspecto da obra torna-se
necessariamente mais exigente e fundamental, em compara¢do com as obras de outros
tempos. Ndo é realizado apenas para orientar as intervengoes de conservagdo e
restauro, mas também para facilitar a leitura da obra, aspecto essencial para a sua

correta interpretagdo; e, como tal, o resultado serd uma boa intervengdo (2009, p. 134).

Essa dindmica, que se tem acompanhado desde o inicio dos anos 60 através de
publicacdes sobre a aplicabilidade da Teoria del Restauro de Cesari Brandi, uma vez
considerado de grande relevancia na defini¢do de principios e critérios de atuacdo, e com claro
impacto no desafiante envolvimento da teorizagdo da conservagao atual. Outras sdo as questdes
no incremento de discussdes fundamentais, como a sistematizagdo do conceito de
reversibilidade e autenticidade, também abordado nos Cédigos de Etica do AIC (Van Saaze,
2013, p.41) ou o desenvolvimento de estudos sobre casos particulares, em que a partilha dessa
informacdo reafirma a constante necessidade de adaptacdo das praticas de conservacdo e
restauro. A partir dos anos 80, comprovou-se que os desdobramentos dentro do pensamento
tedrico na conservagdo nao surgiram puramente dos campos tradicionais, mas através das
intersecOes entre uma variedade de especialidades, tornando-se uma area multidisciplinar
(Margal, 2019). De acordo com Van Saaze, esse desenvolvimento foi elaborado com mais

intensidade a partir dos anos 90:

A partir da década de 1990, surgiu um impulso de conferéncias e publica¢oes
sobre os problemas de conservag¢do da arte moderna e contempordnea. Embora esta
seja uma drea de pesquisa relativamente nova, a comunidade da conservagdo ja esta
fazendo tentativas significativas para capturar a natureza dos problemas e desenvolver
estratégias que capacitem os profissionais dos museus em suas tarefas de coletar,

apresentar e preservar essas obras. (2013, p.22)
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A partir de toda esta dinamica em constante evolucao e adaptacdo, a documentagdo da
arte contemporanea surge como ferramenta fundamental para um melhor entendimento da obra,
conceptual e material, criando, assim, uma biografia da obra. A documentacao de obras de arte,
de forma geral, abarca a compilacdo e organizacao de informagdes e registos que representam,
e estdo vinculados, aos objetos e aos artistas (Gorichanaz, 2019, p.2). (talvez entrasse aqui a
citagdo de Teixeira, ou melhor tentava inserir a informagao em texto) A documentagdoassociada
a uma obra pode ser considerada a sua biografia, ou seja, tudo que envolva o seu percurso de
vida, desde o contexto de criagdo, as referéncias associadas, o respetivo processo criativo, os
materiais e as técnicas utilizados, o historico de exposicdes e a sua relacdo com as diferentes
fases de transporte ¢ armazenamento, incluindo, as intervencdes de conservagao- restauro
realizadas, etc. Essas informagdes, para além dos registos e sistema de documentagaohabitual
(catalogagdo, inventariacdo, avaliagdo de condicdo, publicagdes diversas, etc) podem estar
presentes em registos fotograficos, em videos, entrevistas com o artista e de outras fontesorais
confiaveis (Nogueira, 2008, p.6) Em resumo, “A documentagdo ¢ a base das atividades
museologicas, desde a colecdo, o armazenamento, pesquisa, apresentacao e a transmissao do

patrimonio historico e artistico” (Heydenreich, 2011,p. 159 apud Nogueira, 2021, p. 5).

Em contexto das praticas institucionais as orientagdes existem através de documentos
como a Declarag¢do de Principios de Documenta¢do em Museus e Diretrizes Internacionais de
Informacgdo sobre Objetos de Museus do CIDOC — ICOM. Outras sdo as ferramentas, como o
Spectrum, um padrdo de gestdode colegdes no Reino Unido, do Collections Trust UK, e que
auxilia os profissionais de areas como museologia, gestdo de acervos e conservagao e restauro
arecolher e organizar as informacdes necessarias para uma documentagao completa. A recolha
de informacao deve incluir o registo técnico e descritivo sobre materiais e técnicas, percurso,
estado de conservacdo, mapeamento de danos e alteragdes, registos fotograficos, e quaisquer
outras informacdes relevantes, como exposi¢des e intervengdes de conservagdo-restauro ja
realizadas, material publicado e pesquisas relacionados com a obra também devem ser incluidos
na documentacdo da mesma, assim como os direitos de propriedade intelectual associados

(CIDOC-ICOM, 2014).

A documentagdo produzida deve contemplar algumas consideragoes sobre a
identifica¢do das obras; incorporagdo e direitos legais, localizag¢do, descri¢do geral;
processo criativo; técnicas, materiais e seu significado; descri¢do do material;

descrigdo técnica, condigoes de exposicdo; armazenamento; transporte; historia da
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exposi¢do; trabalhos relacionados, e outras observagoes relevantes (Laurenson 2006;

Weyer e Heydenreich 2005 apud Margal, 2013, p.7).

A fim de organizar as informagdes sobre a obra de forma a perceber todas as questdes
e dinamicas envolvidas e para delinear um modelo de tomada de decisdo, foi definida a seguinte
estrutura de apresentacdo: primeiramente, as informagdes pré-existentes de “Thais”, ou seja,
toda a informacdo que ja havia sido coletada anteriormente ou informagdes conhecidas
inerentes a obra, para que, em um segundo momento, as informagdes que fizessem falta no

processo de documentacao pudessem ser pontuadas, pesquisadas e coletadas.

1.1. Documentac¢ao existente antes da entrevista

No processo de documentar, e do ponto de vista pratico e efetivo, sdo tradicionalmente
desenvolvidos uma série de métodos e técnicas que auxiliam a recolha e compilacao de dados.
Neste sentido, o presente ponto de andlise incluird toda a informacao obtida durante a primeira
fase de pesquisa e de documentagdo, que consistiu na realizagdo dos registos fotograficos e
numa posterior analise de estado atual de condi¢do. A realizacdo e acompanhamento através
dos registos fotograficos ¢ de extrema importancia para perceber nao s6 as questdes materiais
da obra, mas também, o seu estado de conservagdo, fornecendo informacao especifica e
permitindo definir os tratamentos de conservacao-restauro necessarios. (Borg et al, 2020, p.1).
Técnicas Opticas de registo fotografico, de microscopia digital, de registos com fluorescéncia
ultravioleta, entre outros, permitem revelar informagdes sobre a obra que até entdo ndo seriam
visiveis a olho nu (Borg et al, 2020, p.1). Neste sentido, foi seguido um plano de documentagao
através do registo fotografico, composto por registo fotografico em estadio e em oficina, com
recurso a fotografia com iluminacdo direta, rasante e transmitida, fotografias de fluorescéncia
induzida pela radiagdo ultravioleta (UV), assim como registos de pormenor. Foi utilizada a
camera digital Nikon D3000, lente 4406533, o filtro Baader UV/IR Blocking Filter na recolha
dos registos com radiacdo UV e um microscopio digital portatil Dino-Lite AM3113T,

equipamento capaz de capturar pormenores com uma magnificacao de 50x até 200x.
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Figura 1: Registo fotografico geral da frente da obra;
Fonte: Autora

Figura 2: Registo fotografico do verso da obra;
Fonte: Autora
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A realizagdo dos registos fotograficos do verso, permitiram observar e concluir que a
grade aparentava ser uma colocagdo relativamente recente, assim como a coloca¢do de um
suporte téxtil, como suporte de auxilio e reforco estrutural, tratando-se de uma tela de algodao
cru, fixo com agrafos a grade. A presenca deste suporte auxiliar dificultou uma leitura completa

da obra. Tanto a grade como o suporte téxtil apresentavam-se estaveis e sem alteracdes, com a

excepe¢ao da inexisténcia de cunhas de tensao.

Autor / Author PEDRQO PROENCA

Titulo / Title Thais, s/d

Inv. / Reg. SC 077

Técnica / Technique acrilico/papel

Dimensées / Dimensions _199 x 275 cm

Colecgao / Collection _Depdsito SEC, Fundacdo Serralves, Porto

| RUA DE SERRALVES, 977/999 - TELEF. () 6180057 - TELEFAX (2) 6173862 + 4100 FORTO | PORTUGAL

2 i
Gu
cﬁé
5 &
T.n

Figura 3: Etiqueta com informagdes da obra presente na grade.
Fonte: Autora

0077
MUSEUSERRALVES 3=

edro Proenca
ais s/d
{lico sobre papel colado em tela

.0 Jozode Castro, 210-4

150-417 Porto Portugal TiFax : 351226156500 /33
T

Fonte: Autora

Na travessa horizontal da grade, a direita (Fig.3) e na trave inferior, no canto esquerdo
(Fig.4), encontravam-se coladas etiquetas com as informacdes técnicas da obra coincidente com
as informagdes presentes na ficha técnica cedida pela Fundagdo de Serralves. No campo da
técnica, refere acrilica e o suporte de papel sem outra especificagdo, sem informagao relativa a
data de realizagdo da obra. Através da observacdao das laterais foi possivel identificar um
segundo suporte téxtil, com diferentes caracteristicas que o utilizado no auxilio estrutural, e que

aparentava ter sido colocado anteriormente, pois apresentava alteracdes cromaticas evidentes,

tal como observado na (Fig.5).
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- —r 5 |
Figura 5: Registo fotografico de pormenor de uma das laterais da obra e onde sdo visiveis duas
qualidades de tecido introduzidos em intervengdes anteriores.
Fonte: autora.

Figura 6: Registo fotografico geral com luz rasante: incidéncia do lado esquerdo.
Fonte: Autora

(1%

Figura 7: Registo fotografico geral com luz rasante: incidéncia do lado direito
Fonte: Autora
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As fotografias com luz rasante (Figuras 6 a 7) deixaram evidentes diversas deformagdes
e ondulagdes do suporte, com possiveis origens na perda de tensdao, no engradamento
inadequado e na fixag¢do insuficiente de algumas zonas da obra, questdo sublinhada pela
observagao das laterais, onde se percebia o desprendimento entre o suporte em papel das bandas
de tecido. Além disso, a presengca de rasgdoes de grandes dimensdes e as incorregdes
relacionadas com os tratamentos realizados podem também ser a origem de algumas das
deformagdes. Outra caracteristica ressaltada pela luz rasante, que ndo coincide com a
identificacdo de uma patologia, mas sim uma caracteristica da técnica de realizagdo pictorica,
e consiste na identificacao da textura e volumes resultantes da acumulagao ou excesso de tinta

em diversos pontos da obra.

Através da iluminagdo com luz transmitida, eram facilmente identificados os rasgdes,
pois existiam aberturas entre as margens, permitindo a passagem da luz, e que com a observagao
com iluminacdo direta ndo eram de tdo facil identificacdo pela presenca das reintegragdes
cromaticas. Com estes registos, tornou-se mais facil perceber a real extensao dos mesmos. Num
total de 7, os rasgdes de maiores dimensdes, 3 rasgdes, mediam aproximadamente 30
centimetros cada, e os restantes 4, de menor dimensao, 5 centimetros cada, (Figuras 12 e 13 e
14, respetivamente), localizadas, dentro do mapeamento das patologias, (Fig. 22), nas areas
destacadas em vermelho. Todos os rasgdes foram alvo de tratamento. Em consequéncia dos
rasgoes, foram identificadas perdas volumétricas ao suporte, nas zonas limitrofe dos rasgoes.

Existe, também, uma lacuna no canto superior direito (Fig. 16).

De forma global, o suporte celuldsico, o papel cenario, apresentava-se estavel e com

resisténcia estrutural, mesmo tendo em conta a dimensao e os danos que apresentava.
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Figura 8: Registos com luz transmitida Figura 9: Registos com luz transmitida

a fim de perceber melhor a localizacdo a fim de perceber melhor a localizagdo
dos rasgoes presentes na obra dos rasgdes presentes na obra
Fonte: Autora Fonte: Autora

Foram feitos registos de fluorescéncia induzida pela radiagdo ultravioleta (UV). A
radiacdo UV ¢ mais energética do que a luz visivel e pode causar reagdes quimicas durante a
sua exposicao, acarretando brilho e fluorescéncia caracteristicos (Borg et al, 2020, p.4). A luz
ultravioleta € principalmente empregada como uma ferramenta de diagnostico para detectar
irregularidades na superficie do objeto, como reintegragdes cromaticas ou preenchimentos de

facil utilizagdo e ndo destrutiva (Hickey-Friedman, 2002, p.163).

Em “Thais ”, foram poucas alteracdes registadas com observacao com UV, com excecao
dos espagamentos existentes entre as partes dos rasgdes, assim como as reintegragdes

cromaticas.
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Figura 10: Registo com fluorescéncia UV
Fonte: Autora

. .
Figura 11: Registo de pormenor onde se torna evidente a fluorescéncia da
reintegracdo cromatica.
Fonte: Autora
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Figura 13: Registos de pormenor de dois rasgdes de pequenas dimensoes (d) e (e)
Fonte: Autora
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S SR Ry
rmenor de dois rasgdes de pequenas dimensoes (f) e (g)

Fonte: Autora

Figura 15: Registo de pormenor de Figura 16: Regiéto de pormenor da perda de
sujidade na lateral suporte no canto superior direito.

Fonte: Autora Fonte: Autora

Ao longo das laterais, a obra apresentava varias alteragdes cromaticas e manchas por
acumulag¢do de sujidade, resultantes de manuseamento incorreto, manchas estas que alteravam

a leitura da obra pela presenca de sujidade.

A camada cromatica, que foi realizada com camadas irregulares de tinta e sem verniz,

apresentava-se estavel, apesar da acumulagao de sujidade superficial generalizada que originou
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o desvanecimento das cores e a ocultacdo de texturas. Foram identificadas: pequenas fissuras,
(Fig. 19), levantamentos e lacunas de pequenas dimensodes, e identificadas no mapa de
patologias, nas areas de destaque em verde (Fig. 22). Estdo presentes também abrasdes de
diferentes dimensdes e coloragdes, identificadas no canto inferior direito da obra (Fig. 17 e Fig,
86). Sao visiveis alteragdes de brilho e de cor, pela aplicagao e penetragao de adesivos, que se
encontram nas zonas de consolidagdo realizadas em intervencdes anteriores assim como
alteragdes de tom e cor resultados das reintegragdes cromaticas. As reintegragdes foram
realizadas sobre a camada cromadtica original, com cores e tonalidades desajustadas e nem

sempre ocultando as zonas de lacuna.

SN &

i e y. [pdi4:1) B 1
Figura 17: Registo de pormenor de uma das abrasdes do suporte, no canto inferior direito.
Fonte: Autora

Com o equipamento Dino-Lite, foi possivel visualizar e registar determinadas
caracteristicas e alteragdes presentes na camada pictdrica, como a porosidade da tinta, as
pequenas fissuras presentes de forma generalizada ao longo da superficie e resultantes do
processo de secagem, a aplicagao de um adesivo brilhante, a textura e as fibras do papel em
areas com rasgoes, os pequenos destacamentos de camada cromdtica e as reintegragdes

cromaticas.
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Figura 18: Registo de pormenor Figura 19: Registo de pormenor de fissura

de rasgo com reintegracdo da camada e textura da camada cromatica

cromatica
Fonte: Autora

Fonte: Autora

Sl -

Figura 21: Registo de pormenor da Figura 20: Registo'de pormenor de
presenca de adesivo desprendimento
Fonte: Autora Fonte: Autora
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Figura 22: Mapeamento das patologias.
Fonte: Autora

. Rasgao

. Levantamento e lacuna

. Mancha e sujidade

. Abrasao

Perda do suporte

33



1.2 A entrevista com o artista: passo fundamental no processo de documentacao

E impossivel imaginar nosso mundo da arte contempordnea sem a entrevista

com o artista ... [uma] ferramenta nova e fascinante na conserva¢do. (Beerkens et al,

2012, p.9 apud Cotte et al., 2016, p 106)

A relacdo entre o conservador-restaurador ¢ o artista ¢ cada vez mais estreita e
necessaria para a correta interpretacao, material e conceptual da obra, tornando-se numa grande
mais-valia porque pode minimizar as formas de degradacdo a que a obra estd, ou possa vir a
estar sujeita, e ser um forte apoio na defini¢do de um plano de intervengdo, que nao desvirtue o
sentido e a leitura estabelecidos pelo artista. Pelo facto de que, muitas vezes a obra em questao
nao apresenta uma documentagao completa, o trabalho do conservador-restaurador torna-se
mais complexo: “Em vez de simplesmente recuperar a documentagdo, o conservador ¢
solicitado a desempenhar um papel na criacdo da documentagao” (Van Saaze: 2009, p.20), e tal
como referenciado na citacao de Beerkens, a entrevista, ganha um papel de destaque e torna-se
uma das principais ferramentas e/ou fonte de documentagdo. O principal objetivo da entrevista,
neste contexto, ¢ reunir e analisar a documentagdo existente sobre a obra, questionar o artista

sobre o futuro da peca e, finalmente, recomendar medidas de conservagao preventiva.

Segundo Veras (2017, p.3), em diferentes campos de estudo ou em praticas quotidianas,
tem sido largamente celebrado o potencial da entrevista como instrumento de construgdo de
conhecimento, em particular quando se visa a documentagao e interpretacdo de obras de arte.
A questdo das entrevistas com os artistas dentro do campo académico da Arte ¢ relativamente
recente, tal como sucede em outras areas, como a da conservagdo e restauro. De extrema
importancia para a aquisi¢do de informagdo, o método atual utilizado por conservadores-
restauradores tem como base o modelo aplicado por jornalistas e historiadores da arte, com
inclusdo de questdes técnicas relacionadas com as praticas de conservacao e restauro. (Cotte, et

al 2016, p.107).

Cada vez mais, os conservadores-restauradores trabalham em colaboragao com artistas,
curadores e outros interessados em definir como as obras de arte devem ou nao ser apresentadas
e preservadas (Wharton, 2013, p.167). Os profissionais encontram-se, muitas vezes, divididos
entre questdes de autenticidade, preservacao da integridade fisica da obra e do seu significado.
Em algumas situacdes, a preservagao da inten¢ao do artista resulta na perda material, podendo

causar conflitos profissionais relacionados com a autenticidade e a materialidade da obra
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(Giebeler & Heydenreich, 2014, p.129). A entrevista, entdo, torna-se uma ferramenta para
auxiliar os conservadores-restauradores a tomar decisdes em relacdo ao futuro de uma obra

(Wielocha, 2018).

1.2.1. Abordagens e metodologia

Para auxiliar o processo da entrevista e recolha de informagao, algumas instituigcdes
desenvolveram pesquisa especifica e publicaram, através de plataformas e manuais, guides para
uma conduta mais acessivel aos diversos métodos de realizacao de entrevistas.

E, como tal, fundamental referir o trabalho desenvolvido pelo Instituto do Patriménio
Cultural Holandés, através da criagdo de um modelo que descreve a estrutura geral das
entrevistas. O Concept scenario, criado em 1999, define que o artista seria o primeiro convidado
a falar livremente sobre os seus métodos de trabalho, as suas escolhas de técnicas e materiais e
qual o significado; e posteriormente, seriam abordadas as questdes relativas ao envelhecimento,
conservagao e restauro. Um modelo dindmico, com a possibilidade de adaptagio de acordo com
as necessidades e questdes de maior interesse para o conservador-restaurador, com uma lista de

questdes a incluir na entrevista e sugestdo da sua organizagao.

Cenario

\ Abertura da entrevista /

\ Processo criativo 7

\Materiais/Técnicas/ Signiﬁcady

\ Contexto /
Transporte/
Envelhecimento
\ Deterioragao /

Restauro

De questoes

gerais a especificas

Figura 23: Guido em forma de tridngulo.

Fonte: Patrimoénio Cultural Holandés, 1999, p.3
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Tal como ¢ possivel visualizar na Fig.22, as questdes sdo apresentadas de forma clara e
organizada, através do formato de tridngulo invertido, que aponta para a orientagdo que devera
ter a entrevista. Deve ter inicio com perguntas de abertura, abrangentes, para possibilitar ao
entrevistado respostas livres relacionadas com o processo criativo, materiais utilizados e
contexto de produg¢dao. Uma primeira fase, fundamental para a documentagdo e compreensao
material e poética da obra. E neste momento que informacdes em falta ou divergentes devem
ser abordadas para que a obra tenha uma documentagdo completa. Num segundo momento,
devem ser abordadas as questdes referentes a conservagao da obra tais como cuidados adotados
—ou ndo- pelo artista, a sua opinido a respeito do envelhecimento, e, finalmente, sobre medidas
de conservagao e restauro possivelmente necessarias. De acordo com este guido, quanto mais
proximas estdo as questdes do vértice inferior do tridangulo, mais especificas devem ser as

perguntas e mais concretas as respostas.

No seguimento desta dindmica, ¢ igualmente imprescindivel, referir o trabalho
desenvolvido pelo International Network for Conservation of Contemporaty Art, INCCA,
através da criagdo de uma plataforma projetada para recolher, partilhar e armazenar
conhecimentos para a conservagao da arte contemporanea. A iniciativa, que envolvia onze
instituicdes internacionais, teve como origem um projeto iniciado pelo Raphael Programme e
organizado pelo Instituto do Patriménio Cultural Holandés e o Tate, com duracdo desde 1999
até 2002 (INCCA, 2016, p.3). O objetivo desta iniciativa foi desenvolver orientagdes para
entrevistar artistas e criar um espago que permitisse a troca de informacgdes entre profissionais
e conhecimentos técnicos e especificos, relacionados com determinadas obras de arte
contemporaneas. Foi claramente percetivel, que a implementacdo no campo da conservacao-
restauro, da pratica da entrevista com artistas era fundamental para a documentagido e
interpretagdo das obras de arte. Em consequéncia, foram geradas diversas publicacdes sobre o
assunto, especificando técnicas de entrevista e fornecendo exemplos para a sua aplicagdo e

provando seu valor para o desenvolvimento de estratégias de conservacao.

Em 2016, o INCCA publicou, de forma atualizada, o guido originalmente publicado em
2002: Guide to good practice: Artist’s Interview. Neste guido, estdo explanadas as diferentes
formas de contacto com o artista, os métodos e sugestdes para que as informacdes sejam
recolhidas de forma correta e que a troca entre as partes seja proveitosa. A comunicagdo pode
ser realizada por carta, questiondrio, chamada telefonica, trabalho em conjunto com o artista,

conversa, entrevista breve, entrevista longa, ou outras formas de interagao.
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Relativamente ao método da entrevista, o guido refere que a estrutura da entrevista deve
seguir algumas caracteristicas importantes: ser composta por poucas questdes, todas elas
estruturadas e definidas num guido, apresentado previamente ao artista, em que a conversa deve
ser construida livremente a partir do mesmo. E importante, apos a permissdo do artista, que a
entrevista seja gravada na sua totalidade, para posterior transcricdo da informacao obtida, e a

organizacao da mesma de forma clara e coerente.

Independentemente do tipo de comunicacao escolhida, as pesquisas preparatdrias sao
um dos desafios principais no sucesso da entrevista. E importante investigar outros trabalhos
do artista para descobrir similaridades entre as obras, assim como outras informacdes relevantes
do percurso artistico, tipologias de obras, etc. Para uma melhor leitura, ¢ fundamental que se

saiba quais os materiais utilizados (Wielocha, 2018, p.34).

A partir da informagdo previamente recolhida, ¢ possivel ter uma maior compreensao
do processo de conservagdo, e institucionalizagdo da obra, e delinear objetivos claros para
estabelecer estratégias de preservagdo adequadas. Em casos especificos, pode ser importante
que exista a possibilidade de negociar o futuro da obra com o artista e que se abra um espago
para uma resposta reflexiva, pedindo ao artista para imaginar possiveis futuros da peca e deixa-

lo desenvolver suas proprias ideias (Wielocha, 2018, p.38).

Afirmacdes ditas pelos artistas em entrevistas podem, muitas vezes, ser utilizadas como
prova da sua inten¢do e da sua interpreta¢do. Entretanto, as entrevistas e o papel do artista na

tomada de decisoes devem ser contextualizados e examinados de forma critica:

Os artistas, por mais bem-vindos que sejam na constru¢do de discursos sobre
suas obras, nem sempre tém clareza sobre o que fizeram. Convém ndo idealizar em
demasia a poténcia do que dizem. Além disso, eles ndo correspondem, necessariamente,
aos intérpretes mais autorizados ou mais competentes para avaliar a propria produgdo.
Ndo faz sentido buscar o descortinamento de uma verdade unicae inabalavel em suas

falas. (Veras, 2017, p.5)

Qualquer busca pela compreensao das inten¢des do artista deve ser fundamentada na
compreensdo das intrincadas relagdes entre as ideias do artista, das varias fontes e influéncias,
através do questionamento do artista, seus colaboradores, cientistas, criticos, historiadores ou

cientistas sociais (Wharton, 2015, p.9).
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1.2.2 A entrevista ao artista Pedro Proenca

Para a realizacdo da entrevista com o artista Pedro Proencga, foram seguidas as
metodologias do Concept Scenario (Instituto do Patrimoénio Cultural Holandés) e do Guide fo

good practice: Artist’s Interview' (INCCA), descritos anteriormente.

O contacto com o artista foi inicialmente estabelecido através da Fundagdo Serralves,
entidade responsavel pelo deposito da obra em questdo; seguindo-se a definicdo do formato
preferencial por parte do artista. Uma vez que Portugal se encontrava em periodo de suspensao
de determinadas préaticas profissionais devido a situacao pandémica decorrente do COVID-19,
a realizacdo da entrevista com o artista junto a obra foi impossibilitada, sendo opg¢do a
plataforma digital Zoom para a sua concretizagdo, garantindo a presenga dos 4 intervenientes:
o artista, a orientadora e a co-orientadora da dissertacdo, e a autora, com a responsabilidade de
orientar a entrevista. Tal como sugerido nas boas pradticas, foi enviado, por e-mail, um guido
com as questdes que seriam abordadas, assim como registos fotograficos gerais e de pormenor
da obra. Durante a entrevista, foram igualmente, disponibilizados outros registos para facilitar

a troca de informacao e possibilitar ao artista um conhecimento claro e atual da pintura.

Figura 24: Entrevista com o artista Pedro Proenca: mestranda, orientadora, artista e co-orientadora (leitura da
esquerda para a direita)
Fonte: Autora

O guido estava composto por questdes relacionadas com a trajetoria artistica, o contexto
de criagdo da obra “Thais”, o processo criativo e os materiais utilizados e respetiva
intencionalidade; documentagdo pré-existente e possiveis referéncias. Numa segunda fase,
foram colocadas as questdes relacionadas com os problemas e os cuidados de conservagao, as

formas de acondicionamento, a autoria dos tratamentos anteriores € a opinido sobre as
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intervengoes futuras. A entrevista foi bastante fluida, e se formulou num ambiente de troca e de
cooperacao. Pedro Proenga foi colaborativo e se mostrou entusiasmado com a pesquisa e futura

intervengao.

Com a entrevista foi possivel a obtengdo de uma série de informagdes concretas
relativas a data de criagdo, aos materiais e as técnicas de execucdo. Durante a conversa
descobriu-se que a obra foi realizada em 1984, para uma exposi¢ao intitulada “A Esfinge Rosa”,
na Galeria Cémicos, em Lisboa. Pedro Proenca teria realizado mais cinco obras para a mesma
exposicdo, todas com as mesmas técnicas e dimensdes'. O artista ainda afirma ter realizado
outras obras similares na mesma época, sobretudo instalagdes com desenhos em grande escala

sobre papel.

Nessa época, Pedro Proenca escolhia materiais acessiveis, sem se importar com a sua
qualidade, e no seguimento deste tema afirmou que na época ndo se importava com a
“posterioridade” das obras, mas gostaria que se mantivessem em bom estado. Pelas dimensdes
da obra, foi descrito pelo artista que o processo de criagdo consistiu na colocagdo do papel

diretamente no chao, seguindo-se o desenho ou pintura, dependendo do pretendido.

De partilha do artista, seu estilo seguia uma linguagem relacionada com a tendéncia
internacional do principio dos anos 80, ligada ao grafitti e ao palimpsesto, ou seja, a

sobreposicao de elementos e camadas com informacgdes escondidas

Era realmente um ponto importante a questdo da técnica pictorica utilizada, uma vez
que na ficha técnica, fornecida pela Fundagdo de Serralves, estava referida que a mesma era
executada com tinta acrilica. Apds cuidada observagao e inspe¢do visual, ndo era estabelecida
uma relacao direta com tal descri¢ao material e as caracteristicas de acabamento da obra, uma
vez que apresentava uma camada cromatica extremamente mate e porosa. Em consequéncia,
foi apresentada tal questdo ao artista, que recordou que utilizava papel cendrio e tintas Sabu,
estas ultimas adquiridas na Casa Varela em Lisboa, tal como sucedia com outros artistas seus

contemporaneos.

Através da formulacdo de questdes relacionadas com o percurso da obra, foi possivel
perceber que o artista ndo tinha conhecimento do seu percurso, que ndo tinha participado das
intervencoes anteriores, nem possuia informagao relativa as mesmas, tais como a colocagao de

bandas de tecido e o engradamento em grade de madeira. Para ele, seria um caminho viavel a

'Ver capitulo 1.2.1 deste trabalho
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remog¢ao das bandas e a corregdo destas alteragdes, se no contexto técnico de conservagao-

restauro fosse um dos caminhos a seguir.

Foi também relevante debater possiveis causas de degradacdo relacionadas com as

dimensdes da obra e solugdes de conservagao preventiva.

Os dados obtidos a partir da entrevista foram imprescindiveis para complementar a
documentagao em falta e colocar em pratica a aplicabilidade do modelo de tomada de decisao,

e consequentemente, definir uma estratégia de intervencao de conservagao para a obra.

1.3 Documentacao obtidas apos a entrevista

Para o presente ponto de andlise, foi necessario desenvolver uma nova fase de
documentagao, que decorre essencialmente da pesquisa possibilitada pela informagao obtida

pela entrevista, permitindo realizar uma descri¢ao material e contextual mais completa da obra.

1.3.1. Breve contextualizacao historica e descrigao estilistica

Pedro Proenca ¢ um artista portugués que vive e trabalha em Lisboa. Nasceu no
Lubango, Angola, em 1962. Comecou a desenhar desde muito jovem e frequentou o curso de
Artes da Sociedade Nacional de Belas Artes e a Escola Superior de Belas Artes de Lisboa para
continuar a sua formacdo. Fundou o Movimento Homeostético em 1982, com os artistas
Fernando Brito, Ivo, Pedro Portugal, Manuel Jodo Vieira e Xana. Grande parte das obras dos
homeostéticos distingue-se pelo regresso ao figurativo e expressionismo, fruto do seu empenho
critico na cena criativa (Artistas Unidos, 2019). Em um dos manifestos publicados pelo grupo,

em 1983, Pedro Proenga diz:

Vestimo-nos com roupas matematicas do desportismo esclarecido enquanto
langamos as crises no esquecimento, fechados numa fraternidade central, num espago
de tempo construido e desconstruido para habitarmos e transgredirmos. organiza¢do e
desorganizagdo, mais ou menos exibicionisticamente deixando o corpo ser olhado e
reolhado, quais narcisos mergulhados nos labirintos da imagem propria, num espelho

que incontrolavelmente é transcendido em simultinea com o que é espelhado” ?

2 Trecho do Manifesto Homeoestético publicado na 1* exposi¢ao homeoestética, 1983.
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Figura 25: Manifesto homeostético, publicado na 1* exposi¢do homeoestética, 1983
Fonte: Homeostetica 6=0, 2004, p.60

Ainda dentro do periodo homeostético, Proenca afirma que seguia as tendéncias atuais

do neo-expressionismo, € que desenvolvia um trabalho interessante:

Depois das primeiras obras, invariavelmente «filhas do expressionismo
abstracto, de Picasso e Dubuffet», de «toneladas de caligrafias, séries de monotipias,
etc.» [...] As suas pinturas passaram a ser executadas sobre folhas negras amarrotadas,
o que lhe permitiu «um desenho relativamente simples, criar texturas e reflexos subis

que eram filhos bastardos dos mosaicos bizantinos, enegrecidos e amaneirados»

(Homeostetica 6=0, 2004, p.72).

Desde o inicio dos anos 80, tem vindo a expor regularmente, tanto em Portugal como
no estrangeiro, tendo a sua primeira exposi¢ao individual acontecido em 1984, na Casa do
Bocage, em Setubal e participado na Bienal de Veneza em 1988. Além da pintura, o artista
trabalha como ilustrador, produzindo volumes de poesia, ficgao e ensaios. Suas primeiras pegas,
que criou a lapis de cera em suportes de pequeno formato, revelam sua predilecdo, na altura,
pelo esboco em relagdo a pintura. Suas obras, a pincel ou a caneta, retratam figuragdes humanas

de forma mistica, fazendo alusdo a um imaginario esotérico, usando como referéncias a arte
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maneirista e barroca até a arte primitiva e a0 neo-expressionismo. A partir dos anos 80, suas

obras foram voltando-se cada vez mais, as maiores dimensodes. (Porto Editora, 2021).

Figura 26: Sem titulo, 1987 Tinta-da-china sobre papel fabriano ,150 x 290 cm, Col. Fundagao Luso-Americana
para o Desenvolvimento, em depdsito na Fundagdo de Serralves - Museu de Arte Contemporanea, Porto.
Deposito em 2000.

Fonte: https://www.serralves.pt/a-colecao-serralves/

As suas obras, especialmente as realizadas nos anos 80 apresentam, através de um
vocabuldrio proprio de imagens e alegorias, o realce da componente visual através da
coabitacdo de seccdes cromadticas de tons irregulares com partes totalmente monocromaticas.
(Porto Editora, 2021). Os temas de Proenca eram, entdo, maioritariamente biblicos e
mitologicos, tendo-se deixado fascinar pelo fundo alquimico e pelo imaginario medieval

(Homeostetica 6=0, 2004, p.72).

Figura 28: Pedro Proenca, Novamente

Acrilico sobre papel, 174 x 130 cm. Col. Fundagdo Prometeu e etc., 1983, acrilico e pastel sobre

de Serralves. DR/ Cortesia Fundagdo de Serralves papel, 172x130cm, Col. Jorge Ramos do O,
Fonte: http://cvc.instituto- Lisboa

camoes.pt/decadas/anos-
80.html#.YRQSOY5KjIU Fonte: Homeostetica 6=0, 2004, p.180
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A obra intitulada "Thais”, ¢ uma pintura realizada com tinta témpera polivinilica Sabu?
sobre papel de cendrio, com 199cm x 275 cm. A obra foi criada em 1984* para a exposi¢io
“Esfinge Rosa”, na antiga galeria Comicos, em Lisboa, e ¢ uma pintura de caracter figurativo,
tendo como referéncias a arte primitiva, os “novos selvagens”, o neo-expressionismo e os “Beat

paintings” de Jack Kerouac.

O efeito das varias camadas visava criar uma interioridade nas pinturas, uma
«espécie de coragdo bombeando figuras exterioresy, um palimpsesto de opacidades
que deixasse, a mostra os pequenos intersticios das camadas interiores e que suscitasse
no espectador um desejo de tentar adivinhar o que estaria por baixo. (Homeostetica

6=0, 2004, p.72)

A obra apresenta um dinamismo entre as formas e figuras representadas. Nela estdo
representadas trés figuras humanas, duas despidas e uma parcialmente coberta pelo que parece
ser uma cortina amarela. No canto superior direito percebem-se trés cabegas penduradas. Estao
presentes cores vibrantes, amarelos, vermelhos, azuis e cinzas, e todas as formas sao

contornadas com preto, criando contraste entre as figuras.

“Thais” foi inspirada no romance homdénimo de Anatole France, escrito em 1890. A
obra literaria ¢ baseada em eventos na vida de Santa Thais do Egito, uma atriz libertina de
Alexandria que foi convertida ao Catolicismo por Paphnutius, um ermitdo ascese do deserto
egipcio. Na narrativa, Thais entra em um convento para que seus pecados sejam perdoados.
Porém, Paphnutius se apaixona pela vida leviana que Thais levava antes de sua conversao e
deixa-se levar por pensamentos impuros que o fazem questionar os seus valores e aquilo em
que acredita. No seu leito de morte, Thais vé o Céu abrindo-se sobre si mesma, € nesse momento

Paphnutius renuncia a sua fé e declara o seu amor a Thais (France, 1889).

Os elementos presentes na obra de Pedro Proenca podem ser analisados paralelamente
a narrativa da historia de Thais. Uma atriz que levava uma vida “impura” dentro dos moldes da

época:

Essa mulher se apresentava nos jogos publicos e ndo tinha escrupulos em fazer
dangas, cujos movimentos, arranjados com muita habilidade, traziam a mente as

paixoes mais horriveis. As vezes, ela imitava os atos horriveis que as fabulas pagas

3 Ver Capitulo 1.1.3 deste trabalho
4 Informacdo obtida na entrevista
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atribuem a Vénus, Leda ou Pasifae. Assim, ela incendiava todos os espectadores de
luxuria, e quando belos rapazes, ou velhos ricos, vinham, inspirados pelo amor,
pendurar grinaldas de flores em sua porta, ela os recebia e se entregava a eles. De
forma que, enquanto ela perdeu sua propria alma, ela também arruinou a alma de

muitos outros. (France, 1889)°

Este elemento sensual estd presente de forma clara na obra de Proenga, concomitante
com o fim tragico do romance, em que a protagonista estd em seu leito de morte. As trés figuras
representadas no canto superior direito da obra de Proenca possivelmente representam a
apari¢ao de trés virgens no leito de morte de Thais: “As trés virgens falam comigo; elas me
dizem: ‘Uma santa estd para abandonar a terra; Thais de Alexandria estd morrendo. E
preparamos o leito de sua gloria, pois somos suas virtudes - Fé¢, Medo e Amor™.° A cena descrita
também foi ilustrada em 1924 pelo artista francés Raphaél Frieda (1877-1942) e em 1926 pelo
ilustrador inglés Frank C. Papé (1878-1972). E possivel fazer um paralelo entre as figuras
presentes na obra de Proenga e nas representadas nas ilustragdes do inicio do século passado.
As formas sensuais em que as figuras femininas estdo retratadas lembram as das estdtuas
classicas e pode-se, também, perceber a recorréncia de cenas em que uma figura se aproxima

do leito de outra.

> Tradugdo pela autora
S Ibidem
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No contexto da exposicdo “A Esfinge Rosa”, Proenca realizou um total de seis pegas,
incluindo “Thais”, a primeira pintura da série a ser produzida. Todas as obras foram realizadas

com 0s mesmos materiais, sao de grandes dimensdes e repetem a tematica e estilo.

E interessante perceber que todas as obras referem, nas respectivas fichas técnicas do
catalogo, a tinta acrilica como técnica utilizada. E muito provavel que também tenham sido
realizadas com a tinta Sabu, sendo contemporaneas da “Thais”, como foi apontado por Pedro
Proencga. O artista ndo tem conhecimento da localizacdo de algumas das obras, caso contrario
seria importante que os proprietarios fossem informados acerca desta questdo técnica para
eventuais necessidades associadas a conservagao e que qualquer intervenc¢ao que venha a ser

necessaria seja realizada adequadamente, de acordo com as caracteristicas da tinta em questao.

Figura 30: Banquete, 1984, Pintura sobre papel colada sobre aglomerado de madeira, 150x 405cm. Col. Anténio
Cachola, Campo Maior.
Fonte: Homeostetica 6=0, 2004, p.268

Figura 31: Paphnutius, ¢.1984, Acrilico sobre papel, 150x301cm. Col do artista, Lisboa.
Fonte: Homeostetica 6=0, 2004, p.268
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Figura 32: Heitor, 1984, Acrilico Figura 33: Polixgénio, 1984, Figura 4: Esfinge Rosa, 1984,
sobre papel, 251x150cm, Col.do Acrilico sobre papel, 251x150cm, Acrilico sobre papel, 250x150cm,
artista, Lisboa Col.do artista, Lisboa. Col. particular, Santo Tirso.
F06n_t8: EI(;) ézeosiegtllca Fonte: Homeostetica Fonte: Homeostetica 6=0,
— > P- 6=0, 2004, p.181 2004, p.181
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Figura 35: Pedro Porencga (centro, com os bragos levantados), com um grupo de amigos e colegas pertencentes
a0 movimento homeoestético em uma exposi¢cdo em que se pode ver, da esquerda para a direita, as obras Heitor,
Polixgénio e Esfinge Rosa. Lisboa, 1984.

Fonte: Homeostetica 6=0, 2004, p.51
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1.3.2 Descri¢ao material da obra
O suporte: Papel cenario

Antes da entrevista, por observacdo visual das caracteristicas do suporte, tais como
textura, acabamento, dimensao e referencia¢ao na ficha técnica, j4 tinha sido possivel identificar
o suporte utilizado na realizacao da obra, informacao essa que foi confirmada e justificada pelo
artista; na altura escolheu esse material por ser acessivel: “Essa pecga foi feita com um papel
cendrio manhoso, eu ndo era um artista com dinheiro, usava os materiais que na altura se

utilizavam ”.

O papel cenario, de fabrico industrial, ¢ vendido normalmente em rolos de grande
formato. E um papel com gramagem que varia entre 100g ¢ 120g e que apresenta uma face lisa,
com brilho ligeiro, e a outra face texturada. Apresenta uma cor creme e ¢ completamente opaco.
As concegdes tradicionais de arte sdo desafiadas pelo uso de materiais de grandes dimensdes e
ndo incluidos na pratica artistica tradicionais. Os papéis em grande dimensdo tém sido
fabricados e comercializados industrialmente a partir do inicio dos anos 1880 (Burns & Potje,
1990). Dentro das caracteristicas do papel, existem alguns pontos importantes para a sua
diferenciagdo, como caracterizagdo das fibras, cor, gramagem, resisténcia mecanica e
opacidade. Boa parte das fibras dos papéis industriais sdo compostas por celulose e podem
conter outros materiais como lignina, hemicelulose, etc. A gramagem do papel ¢ determinada
pela profundidade das fibras aplicadas aos moldes industriais e através de processos como a
laminacao e prensagem da pasta de celulose. J4 a resisténcia estd diretamente ligada a forca
individual das fibras e da interagdo das fibras entre si, assim como ao método de fabrico, sendo
que os papéis industriais por norma rasgam na direcdo das fibras. A presenca de revestimentos
ou acabamentos, como ¢ o caso do papel cenario, também pode alterar a resisténcia do suporte

(Burns & Potje, 1990).

Para um maior entendimento acerca da técnica de fabrico e outras caracteristicas
inerentes ao papel cendrio, e por conta da falta de informacdes referentes a este suporte, foi
estabelecido o contacto com alguns fabricantes de papel em Portugal. Infelizmente ndo foi

possivel obter nenhuma resposta por parte dos fabricantes contactados.
Medi¢ao de pH

De acordo com Season Tse (2007, p.1), o pH ¢ uma medida que expressa a acidez ou
alcalinidade presentes em solugdes aquosas através dos ides de hidrogénio, oscilando em

valores entre 0 e 14, sendo 0 o mais acido, 14 o mais alcalino e 7 neutro.
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A medicio do pH tem importancia na preservagao do patriménio cultural, consistindo
num dos critérios para determinar o estado de conservagdo das obras. Obras que tém como
suporte principal a celulose, estao especialmente sujeitas aos danos causados pela oxidagdo, que
por acdo da hidrélise e dos efeitos de despolimeriza¢dao subsequentes ¢ considerada uma das

principais causas de degradacdo dos suportes a base de celulose (Rota et al, 2020, p.1).

Como a acidez e a alcalinidade podem contribuir para a degradagdo da celulose, o pH ¢
um dos marcadores mais significativos para a durabilidade do papel. A durabilidade da celulose,
como componente estrutural de um material, pode ser determinada pela acidez, uma vez que a
sua acdo catalisa a hidrolise e prejudica as caracteristicas fisicas e quimicas do papel, ou pela
alcalinidade, que perante configuragdes extremamente alcalinas estimulam a oxidacdo e a

deterioracdo alcalina. (Malesic et al. 2002; Tse et al. 2002 apud Tse, 2007, p.14)

Na maioria das técnicas de testagem ¢ necessdrio um volume significativo de material
para realizar estes testes, de até 1 g. Embora a determinacdo do pH da superficie seja uma
abordagem comum e amplamente utilizada, a humidificacdo local da superficie pode resultar
em linhas de maré ao longo das quais a deterioragdo pode ocorrer mais rapidamente (Strli¢ &

Kolar, 2005, p.26).

Para a realizagdo da medi¢do do pH do suporte da obra “Thais”, foi utilizada uma
amostra de papel cenario da mesma época da obra, para que assim o suporte da mesma nao
fosse danificado. Apos a realizagdo da medigao, verificou-se que o papel cenario tem como pH

5-6, ou seja, levemente 4cido.

Figura 36: Medicao do pH na superficie da amostra Figura 37: Resultado da medi¢ao

Fonte: Autora. Fonte: Autora.
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A camada cromatica: Témpera vinilica - Sabu

No primeiro momento de contacto com a obra, através de realizagdo de observagdes
cuidadosas, era evidente a caracteristica mate inerente a tinta utilizada, qualidade que
contrariava o acabamento semi-brilhante normalmente encontrado nas pinturas realizadas com
tintas acrilicas. Muitos tipos de tintas tém caracteristicas relacionadas com sua aparéncia
superficial, e essa informag¢do pode ajudar na sua identificagdo. Tintas provenientes de
emulsdes, apresentam, normalmente, bolhas de ar na sua superficie (Learner, 2006, p.11) e essa

caracteristica estava presente na camada cromatica da obra.

Figura 38: Registo fotografico de pormenor da camada cromatica tornando perceptivel a porosidade da tinta e os
pequenos orificios causados por bolhas de ar ap6s processo de secagem.
Fonte: Autora

Esta questdao ou duvida, tal como relatado anteriormente, foi apresentada na entrevista,
confirmando-se a utilizacdo da témpera vinilica da marca Sabu. Entretanto, o engano ao
identificar a tinta utilizada como a acrilica pode ser mais comum do que se imagina. De acordo
com Pereira: “Como a Sabu também foi rotulada como ‘Témpera acrilica’, ¢ comum encontrar
trabalhos desse periodo descritos como “acrilico sobre papel” (2015, p. 28). Na Fig.34 e 35 ¢

possivel ver dois rotulos da tinta Sabu com diferentes designagdes.
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Figura 39: Témpera Acrilica Sabu Figura 40: Témpera Vinilica Sabu
Fonte: Pereira, 2015, p. 50 Fonte: Ferreira, 2011, p.58

De acordo com Pedro Proenca, a escolha desta tinta deveu-se a sua popularidade na
época, especialmente entre os estudantes de belas artes, afirmando que “[...] entdo usava a tinta
Sabu, lapis de cera e pastel, a maior parte de nds trabalhava com esses materiais, ndo havia aqui
dinheiro, entdo era acessivel e eu ndo estava muito preocupado com a qualidade e com a

posterioridade]...]".

Figura 41: Catalogo da tinta Sabu dos anos 60 onde a tinta ¢ anunciada como 'Nova, Plastica, Moderna'. Cores de
témpera opacas. Produto a prova de agua’
Fonte: Ferreira, 2011, p.56
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As tintas Sabu comecaram a ser produzidas pela Fravel - a companhia de materiais
artisticos mais antiga de Portugal até 2006 - nos anos 50 e distribuidas pela loja Casa Varela
(que também pertencia a Fravel) em Lisboa. A Fravel foi a primeira a introduzir tintas
polivinilicas no pais. As tintas polivinilicas, como a Sabu, t€m sido usadas por artistas
portugueses desde os anos 60, e tornaram-se extremamente importantes dentro do meio artistico
dessa época, pois tratava-se de um periodo em que as importagdes para Portugal eram
restringidas, logo os materiais produzidos dentro do pais tornavam-se mais acessiveis aos

artistas da época (Ferreira, 2011, p.56).

As témperas polivinilicas usam PVAc como aglutinante, ao contrario das témperas
tradicionais, onde o aglutinante podera ser a gema de ovo. O PVAc é um dos polimeros mais
comuns, ¢ pode ser caracterizado como uma cola termoplastica branca, tipicamente ndo toxica,
feita a partir da polimerizagdo de acetato de vinila. Como o PVA ¢ uma emulsao em vez de uma
solugdo aquosa, o filme resultante de sua secagem ¢ hidrofobico. Entre as suas caracteristicas
estdo a alta aderéncia, amolecimento a 3045 °C, forte resisténcia a biodegradagao, entre outros.
Os adesivos e copolimeros PVA também sao utilizados no acabamento de tecidos, madeira

plastica e tintas (Kaboorani & Riedl, 2015).
No caso da Sabu, o aglutinante era o Vinamul. De acordo com Ferreira (2011, p 59):

Para a linha Sabu (tintas aquosas a base de PVAc), o meio aglutinante foi o
Vinamul. [...] Na formulagdo da tinta usada nos ultimos anos, o polimero era o Vinamul
3469, um terpolimero de acetato de vinila-cloreto de co-vinila-co-etileno. Os filmes
formados com este terpolimero tém sido considerados mais resistentes a hidrolise do
que as dispersoes de homopolimero e copolimero de PVAc e de maior resisténcia

mecdnica.

As emulsdes com PVAc tiveram um grande impacto no mercado de tintas europeu apds
se tornar disponivel na forma de emulsdo no final dos anos 40. Durante os anos 60, tornou-se
um dos principais tipos de aglutinantes utilizados. Nas décadas seguintes, as tintas acrilicas
tiveram mais sucesso no mercado, pelas suas caracteristicas plasticas e pelo seu preco mais
acessivel, tornando as emulsdes com PV Ac menos populares (Learner, 2006, p.9).

A tinta Sabu ¢ relativamente resistente pelo facto de ter como aglutinante o PVA ou cola
branca, o que a torna mais plastica. Quando misturada em agua, aproxima-se muito de umatinta

acrilica, salvo no seu acabamento mate (Fajardas, 2009, p. 40 apud Marques, 2016, p.22).
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1.3.3. Identifica¢dao dos adesivos aplicados nas intervencdes anteriores

Uma das maiores interferéncias na leitura de “Thais” estava relacionada com a presenca
de brilhos nas areas dos rasgoes. O adesivo utilizado era de natureza desconhecida, contudo
aparentava corresponder a um adesivo sintético, pelas caracteristicas identificadas: presenca do
brilho, transparéncia e pequenas bolhas. Para a sua identificacdo foi necessario recorrer ao
método de exame e andlise de Espectroscopia Infravermelha com Transformada de Fourier, ou
FTIR. O FTIR pode ser utilizado na identificacdo da composicdo quimica dos materiais
utilizados ou como ferramenta no estudo do processo de deterioragdao (Bitossi, et al, 2005,
p197). A realizagao do exame faz-se através da radiacao infravermelha de comprimento de onda
entre cerca de 1000 e 4000 nm (nandémetros, 1 nm = 1 bilionésimo de metro) sobre uma amostra.
Parte da radiagdo ¢ absorvida pela amostra devido as vibragdes das moléculas ou ides. Tais
vibragdes sao dependentes da estrutura da molécula e sdo, portanto, Unicas para a substancia
quimica especifica. Essa absor¢ao ¢ chamada de frequéncia ressonante e ¢ relacionada com a

forga da massa e das ligagdes dos dtomos. ’

Os espectrometros FTIR examinam a radiagdo infravermelha que passa pela
amostra. Um feixe é refletido em um espelho em movimento e combinado com um outro
feixe de referéncia que ndo passou pela amostra. Quando combinados opticamente, os
dois feixes ddo origem a um padrdo de interferéncia que muda continuamente,
registrado como um interferograma. Este processo pode ser desenvolvido por um
processo matemdtico conhecido como transformac¢do de Fourier para produzir um
espectro ou padrdo de absor¢do; isso mostra o grau em que a amostra absorve
diferentes comprimentos de onda da radiagdo infravermelha incidente e é exibida como

uma série de picos em um grdfico. (Pilc & White, 1995, p.73)

Foram retiradas quatro amostras de adesivo, (ver Fig. 29 com mapeamento dos pontos
de recolha das amostras) e os dados recolhidos foram comparados na base de dados, o Infrared

and Raman Users Group- IRUG.

7 https://rtilab.com/techniques/ftir-analysis/#. Acesso em 10/05/2021
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Figura 43: Registo de pormenor do local de Figura 44: Registo de pormenor do local
recolha da amostra n°1 de recolha da amostra n°2

Fonte: Autora Fonte: Autora
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Figura 45: Registo de pdrmenor do

Figura 46 Registo de pormenor do local
local de recolha da amostra n°3

de recolha da amostra n°4

Fonte: Autora Fonte: Autora

Os dados obtidos no exame das quatro amostras foram transformados em graficos e
comparados com os dados no JRUG? e, em todos os casos, os diferentes picos resultantes das
ondas infravermelhas referentes as amostras coincidiam com os picos apresentados nas colas

polivinilicas, mais especificamente no acetato de polivinila, ou PVA.

120

AMOSTRAS PVA

Nf———
80
60
0 Amostra 1 —Amostra 2
—Amostra 3 —Amostra 4

Gréfico 1: Resultados das analises das amostras de adesivo
Fonte: Autora

8 http://www.irug.org/jcamp-details?id=202. Acesso em 03/05/2021
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Capitulo 2: A tomada de decisdes e a defini¢do de tratamentos

E claro o papel e peso da documentagéo e, no momento de tomar decisdes, o profissional
de conservagao-restauro pode ver-se em busca de respostas relativas a um estudo de caso
especifico. Entretanto, muitas das questdes dificeis encontradas pelos conservadores-
restauradores incluem desafios éticos muito complicados, e ha disputas significativas dentro da
profissdo - bem como em outros setores do mundo da arte - sobre como resolver valores

concorrentes em muitos casos (Getty Conservation Institute, 2008, p.3).

De acordo com Wharton (2015, p.9), em casos de conflito em que se veja necessaria
orientacao, os codigos de ética podem surgir como base tedrica para a tomada de decisdo mas,
inevitavelmente, ndo sdo capazes de dar uma orientagdo clara e pratica, visto que os mesmos
nao foram idealizados com a pluralidade que a arte contemporanea demanda, unificando
problematicas e ignorando casos especificos, engessando, assim, a drea de conservacao-restauro

que esta em constante desenvolvimento (Wharton, 2018, p.60).

Ao invés de criar um comportamento uniforme nas fases de decisdes, os modelos de
tomada de decisdo levam em conta todas as fases de conservagao-restauro da obra, desde a
documentacdo até aos questionamentos acerca de possiveis medidas de intervencdo e
conservagao preventiva, abordando todos os aspetos envolventes da obra. Ou seja, no momento
relativo a tomada de decisdes de conservagao-restauro de uma obra de arte devem-se levar em
consideracdo a pesquisa cientifica e as caracteristicas materiais e intangiveis da obra, levando
a contemplacdo de varios aspetos conceituais (Cologne Institute of Conservation Sciences

(CICS), 2021, p.2).

As problematicas que envolvem a obra “Thais”, como a falta de documentacdo
associada e as questdes materiais presentes, exigiram abordagens multidisciplinares para a
recolha de informagdes e para a compreensao da materialidade da obra. Foi entdo necessario
que toda a informagao obtida viesse a configurar um modelo de tomada de decisdes adequado,

a partir de modelos previamente estudados e publicados.

2.1 A importancia do Decision-Making Model

Esta andlise terda como ponto de partida o Modelo de Tomada de Decisdo para a
Conservagdo e Restauro da Arte Moderna e Contemporadne, originalmente desenvolvido na
Holanda em 1999, com uma versao atualizada por Giebeler et al (2021). A decisdo de atualizar
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0 Modelo de Tomada de Decisdo para a Conservag¢do e Restauro da Arte Moderna e
Contempordnea baseou-se no facto da conservacgao tradicional da arte considerar o estado
original ou ideal de uma obra, enquanto as obras de arte contemporanea desafiam e confrontam
diretamente essa perspetiva, exigindo que se repense as abordagens que consideram a
autenticidade, o vinculo aos materiais originais € a intengdo do artista (Giebeler et al., 2021,

p-3).

Finalmente, a terminologia em constante evolu¢do na conserva¢do e
apresenta¢do da arte contempordnea torna necessario revisar e definir os termos
usados no modelo inicial e no novo. Em resumo, os aspectos que exigiram revisitar o
modelo foram: a consideracdo da trajetoria complexa e cardter evolutivo de muitas
obras de arte contemporaneas; o reconhecimento das decisoes de apresentagdo que
podem ter forte impacto na conservagdo das obras de arte; a necessidade de ampliar o
escopo de consideragdo as propriedades significativas intangiveis de uma obra de arte;
a dindmica e subjetividade na tomada de decisdo; e o desenvolvimento continuo da

terminologia na conservagdo da arte contempordnea. (Giebeler et al., 2021, p.3).

O novo modelo estd baseado em nove momentos, em que o primeiro ¢ considerado o
ponto de partida, ou seja, a motivagdo para iniciar o processo, € esta subdividido em trés sub-
pontos: as circunstancias, o objetivo principal e os potenciais tomadores de decisdo. O segundo
momento esta relacionado com a recolha e registo de informagdes sobre a obra, permitindo um
melhor entendimento da mesma e proporcionar uma tomada de decisdo fundamentada. O
terceiro passo baseia-se na condi¢do atual da obra e ¢ realizado a partir das informagdes
recolhidas no passo anterior, sendo o quarto passo o momento focado no estado desejado da
obra, ou seja, no seu estado de autenticidade. Para tal, considera-se a inten¢do do artista, o
significado material, a sua rececdo conceitual e a sua biografia. O quinto momento assenta na
questao da discrepancia entre o estado atual da obra e o estado desejado, o que implica um claro
questionamento acerca das medidas de conservacao-restauro necessarias, diretamente
relacionado com o sexto momento, que elenca as opg¢des de conservagao e apresentacao da obra,
com o objetivo de diminuir as discrepancias entre o estado atual e o desejado e que, no sétimo
passo, sdo realizadas as consideragdes sobre as opgdes de conservagao, antecipando os possiveis
riscos de cada opgdo. O oitavo passo consiste na realizacdo da documentagao sobre as decisdes
e os argumentos definidos como estratégias de conservagdo. Por tltimo, o nono momento esta
focado na implementagao e avaliacdo final a partir da monitorizacao dos efeitos das estratégias
de conservacao aplicadas e da reflexdo acerca dos resultados obtidos, ou seja, seforam ou nao
bem-sucedidos.
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Figura 47: Modelo de tomada de decisdes para a arte contemporanea
Fonte: Giebeler, et al, 2021, p.4

Handerson & Nakamoto (2016) defendem a importancia do didlogo dentro das
questdes relacionadas com a tomada de decisdo, e fazem uma andlise do impacto da consulta as
partes interessadas’ durante este processo. Apesar do termo stakeholder ter sido mais utilizado
desde os anos 80, a no¢ao de consulta destas partes estd profundamente enraizada na tomada de
decisdes de conservacdo de uma forma ética (Ngram Viewer, 2015 apud Handerson &
Nakamoto, 2016, p.64). Mas, afinal, quem sdo as partes interessadas? De acordo com

Handerson & Nakamoto:

As partes interessadas nas escolhas de conservagdo sdo aquelas que colocam
um valor em um objeto ou cole¢do e, ao compartilhar esse valor, ajudam o conservador
a preservar o valor social e cultural daquele objeto enquanto esta sendo conservado.

Esse reconhecimento do valor e do impacto permite uma redug¢do no numero de

? Stakeholders, em inglés.
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consultas necessarias, ao mesmo tempo em que reconhece diversos pontos de vista.

(2016, p.68)

Ou seja, poderiam estar englobados enquanto partes interessadas os grupos religiosos,
comunidades origindrias, artistas e profissionais da area. Espera-se, também, que as partes
interessadas contribuam mais para a compreensdao do objeto do que para a determinagdo do
tratamento em si. Dentro da conservacdo de arte contemporanea, ¢ importante que os
profissionais entendam que as partes interessadas podem fornecer informagdes valiosas sobre
um objeto, podendo ajudar os conservadores-restauradores a irem além das preocupagdes
tradicionais de conservagao, pensando em novas metodologias e abordagens. (Handerson &

Nakamoto, 2016, p.75,77)

Hélia Margal (et al, 2013), a partir das informagdes obtidas no projeto de pesquisa
Documentagdo de Arte Contempordnea, desenvolvido por investigadores do Instituto de
Histéria da Arte (IHA) e financiado pela Fundagao para a Ciéncia e Tecnologia (FCT), propde
uma reflexao acerca de um modelo de tomada de decisdes. A pesquisa defende que a utilizagdo
de conceitos de etnografia e psicologia podem ser relevantes para a documentacdo e,
consequentemente, para a conservagao da Arte Contemporanea. O modelo proposto auxilia na
criagdo de uma metodologia para a tomada de decisdes, a partir da realizagdo de uma entrevista
e da analise dos dados produzidos. Esse modelo defende que cada etapa da pesquisa deve ser
analisada em comparagao a anterior, ou seja, conforme novas questoes forem aparecendo, as

anteriores devem ser revistas.

O modelo ¢ separado em cinco fases, iniciando-se nos problemas relacionados com a
conservagao da obra em questdo. A partir deste momento, dados pré-existentes acerca da obra
sao recolhidos, e esse pode ser considerado o primeiro passo para a documentacao da obra.
Quando as informacgdes pré-existentes sdo escassas, a entrevista com o artista torna-se uma
forma de produzir novos dados acerca da obra, tornando a leitura da obra mais completa. A
ultima etapa da documentacao apoia-se na avaliagdo dos dados recolhidos e produzidos, a fim
de obter uma confirmagao dos mesmos. Apds essas etapas, as opgdes relativas a conservagao
da obra devem ser listadas, ponderadas e, finalmente, decididas, a fim de tragar as estratégias

que serdo utilizadas para a conservagdo da obra (Margal et al, 2013, p.10).
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Figura 48: Modelo de tomada de decisdes
Fonte: Margal et al, 2013, p.5

As decisdes voltadas para a conservagao e restauro de obras de arte contemporanea
podem ser cruciais no percurso de vida de uma obra e, consequentemente, podem influenciar e
interferir com caracteristicas fundamentais e definidoras de uma determinada leitura. Portanto,
¢ crucial que se desenvolvam estratégias e guides voltados para a tomada de decisdes, a fim de

orientar os profissionais nestas questdes

Levando em considerag¢do que “Thais” € uma obra que habita na materialidade, a qual
esta associado um percurso desconhecido, assim como diferentes pesos e valores intrinsecos as
intervengdes anteriores, era fundamental compreender de que formas as mesmas pertenciam ou

nao a um momento especificos do percurso da obra e se deveriam ser mantidos.

Foi iniciado o processo de criagdao de estratégias voltadas para a intervencao da obra,
com base nas informagdes recolhidas durante a entrevista!’, no mapeamento dos danos e
alteracdes e na identificacdo dos materiais. Para tal, o modelo de tomada de decisodes foi tido
em consideracdo, visto auxiliar na organizacgdo e avaliagao dos dados e, a partir disso, ponderar

todas as opg¢des, para que as melhores decisdes de conservagdo-restauro possam ser tomadas.

10 ver capitulo 1.1.2 deste trabalho
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Inicialmente, ndo poderia ser descorada a motivac¢ao por trds da iniciativa, ou seja, a
solicitagdo da intervengdo de conservacao-restauro de “Thais”, devolvendo uma leitura
coerente para a mesma. A partir deste momento, pontuaram-se as discrepancias entre o estado
atual da obra e o estado desejado. O estado atual da obra apresentava os seguintes problemas de
conservagdo: as intervengdes anteriores que alteram a leitura da obra, com presenca de
deformagdes ¢ alteracdes cromaticas e de acabamento; danos ¢ alteragdes, fruto de um
manuseamento incorreto, que se repercutiam através de manchas ao longo das laterais; falta de
documentacdo e informacdes divergentes: tinta nao identificada, contexto, autoria das
intervencoes e percursode vida da obra; e por ultimo, posicionamento do artista em relagdo a

proposta de intervencao atual.

Apés esta primeira fase, foi realizada uma listagem de possiveis solugdes de

conservagao-restauro, juntamente com os problemas associados ou complexidades do processo:

1. Remocdo de sujidade superficial do suporte: pelo facto da tinta ser uma témpera
polivinilica, uma limpeza aquosa estaria fora de questdo, por facilitar a sensibilidade da
camada cromatica, ponderando-se, entdo, uma limpeza a seco.

2. Limpeza do suporte téxtil: com a proximidade do suporte téxtil, que esta colado no verso
do suporte celuldsico, qualquer limpeza aquosa poderia ser sensibilizante para o papel,
tendo entdo de ser realizado com o maximo de cuidado para que nao haja alteragdes ou
criacao de linhas de mar¢;

3. Consolidacdo da camada cromadtica: este processo deve ser pensado levando em
consideragdo a caracteristica mate da superficie cromatica, optando-se por um
consolidante que nao deixe brilho residual, que seja eficaz e compativel com osmateriais
originais;

Posteriormente, seria necessaria a realizagdo de tratamentos que garantissem a corre¢ao

das intervengoes anteriores:

1. Remocao das reintegragdes cromaticas e consolidagdes: um processo com riscos no
que respeita ao uso de solventes na remog¢ao destas patologias, podendo ocasionar em perdas

do suporte ou da camada cromatica;

2. Consolidacao dos rasgdes presentes: tendo em mente os problemas que as
intervengdes anteriores apresentavam nesse sentido, deve-se ter cuidado para que o adesivo

escolhido seja de facil remocao, pensando no conceito de reversibilidade;

3. Correcdo das deformagdes do suporte: este processo pode ser considerado

extremamente delicado, visto que o suporte principal € papel com grandes dimensoes, as
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deformacdes sdo provenientes de uma fixacdo em um suporte auxiliar em bandas tecido, € o

facto dos dois materiais terem comportamentos diferentes pode causar danos a obra.

4. Reintegra¢do cromatica em areas com perda: como a camada cromatica ¢ mate, torna-
se necessario que o pigmento e aglutinante escolhidos para as reintegracdes cromaticas nao
apresentem qualquer tipo de brilho, ou seja, a partir das opgdes de conservacao, era necessario

alcancar o que seria o “estado de autenticidade” da obra.

ApoOs a realizagdo de testes, elegeu-se o melhor método para a execucdo das
reintegragdes cromaticas mate, assim como para a remog¢ao das manchas nas laterais. A partir
da formulagdo do modelo, ¢ importante que outras fontes confidveis sejam abordadas, a fim de
que as decisdes sejam tomadas de forma conjunta por todas as partes interessadas. No caso de
“Thais”, como se confirmou, o artista ndo havia realizado as intervengdes presentes na obra,

mas para a sua remog¢ao e corre¢do era realmente necessaria esta confirmagao.

Foram entdo definidas as estratégias para a conservagdo da obra, a fim de alcancgar o
equilibrio entre a matéria, as técnicas e métodos e respetivas caracteristicas e, a partir da criagao

do modelo de tomada de decisdes, iniciou-se o processo de intervengao da obra.

2.2. Na pratica: o processo de interven¢ao de conservagao-restauro

2.2.1 Limpeza mecanica

A intervencdo foi iniciada com a realizagdo do tratamento de limpeza mecanica, uma
vez evidente a presenca de acumulagdo de sujidade, em especifico poeiras, sobre toda a
superficie. Numa primeira fase a limpeza foi realizada com recurso a trinchas de cerdas macias
e aspirador, mas ndo tendo sido obtido um resultado totalmente satisfatorio, foi necessario
recorrer a limpeza com Smoke Sponge®. Apds a limpeza mecanica, notou-se que as cores

estavam mais vibrantes e que os métodos utilizados tinham sido eficazes.
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Figura 49: Registo de pormenor da  Figura 50: Registo de pormenor da ~ Figura 51: Registo de pormenor
limpeza com trincha limpeza com Smoke sponge® das Smoke sponge® depois da
Fonte: Autora Fonte: Autora limpeza mecanica
Fonte: Autora

2.2.2 Consolida¢do da camada cromatica

A camada pictérica apresentava pequenas fissuras e ligeiros levantamentos, pelo que
como medida de conservagdo preventiva, foi realizado o tratamento de consolidagdo com
aplicacdo a pincel da Funoran Solution®'!. Optou-se pela utilizagdo desta solucio uma vez que
¢ soluvel em agua e ndo altera a aparéncia do pigmento sobre o suporte em papel e tem um grau
de absor¢ao reduzido, com boas propriedades Opticas, ou seja, ndo apresenta brilho residual e
tem um pH substancialmente neutro (Baudone, 2019, p.8), tal como se comprovou na testagem
e apos realizacdo do tratamento. Durante a aplicagdo nao se deram mudangas relacionadas com
o inchaco da camada cromadtica, nem apds secagem completa, com alteracdo de brilho ou

alteracdo cromatica da mesma.

'O Funori é um adesivo utilizado no Japdo ha centenas de anos e ¢ extraido de algas. Ele é um
polissacarideo complexo com grande afinidade a materiais como a celulose (Chapman, 1970, p.146).
Diferentemente do Agar, que também pode ser utilizado em consolida¢des e também ¢é extraido da mesma alga
vermelha, Gloropltis, ele ndo gelifica quando frio (Horie, 1987, p.142). Testes realizados para um estudo por
Baudone (2019), comprovaram que o Funori demostrou resisténcia na proliferagdo de micro-organismos. Para
além disso, o Funoran penetra no suporte e camada cromatica de forma uniforme fazendo um reforgo mecénico
onde aplicado sem alterar sua flexibilidade e aparéncia.
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O Funoran Solution® foi aplicado sobre as fissuras presentes em “Thais” com um pincel

e com uma camada fina.

Figura 52: Area de fissura durante a aplicagio de Funori solution em (a), e depois de secagem (b)
Fonte: Autora

2.2.3 Limpeza do suporte té€xtil das bandas

A limpeza do suporte téxtil utilizado como bandas de tensdo foi alvo de um tratamento
com Tylose® MH300 P2 a 4% e agua destilada. A Tylose® MH300 P2, quando aplicada em
tratamentos de limpeza, tem capacidade de liberar humidade de forma controlada,e pode ser
uma op¢ao na remocdo das sujidades relacionadas com a presenca das colas, uma vez que
através do humedecimento ¢ reativado o adesivo, tornando mais fécil sua remocao (Pires, 2011,
p. 74). A sua aplicacdo consistiu na aplicagdo do adesivo com pincel sobre a zona a tratar e,
apos atuar durante 5 minutos, foi removido com cotonetes ligeiramente humedecidos em agua
destilada. Nas areas com maior presenga de cola, removeu-se o excesso de sujidades e cola com

a ajuda de um bisturi.
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Figura 53: Processo de limpeza da esquerda para a direita.
Fonte: Autora

Figura 54: Processo de limpeza da esquerda para a direita
Fonte: Autora

2.2.4 Limpeza do suporte de papel

Para o tratamento das manchas e brilhos presentes nas laterais da obra, foram tidas em
consideragdo limitagdes no que se refere as limpezas por via aquosa dos suportes de papel, pelo
que foi necessario decidir o melhor método sem que o suporte sofresse alteracdes cromaticas
ou mecanicas. Para este fim foram realizados uma série de testes, avaliando a eficacia dos

métodos na remogao das manchas comparativamente a estabilidade do suporte e possiveis
alteracoes.
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Figura 55: Manchas nas laterais da obra em (a) e (b)
Fonte: Autora

Inicialmente foram realizados testes com uma solucao aquosa de Hidréxido de Calcio
(Ca(OH)2) a 1,5%. O Ca(OH): tem propriedades alcalinas e a sua utilizagdo dentro da
conservacao de papel ja € muito difundida para a desacidificacao do suporte e limpeza (Sundhol
& Tahvanainen, 2003, p. 179). De acordo com Bogaard e Whitemore (2001) o tratamento com
hidroxido de cdlcio ndo s6 tem a capacidade de estabilizar o suporte, como também pode
desacelerar a deterioracdo fotoquimica da celulose. Testes realizados por Sundhol &
Tahvanainen (2003, p.184), comprovaram que papéis tratados com Ca(OH). diminuiram o grau
de descoloracdo durante o envelhecimento acelerado e apresentaram uma reserva alcalina mais

elevada, protegendo a celulose da degradag¢ao hidrolitica.

Apesar de apresentar propriedades adequadas para o atenuamento das manchas
presentes na obra, o teste com Ca(OH): em “Thais” ndo se mostrou efetivo, sem melhora na
aparéncia das manchas. Percebeu-se, também, uma sensibilizacdo do suporte pelas visiveis
alteragdes das fibras, que soltavam-se durante a aplicacdo do Ca(OH).. O indicador mais
importante do estado de conservacao de um suporte em papel € dado pela integridade das fibras.
Os danos quimicos e fisicos que enfraquecem a rede de fibras em um nivel submicroscépico

eventualmente manifestam-se em degradagao visivel (Guild, 2018). No sentido de perceber a
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acdo de desacidificagdo e se as propriedades fotoquimicas se mantiveram estaveis apos esta

intervencao, foi necessario realizar analises ao suporte celuldsico.

@

o {""!
Figura 56: Aplicacao do hidréxido de calcio com cotonetes na lateral da obra
Fonte: Autora

Os suportes em papel apresentam mais sensibilidade a humidade, porque ocorre uma
maior solubilidade, inchago e degradagdo da celulose em contacto com a dgua. Para evitar que
o suporte em papel sofra essas alteragdes, os conservadores-restauradores encontraram nos
sistemas gelificados uma solugdo. Estes sistemas sdo efetivos nas limpezas aquosas sem que
haja dispersao da agua no suporte, restringindo a limpeza a areas pontuais e de forma controlada
(Cremonesi, 2013, p.19). Além disso, uma limpeza realizada com géis € mais delicada, pois ndo
deixa residuos apds a sua aplicagdo e ¢ de facil remocao, diminuindo a possibilidade de ocorrer
qualquer alteracdo mecanica na obra (Bertasa, et al, 2017, p.3), pelo que foi decisao avangar

com testes através de sistemas gelificados.

Os géis sdo materiais macios € maleaveis e consistem em uma longa cadeia de polimeros
dispersos em um fluido, formando assim uma rede tridimensional. O Agar Agar ¢ extraido de
uma alga e ¢ comummente utilizado na culinaria como espessante e, mais recentemente, dentro
da area de conservagdo e restauro nos tratamentos aquosos. O gel Agar ¢ uma boa alternativa
para limpezas aquosas no que se refere a sua efetividade e seguranga ao suporte da obra, porém
sua performance depende muito da concentragdo utilizada (Bertasa, et al, 2017 p.11). O Gellan
Gum ¢ um polissacarideo com o peso molecular alto, € utilizado como espessante ou gelificante

nas industrias culindria, farmacéutica e de cuidados pessoais. Dentro da area de conservagao, o
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Gellan Gum libera humidade para um substrato préximo de maneira progressiva e regulada,
sem deixar residuos. Por osmose, os componentes de decomposicao soliveis sao transportados
para o gel quando empregados para limpeza ou remogao de manchas (Maheux, 2015, p.3). Sua
aparéncia ¢ translucida, propriedade que pode ser positiva no que diz respeito as alteragdes que
se podem tornar visiveis durante a realizacdo dos testes, facilitando o seu acompanhamento

durante o processo de intervengao.

Foram realizados testes com Agar Agar a 3% nas areas que apresentavam manchas, com
dura¢ao de dez minutos e intervalos de cinco em cinco minutos. Estes testes ndo demonstraram
resultados promissores na limpeza do suporte, nao se percebendo qualquer alteragao ao nivel
da remog¢do das manchas. Iniciou-se, paralelamente, testes com o Gellan Gum. Os testes com
Gellan Gum a 2% também foram realizados em periodos de dez minutos, e tampouco
demonstraram resultados na remoc¢ao das manchas. Decidiu-se entdo iniciar testes com a
aplicagdo do Gellan Gum a 2% em uma solucdo salina de Acetato de Calcio (0.4g/L de 4dgua
destilada). A presenca da solucdo salina confere mais rigidez ao gel, pois os ides de célcio
auxiliam a estabiliza¢do da sua estrutura (Ianuccelli & Sotogiu, 2010, p.26). Os testes realizados
ndo surtiram os efeitos desejados, pois ndo apresentaram melhorias na aparéncia das manchas
e percebeu-se também a cria¢do de linhas de maré resultantes do nivel de humidade liberado

pelos géis.

X

Figura 57: Testes realizados com Agar Agar (a) e Gellan Gum (b).
Fonte: Autora
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Ap0s os primeiros testes com sistemas de limpeza selecionados ndo terem surtido efeito
na remoc¢ao das manchas, foi necessario iniciar nova pesquisa e ir ao encontro de solugoes,
surgindo a andlise e recolha de informagao relativa a um quelante empregado em limpezas de

superficies pictoricas, o citratro de triamonio (TAC).

Os agentes quelantes de citrato sao utilizados para a limpeza de superficies pictoricas
desde os anos 80 (Morrison et al, 2007, p.255), especialmente na conservagao e restauro de
pinturas a 6leo, pois auxilia a remocao de sujidades e a remoc¢dao de manchas de oxidagdo
(Carlyle et al, 1990). Os agentes quelantes consistem em grandes moléculas que sao capazes de
envolver um 130 metalico, (Phenix & Burnstock, 1992, p.28), formando uma estrutura anelar
que altera a reatividade do 130 metalico (Pemberton & Melzer, 2010, p.60). Foi demonstrado
que as solugdes de TAC removem a sujidade que consiste em material particulado inorganico
e matéria organica. Pesquisas recentes apontam que os ides de célcio podem estar presentes nas
sujidades acumuladas, entdo quando o TAC age como quelante nesses metais, ele também

solubiliza a sujeira aderente (Pemberton & Melzer, 2010, p.60).

Num estudo de caso realizado por Morrison et al (2007), uma solucao de TAC a 2%
mostrou-se efetiva na limpeza de sujidades residuais apds a limpeza da superficie com uma

solugdo aquosa. O material removido foi analisado, tratando-se de materiais lipidicos e amidos.

Outro estudo, realizado por Carlyle et al (1990), sobre uma pintura a 6leo de Turner
(Landscape composition, 1820-30, 55x75cm, Tate Gallery, Londres), refere que utilizou o
citrato de triamonio a 5% numa solucio aquosa para a limpeza da superficie da pintura, que ndo
havia sido envernizada e que apresentava camadas espessas de sujidade. Os testes de limpeza
mostraram-se muito efetivos, sem nenhum tipo de dano. Em comparacdo com as limpezas
simultaneas que realizaram com EDTA dissddico, o TAC atuou de forma mais rapida, mas com
a mesma eficacia. Exames realizados com SEM apos os testes ndo encontraram residuos do
citrato de triamonio na superficie, e imagens obtidas por microscdpios nao encontraram

alteracdes na camada cromatica.

Jessica Crann, uma conservadora-restauradora de papel inglesa realizou, em 2010, testes
para limpeza da superficie de uma escultura contemporanea de colagens em papel papier-
maché, impressdes e notas bancarias. Num destes testes, Crann utilizou o TAC como solucao
aquosa. Os testes foram bem-sucedidos na remocdo da sujidade e exames realizados
posteriormente ndo encontraram diferencas na morfologia das fibras de celulose nem a presenca
de residuos da limpeza. Na conclusdo deste estudo de caso, Crann afirma que apesar dos

resultados promissores, ainda ¢ necessario que se realizem pesquisas focadas no
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envelhecimento do papel em que foi aplicado do TAC, e se a morfologia das fibras se mantém

inalterada.

Apos perceber o potencial dos agentes quelantes, em especial o TAC, na limpeza de
obras de arte e de superficies a base de celulose, optou-se por iniciar testes de eficacia e controlo.
Compreendendo que a acao de uma solucdo de TAC aplicada diretamente sobre o suporte
celuloso poderia ter implicagdes inevitaveis, pela excessiva humidificacdo do suporte, foi
utilizado um gel nao rigido formado por TAC de a 1% em Tylose® MH300 P2 numa gelificagao
a 5% do.

Decidiu-se utilizar o sistema gelificado ¢ ndo uma solugdo aquosa para a limpeza e
retirada de manchas pois assim consegue-se garantir uma aplicacdo mais controlada em areas
especificas. Também ndo seria ideal uma absor¢do completa do citrato de triamonio pelo

suporte, evitando uma possivel sensibilizacdo do mesmo.

Antes da aplica¢do na obra “Thais” e para avaliar a eficdcia do gel, no que se diz respeito
ao controlo de humidificacdo, penetragao, estabilidade fotoquimica e mecanica do papel, foram
realizados testes sobre duas amostras de papel cenario da mesma época que “Thais”, existindo
uma terceira amostra que serviu de controlo. Em duas amostras, foi aplicado o gel de TAC que,
apos a passagem de 5 minutos, foi removido na amostra 1, com cotonete humedecido em 4dgua
destilada e, na amostra 2, com a cotonete humedecida em alcool etilico numa dilui¢ao a 50%

em agua destilada.

O alcool etilico'” foi utilizado nesta aplicagio com a intengdo de remover qualquer

resquicio de Tylose® MH300 P2 ou citrato de triamonio.

Os resultados obtidos, apds dois meses da realizagdo dos testes, foram promissores.
Observou-se, ao microscopio e a olho nu, que ndo existiam alteragdes de textura, cor ou
diminui¢do de resisténcia do papel. Realizou-se, também, a medi¢cdo de pH das amostras, e o
resultado mostrou-se igual ao inicial. Percebeu-se, a partir das amostras e da respetiva textura,
que a utilizacao de alcool etilico apds a aplicacao de citrato de triamonio em Tylose® MH300

P2 foi mais eficaz que a utilizagdo de agua destilada, uma vez que nao era possivel controlar a

12.0 4lcool etilico é um composto organico que dentro da conservagio de documentos pode ser utilizado como
fungicida e em limpezas, pois suas propriedades limitam o inchago das fibras do papel. Além disso, pode ser
utilizado em diferentes concentragdes para minimizar a formagao de linha de maré apos a realizagdo de lavagens
(Harnly et al, 1990, p.38).
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humidifica¢do do suporte e nem sempre os processos de secagem eram constantes, existindo a

possibilidade de surgimento de marcas de maré.

TR S/ x cxako da fsamBni
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Figura 58: Registo das amostras testadas no dia da aplicag@o. Da esq. para dir.: referéncia, Tylose 5% +
Citrato de Triaménio +alcool etilico e Tylose 5% + Citrato de Triamdnio + agua destilada
Fonte: Autora

Neste sentido, o gel foi aplicado com um pincel nas zonas de manchas de sujidade em
periodos de dois minutos. O tempo de exposicao nao foi suficiente para ativar a remogdo da
sujidade, pelo que foi necessario aumentar a sua agdo para cinco minutos. Neste periodo ja se
percebeu a migragdo da sujidade da superficie do suporte para o gel e, apds a sua remogao com
um cotonete de algodao, era facilmente percetivel a sua eficacia, sendo visivel uma coloragao
amarelada adicional. Os excessos de gel eram removidos com novo cotonete de algodao. Com
o objetivo de neutralizar a superficie, realizou-se uma passagem de alcool ético a 50% em agua
destilada com cotonete e, concluida a remoc¢do da sujidade, facto confirmado através da
tonalidade acinzentada que adquiria o cotonete. Apds a secagem da superficie era evidente a
eficiéncia do TAC combinado com alcool etilico a 50% na remog¢ao das manchas e sujidades

incrustadas no suporte.

Figura 59: Aplicacdo a pincel do gel constituido por TAC e Tylose® MH300 P2; remogao do gel com cotonete

seco; Neutralizacdo da superficie com alcool etilico 50%.
Fonte: Autora
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Figura 60: Registos de pormenor do antes (esq) e depois (dir) da limpeza com TAC e alcool etilico 50%
Fonte: Autora

: : =
rmenor do antes (esq) e depois (dir) da limpeza com TAC e alcool etilico 50%
Fonte: Autora
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Figura 61: Registos de po
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Sistemas gelificados Tempo de Atuacio Resultados
Agar Agar 3% 10 minutos Nao resultou
Gellan Gum 2% 10 minutos Nao resultou
Gellan Gum 2% + 10 minutos Nao resultou
Acetato de célcio
TAC + Tylose 4%+ Alcool 5 minutos Visivel melhora nas manchas
etilico 50% e na remogao da sujidade

Tabela 1: Resumo dos testes e resultado das limpezas por via himida
Fonte: Autora

2.2.5 Limpeza quimica das intervengdes anteriores

Apoés a realizacao do FTIR e identificagdo doo adesivo presente nas intervengdes
anteriores, o acetato de polivinilo (PVA), foram iniciados os testes de limpeza quimica para
respetiva remogao do PVA, assim como das reintegragdes cromaticas com desajustes de brilho
e cor. Foram realizados testes com dalcool etilico, alcool etilico a 50% em agua destilada e
acetona pura. Os testes com alcool etilico puro ndo obtiveram bons resultados, percebendo-se
a sensibilizagdo da camada cromadtica durante a aplicagdo. Os testes com alcool etilico a 50%
mostraram-se efetivos para a remocao do adesivo, conferindo uma remogao total e facilitando
a separacdo das partes consolidadas; e os testes com acetona pura se mostraram efetivos na

remogao das reintegragoes, sem a sensibilizacao da camada cromatica.

O tratamento consistiu na aplicagdo, com cotonetes de algodado, da solugdo liquida sobre
o adesivo e com o auxilio de sondas e espatulas metalicas procedia-se a sua remog¢do. O
tratamento ndo permitia em todas as situagdes remover o adesivo na sua totalidade, pelo facto
do PVA ter penetrado durante a aplicacdo na camada cromatica e nas fibras do papel,
dificultando a sua elimina¢ao completa. Foi tomada a decisdo de remover parcialmente o
adesivo nesses locais e, numa fase posterior, corrigir as diferencas de brilho identificadas.
Paralelamente eram realizados os tratamentos de limpeza quimica sobre as zonas que

apresentavam reintegracdes cromaticas de tonalizada e brilhos desajustados.
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Figura 62: Durante o tratamento de remog¢ao de umas das reintegragdes cromaticas
Fonte: Autora

Durante este processo, um dos objetivos era corrigir as consolidacdes dos rasgdes,
unindo as margens corretamente, de forma a assegurar que o tratamento de refor¢o fosse
realizado de forma correta, recordando que o acesso ter-se-ia que realizar sempre pela frente da
pintura. Como tal, era necessario eliminar o maximo de adesivo colocado de forma incorreta,
tanto na superficie da pintura como no verso. No seguimento destas agdes comecaram a surgir
materiais externos a obra, como tiras de Filmoplast® (Figura 63) e tiras de tecido (Figura 64),
que tinham sido utilizados como elementos de refor¢o nos tratamentos anteriores e que foram

retirados, através da separagdo das partes, suporte original e materiais de reforgo.

Figura 63: Pormenor de uma das areas onde foi retirado o reforco em Filmoplast®
Fonte: Autora
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Figura 64: Pormenor de area com presenga de refor¢o em tecido

Fonte: Autora

O processo de remocdo das intervengdes foi especialmente delicado, pois o PVA!
forma um filme que cobre toda a superficie das fibras de celulose. Para além disso, o facto da
tinta utilizada na obra, identificada como Sabu, apresentar a mesma composi¢ao polivinilica
que o adesivo, tornou a remo¢do ainda mais delicada devido a porosidade da superficie
cromatica, o que facilitou a penetragao do adesivo durante a aplicagdo e que facilmente poderia
evidenciar e aumentar a sensibiliza¢do da camada cromatica circundante e suporte aposcontacto

com o solvente, situacdo que se tornaria incontroldvel com a insisténcia e a repeticao das agdes.

BN, A - g

Figura 65: O antes (esq.) e o depois (dir.), da remocdo de uma das reintegragdes cromaticas.
Fonte: Autora

130 PVA ¢ uma resina termoplastica e sua estrutura polimérica ramificada, e pode continuar a fazer
ligagdes ao longo do tempo, tornando mais dificil sua reversibilidade (Maitland, 2010, p. 131).
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Figura 67: O antes (esq.) e o depois (dir.), da remog¢ao de uma das reintegragdes cromaticas
Fonte: Autora
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2.2.6 Reforgo parcial do suporte

Foi iniciado o tratamento de refor¢o parcial do suporte, processo de introducio de
refor¢os adequados e consolidagdo dos rasgdes. Esses refor¢os foram realizados com tiras de
papel japonés e cola de amido. A cola de amido foi escolhida pelas suas propriedades, ja bem
conhecidas dos conservadores-restauradores de papel: boa adesividade, maleavel e reversivel.

De acordo com a dilui¢do escolhida, ela pode apresentar maior ou menor grau de adesividade.'*

Em “Thais”, foi aplicada uma fina camada de cola sob as tiras, que foram posicionadas
no comprimento dos rasgdes, no verso da obra. As margens foram ajustadas e planificadas
através da colocacdo de peso. Tendo em conta que “Thais” é uma obra de grandes dimensdes,
e os rasgoes de extensoes e diregdes variadas, a aplicagdo da cola de amido garantiu uma maior
viscosidade e for¢a na correta consolidagdo e resisténcia. Os reforgos realizados permitiram o

ajuste exacto de grande parte das margens.
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Figura 68: O
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antes (esq.) e depois (dir.), do tratamento de reforco de um dos rasgdes do reforgo parcial do
suporte
Fonte: Autora

14 Os adesivos de amido tém aplicagdes datadas desde o primeiro século A.C., na produgio de papiro, e
hoje sdo aplicadas em todo o mundo nas industrias de papel e tecidos. Esses adesivos sdo provenientes de sementes
e raizes de plantas como batatas, arroz e trigo (Maynor & Van der Reyden, 1989, p.4)

78



suporte.
Fonte: Autora

2.2.7 Preenchimento volumétrico de lacunas

Para realizar o preenchimento volumétrico e corrigir a lacuna presente no canto superior
esquerdo e na borda laterais, foi aplicada uma primeira camada de papel japonés fino com
Tylose® MH 300 P2 4%. Foi realizado um corte direto, realizado com tesoura, a fim de ter um
resultado mais preciso. Foi aplicada uma segunda camada de papel japonés, de maior
gramagem, — com corte d’agua e fixo com Tylose® MH 300 P2 4%. O processo de secagem

foi realizado com a aplicagdo de peso para garantir total adesdo e planificagdo dos suportes.

p . LS 9 > S
Figura 70: Durante o tratamento de preenchimento volumétrico do canto superior esquerdo
Fonte: Autora
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Nas areas em que havia pequenas perdas da camada cromatica com levantamento das fibras foi
feito um reforco com fibras de papel japonés e Tylose® MH 300 P2 4%. Foram retiradas as
fibras de papel japonés com bisturi e preparou-se uma polpa de Tylose® MH 300 P2, que
posteriormente foi aplicada nas areas de lacunas. O processo foi repetido, com o auxilio de
pincéis e espatulas, até obtencao de uma espessura semelhante a do suporte original. Aplicou-

se, entdo, peso para que as areas fossem planificadas.

Figura 71: O antes (esq.) e o depois (dir.) do preenchimento volumétrico.
Fonte: Autora

Figura 72: Registo do antes (esq.) e depois (dir) do preenchimento volumétrico e tonalizagdo com aguada de
aguarela
Fonte: Autora
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2.2.8 Reintegragao cromatica

As reintegracdes cromaticas, em superficies mate, apresentam claros desafios no que
refere as técnicas e métodos utilizados e a sua relagao com a obten¢ao de resultados ideais, ou
seja, sem qualquer tipo de brilho residual. A principal questdo levantada acerca das
reintegragdes cromaticas circundava o facto da camada cromadtica ser totalmente mate,
caracteristica da tinta Sabu, pelo que as decisdes relacionadas com o tratamento de reintegracao
cromatica teriam inevitavelmente que ir ao encontro de um resultado visual ajustado, quer a

nivel de cor quer de brilho, com o objetivo de devolver uma leitura coerente e integra da obra.

Para a execucdo da reintegracdo cromatica, foram realizados diversos testes com recurso
a técnica de aguarela, guache e pigmento aglutinado em goma arabica. Os resultados obtidos
ndo foram satisfatorios pois apresentavam um brilho residual apds secagem. Com o objetivo de
encontrar uma solucao foram listados os materiais que poderiam ser usados com aglutinante e
que nao introduzem brilho residual, reversivel, e fosse soluvel em 4gua para facilitar a remocao,

pelo que foi opgdo iniciar os testes com pigmento aglutinado em Tylose® MH 300 P2 a 4%.

Todas as areas que apresentavam perdas de camada cromatica ou mantinham a presenga
de brilho, foram reintegradas com pigmento aglutinado em Tylose® MH 300 P2. E os
resultados foram surpreendentes. Apos a reintegragdo cromatica, foi percetivel a aproximagao
entre a luminanciana dos originais e das reintegracdes cromaticas, sem que estas ultimas

apresentassem qualquer tipo debrilho residual. '°

Em comparacdo com a goma ardbica, o primeiro aglutinante testado, que também ¢
utilizado em tratamentos de reintegracdo de superficies mate, as solu¢des apresentadas pela
Tylose® MH 300 P2 mostraram-se mais promissores enquanto aglutinante com resultados

totalmente mate, atingindo o objetivo de devolver uma leitura coerente para a obra.

15 Os restantes registos fotograficos desta intervengdo se encontram no apéndice ii.

81



Figura 73: Registo do antes (esq.) e depois (dir) da reintegragdo cromatica
Fonte: Autora

A

Figura 74: Registo do antes (esq.) e depois (dir) da reintegracdo cromatica
Fonte: Autora

82



; 3 k! .""\ 1 \ N e, - /’_:/,zﬁ % )
Figura 75: Registo do antes (esq.) e depois (dir) da reintegra¢do cromatica
Fonte: Autora

2.2.9 Reengradamento pontual

Este caso de estudo faz repensar as questdes relacionadas com a fungdo dos reforgos,
muitas das vezes realizados com materiais diferentes dos originais, que introduzem tensoes
diferentes, com evidentes repercussdes para o material original pelos danos que poderdo dai
advir, pelo que ¢ um procedimento que tem vindo a ser descontinuado. Quando sujeitos a
possiveis mudancas ambientais, de temperatura e HR, cada material reagiria de forma diferente
e pode apresentar comportamentos diferentes diante dessas mudangas. Apesar da presenca das
bandas de tecido serem potencialmente danosas para a obra, percebeu-se que, ao contrario do
que era imaginado, o estado de conservag¢ado atual de “Thais” manteve-se estavel pela presenca
desses mesmos reforgos. A primeira capa de tecido teria sido colocada muito préximo da época
em que a obra foi realizada, possivelmente antes da exposicao “Esfinge Rosa” (1984) e a
segundo suporte téxtil aplicado numa fase posterior ja durante a fase de deposito na Fundagao

Serralves, e provavelmente aplicado juntamente com a grade atual.

De qualquer forma, procedeu-se a remogao pontual de determinados agrafos, situados
em pontos estratégicos, permitindo um reengradamento pontual e devolvendo alguma tensao
nas zonas que ainda eram identificadas ligeiras deformagdes do suporte, tais como as laterais

da obra.
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Figura 76: Registo com luz rasante pela direita apds reengradamento pontual
Fonte: Autora

Figura 77: Registo com luz rasante pela esquerda apos reengradamento pontual
Fonte: Autora
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2.3. Conservagao preventiva de obra em papel de grande formato

Na pratica atual de conservagdo, ¢ bem reconhecido que o papel do conservador-
restaurador da arte contemporanea esta passando por grandes transformagdes. A comunidade
de conservagdo se vé confrontada com desafios complexos e busca estabilidade, bem como tém
refletido sobre seus codigos de ética e praticas relacionadas as obras (Van Saaze, 2013, p.22).
Além disso, os conservadores-restauradores t€ém se deparado com outras preocupacdes que
envolvem a conservacao das obras, como a sua documentagao e estratégias para a tomada de
decisoes. Estes processos por muitas vezes se apresentam complexos, visto que nem sempre as
informagdes apresentadas sdo suficientes. A partir deste momento, o conservador-restaurador
se vé em uma posi¢do de investigador, coletando as informagdes necessarias para criar uma

estratégia de conservacdo com embasamento.

O UKIC (United Kingdom Institute for Conservation of Historic and Artistic Works)
define conservacdo como "o meio pelo qual a natureza original e verdadeira de um objeto ¢
mantida". Ja o AIC (American Institute of Conservation) € o ICOM (International Council of
Museums) definem a conservacdo em termos mais amplos, mas tentam manter o foco na
preservacao do material fisico das obras (Murphy, 2019, p.). Entretanto, essas diretrizes nem
sempre se aplicam a arte contemporanea, especialmente no que se refere as caracteristicas
conceituais que podem estar presentes em algumas destas obras. Dentro da 4area, existem
opinides diversas sobre o que significa conservar uma obra de arte contemporanea. Esta
afirmag¢do pode-se relacionar com as mudancas dos paradigmas dentro das praticas que, cada
vez mais, se focam na ideia da obra e nao apenas em suas questdes materiais. Isso demonstra a
atual relativiza¢do do materialismo, a medida que o foco mudou para a preservagao da imagem
e do significado (Pereira, 2007, p .18). De acordo com Maria Jests Avila, a aplicagdo de
principios gerais da arte tradicional a arte contemporanea, oriundos de uma falta de reflexdo
acerca dos novos materiais, formatos e conceitos, t€ém provocado agdes de conservagao-restauro
“nefastas”, que podem ser considerados fruto de uma “banalizacdo do acto criativo
contemporaneo” (2007, p.3). Para a autora, as obras de arte contemporanea podem apresentar

problemas de conservacao em diversos aspetos:

Para aléem daquelas obras que levam inscritas a efemeridade como conceito, na
arte moderna e contempordanea constata-se um desconhecimento generalizado por
parte dos artistas quanto aos materiais, propor¢oes e técnicas de aplica¢do para

garantir sua perdurabilidade. (2007, p.4).
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Estes desafios encontrados pelos conservadores-restauradores nao se limitam ao
restauro tradicional e aos métodos ja conhecidos de conservacgao preventiva das obras, agora o
conservador-restaurador se depara com diferentes tipos de materiais, poéticas e dimensdes,
gerando discussdes, pesquisas e, consequentemente, novas diretrizes acerca da gestdo e
preservacao dessas obras e do ambiente museoldgico, tanto de exposi¢do, quanto de

armazenamento das mesmas.

Dentro destas problemadticas, as obras em grande escala surgem com questdes
especificas para a sua conservagao, problematicas estas que se intensificam de acordo com o
suporte associado a elas. Quando se trata do papel em grande escala, todas as questdes materiais
inerentes a este suporte intensificam-se, € novas estratégias para o seu armazenamento,

exposicao e conservagdo preventiva no geral fazem-se necessarias.

2.3.1 Armazenamento e exposi¢ao

Antes de se iniciar o processo de conservagdo preventiva, € necessario que se perceba
que, por tras deste processo, existe também uma gestdo e organizagdo por parte dos museus e
outras entidades em posse de patrimoénio artistico. Primeiramente, € importante saber o que se
refere a uma reserva ou acervo de um Museu ou instituigdo. Atualmente, as exposi¢des estao
cada vez mais plurais e abrangentes, a fim de ter um maior alcance ao publico. Em consequéncia
destas novas dindmicas museoldgicas, os museus contemporaneos ndo conseguem expor todas
as obras presentes em seus acervos. Por isso, ¢ necessario armazenar todas as restantes pegas

com potencial expositivo em reservas (Amaral, 2011, p. 29).

A partir do momento em que um museu ou instituicdo tem pegas pertencentes a seu
acervo em reserva, ¢ necessario que haja uma organizacdo e documentacao adequada referente
a cada uma das obras. Na sua dissertacio de mestrado, Joana Amaral faz uma analise de
conteudos relacionados com a gestao e organizacao de acervos e suas necessidades, afirmando
que uma boa gestao pode transformar uma reserva em um recurso de pesquisa e treinamento de
profissionais, a0 mesmo tempo que nenhum objeto ¢ deixado de lado. Como resultado, os
bastidores dos museus podem tornar-se cruciais para o funcionamento e as relagdes publicas do

museu, além de garantir a conservacao das pecas (2011, p. 31).

Dentro dos critérios citados por Amaral, estdo as opgdes de organizacao desses acervos
como, por exemplo, a escolha da divisdo das obras por materiais, tipologia de objectos,

tamanhos, etc. Cada uma destas opgdes tem suas vantagens, mas Amaral afirma que:
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A opg¢do por organizar o acervo segundo os materiais de constitui¢do dos
objectos ou técnicas de fabrico é preferida, sobretudo se tivermos em conta que
diferentes materiais requerem diferentes condigoes de ambiente. Uma colec¢do de
materiais metalicos requer um ambiente mais seco enquanto uma colecgdo de materiais

orgdnicos requer um ambiente mais humido. (2011, p.34)

A partir destas definicdes, ¢ possivel ajustar as necessidades de obras de forma
especifica dentro destes espagos, levando em consideracdo os seus materiais, técnicas,

dimensdes e época de criagao.

No caso da presente dissertagao, t€m-se em consideracao as necessidades de obras em

papel de grande dimensao.

Como o papel é um material relativamente fragil, as obras de arte em papel sdo
particularmente vulneraveis aos efeitos prejudiciais de um armazenamento
inadequado. Condi¢oes descuidadas, desordenadas e superlotadas causam
empenamento, vincos, abrasdo e sujidades devido a sujeira da superficial e outros
danos desnecessarios. Moveis e gabinetes de armazenamento de baixa qualidade

aceleram a deteriorag¢do quimica do papel. (Odgen, 2001, p.1)

Enquanto matéria organica, ¢ suscetivel a mudangas de humidade relativa, temperatura,
biodegradacao, ataques biologicos, € a danos fisicos € mecanicos. Os danos mecanicos estao
relacionados as flutuagdes da humidade relativa (e da temperatura em menor grau), que causam
expansdo e contragdo dos materiais (Zarnic et al ,2017), flutuagdes de temperatura e HR podem
causar danos biologicos e o aparecimento de mofo. Além disso, as obras sobre papel sdo uma
boa fonte de nutrientes para organismos e microorganismos heterotroficos. Uma condigao
indispensavel para um ataque microbial ¢ uma HR alta, e a higroscopia do papel faz com que

ele seja mais suscetivel a biodeterioragdo (Caneva et al,1991).

Além das questdes espaciais que envolvem a obra, ¢ também importante que haja um
monitoriagdo ambiental desses espacos. A monitorizagao da HR e da temperatura ¢ de extrema
importancia para garantir que as condi¢des do espago de exibi¢do ou de armazenamento sao
adequadas, e deve ser feita com a ajuda de aparelhos. Sdo aconselhados aparelhos
termohigrometros digitais, pois sdo mais precisos em suas leituras. O controlo da HR e
temperatura esta diretamente ligado ao crescimento de microorganismos. Arquivos com obras
em papel sdo casos classicos de biodeterioragao de objetos culturais. Além do material nutritivo,

um nivel alto de HR auxilia a manter qualquer tipo de biodeterioragao em curso (Werscheid,

87



2002). A HR deve se manter em uma faixa de 45-55%, com uma variagao permitida de +/- 5%,
resultando em uma faixa anual total de no minimo 40% e no maximo 60%, e as flutuagoes

devem ser minimizadas ao maximo (Hatchfield, 2011, p.51).

As condigoes de humidade relativa e temperatura durante a exposi¢do devem
ser especificadas e provadas ser seguras para os objetos. Geralmente, estes estardo
entre 40 e 60% de acordo com a estagdo e o local [...] referente a zona temperada norte,
temperaturas a partir de 20°C no inverno a 23°C no verdo atendem a esses requisitos.
Em um ambiente semitropical umido o intervalo pode ser de 22°C a 27°C. (Stolow,

1981, p.15.)

A luz visivel é, sem duvida, necessaria em ambientes de museu. As diretrizes da
comunidade de preservagao entendem que os niveis de luz devem ser suficientes para examinar
as obras em exibi¢ao, mas que qualquer nivel acima disso pode causar danos desnecessarios e
deve ser controlada. A quantidade de luz visivel ¢ medida em lux (lumens por metro quadrado)
ou footcandles (FC). Uma footcandle tem uma emissao de luz de pouco mais de 10 lux. Para a

maior parte de obras de arte sobre papel, ¢ indicada a medida de 50 lux (5 footcandles)

(Michalski, 1980).

Por estas e outras questdes, obras em papel em grande escala apresentam desafios no
que se diz respeito as suas necessidades de conservagao preventiva, tanto na questao do espago

necessario para seu armazenamento, quanto para o seu manuseamento e tratamento correcto.

Obras de grandes dimensdes em papel estdo a tornar-se cada vez mais populares em
colecdes de arte, mas também devem caber em espacos e orcamentos limitados. Ou seja, as
obras necessitam de mais espago dentro dos acervos e de solu¢des funcionais e seguras para tal.
Por seu tamanho, materiais e producdo, essas obras demandam mais atengdo, necessitando de
maiores espacos de armazenamento e moveis que devem ser escolhidos com cuidado, tentando
equilibrar a protecdo dos objetos em termos de detalhes e materiais de constru¢do com a

sustentabilidade ambiental, econdmica e financeira do produto final. (Hammer, 2010, p.2).

Existe também a possibilidade de adaptar e reabilitar ambientes de armazenamento pré-
existentes nas institui¢des para abrigar essas pecas. Normalmente, em museus situados em
edificios historicos, seu acervo se encontra no subsolo ou em salas pequenas, dificultando o seu
acesso e colocando em risco as obras armazenadas, por questdes de segurancga, de acessibilidade
e de controlo ambiental, por exemplo. Deve ser levada em consideracao a possivel participagdo

de arquitetos e designers para uma adaptagdo dos espacos pré-existentes dentro dos museus, em
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colabora¢do com os técnicos responsaveis pela conservacdo e gestdo das colecdes e reservas,
para que consigam abrigar obras de arte contemporanea, pensando nos requisitos arquitetonicos
desses espagos, necessarios para a protecdo e conservagao dessas pegas. (Mafra, 2017). Além
disso, em alternativa, perante a impossibilidade de adaptacdo desses espacos de
armazenamento, o aluguer de areas de armazenamento fora das institui¢des deveria ser
ponderado, para que entao esses novos espagos fossem moldados de acordo com a necessidade
de cada obra e as questdes de conservagao preventiva necessarias, assim garantindo mais espago

e seguranga as obras.

Dentro desses espagos de armazenamento deve ser pensado o mobiliario de acordo com
as caracteristicas do acervo. No caso de obras em papel de grandes dimensdes, mas que tenham
uma superficie plana, pode se considerar a utilizacdo de mapotecas feitas sob medida. Esses
moveis personalizados oferecem um nivel mais alto de protecdo a objetos problematicos,
porque as caixas sdo produzidas especificamente para as necessidades individuais de
preservacao de cada obra (Hammer, 2010, p.5). No caso de obras que ndo tenham a superficie
plana, estratégias mais criativas para seu armazenamento podem ser necessarias. Essa realidade
foi vivenciada pela arquivista Cella Hartmann, do MET, que se deparou, em 2017, com
documentos e obras do estilista americano Charles James. Os documentos em questdo
apresentavam diversas formas e eram, na maioria das vezes, em grandes formatos. Para
armazenar essas pe¢as de forma segura, Hartmann inspirou-se nas embalagens utilizadas para
armazenar pecas de vestudrio, o que nomeou de boardfolios, e que se poderia traduzir como

~ )

“pasta de cartdo”, em alusdo aos portfolios utilizados para armazenar obras planas em papel. A
partir desta ideia, Hartmann criou essas pastas tridimensionais de acordo com as dimensdes

necessarias, conseguindo, assim, armazenar as pecas (Hartmann, 2017).

E importante lembrar que o facto da obra estar armazenada nao significa que ela esteja
necessariamente segura. Negligéncia por parte do staff do museu pode ser prejudicial as obras.
O manuseamento por profissionais mal treinados e sem experiéncia pode culminar em danos

fisicos e até contaminag¢do pelo contacto inadequado com os objetos (Guild, 2018).
No que se diz respeito em relagdo ao manuseamento, Joana Amaral afirma:

As dimensoes dos bens culturais sdo um critério importante a considerar, pois
a circulagdo de grandes objectos e a circula¢do de pequenos objectos apresenta
problemas distintos. Para os pequenos objectos é suficiente que o manuseamento seja
assegurado por uma pessoa, recorrendo a tabuleiros ou a pequenos carros de apoio,

enquanto os grandes objectos podem necessitar de mais do que uma pessoa para o seu
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manuseamento e de sistemas de transporte como empilhadoras ou porta-paletes (2011,

p.5).

O emprego de molduras ndo tradicionais, métodos de montagem e armazenamento para
obras em papel as vezes ¢ ditado pela atual estética das exposi¢des e por problemas de escala
dessas mesmas obras. No que diz respeito a conservacao de papel, painéis rigidos leves, como
os criados para uso nos setores de arquitetura e sinalizagdo, encontram uma aplicagdo pratica.
Esses materiais combinados oferecem alternativas flexiveis para a preservagao de obras de arte

de grande escala (Facini & Lussier, 2003, p. 111).

2.3.2 Conservagdo preventiva da obra “Thais”

Levando em consideracao as questdes acima abordadas, e conhecendo as necessidades
de “Thais” em relacdo a sua dimensdao e materiais utilizados, propdem-se medidas de
conservagao preventiva e levanta a possibilidade de possiveis intervencdes futuras, relacionadas

com a presenc¢a de engradamento, fruto de uma interven¢ao anterior.

E uma obra de grandes dimensdes, pelo que apresenta alguns desafios, como os
problemas associados com o manuseamento, € que em épocas passadas, foi alvo de acdes
incorretas da originando danos evidentes. E importante que o staff que trabalha com obras de
arte, seja em contexto museoldgico ou outro, no processo de montagens para exposigoes,
durante o transporte ou em qualquer outra situagdo em que seja necessaria a manipulagao direta
da obra, faga o uso de luvas, evitando o contacto direto com o suporte. A obra, atualmente,
encontra- se suspensa num biombo de metal para obras bidimensionais com estrutura, na

reserva da Fundagao de Serralves.

De acordo com as caracteristicas materiais da obra, ainda existem questdes relacionadas
ao seu engradamento e aos refor¢os em tecido que necessitam ser debatidas. A presenga das
bandas de tensdo e da grade da obra nao sao necessariamente danosas, e € até provavel que sua
presenca tenha auxiliado na estabilidade fisica da obra, facilitando sua exposicao,
armazenamento e até transporte. Entretanto, existem outras questdes que circundam esse
questionamento. Este tipo de intervencao €, de facto, mais arriscado, mas levando em
consideragdo que todo o tecido de reforgo presente na obra foi fruto de uma intervengao anterior,
e sem o conhecimento do artista, deve-se ponderar essa remog¢ao. O facto do verso daobra estar
inacessivel dificulta a monitorizagdo da obra, registo e avaliagdo, pois todas as informagdes que

podem estar ali presentes tornam-se ocultas, como por exemplo a presenca de
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possiveis patologias e alteragdes. Para além disso, qualquer interven¢do que venha a ser
necessaria tera de ser realizada acedendo apenas pela frente da obra. Com a remogao das bandas
de tecido, deve-se pensar em solugdes conservativas através do refor¢o de igual com igual, ou
seja, papel com papel, nas dreas mais frageis. Na possibilidade de a obra voltar a sua formatacao
original, propde-se que a mesma seja armazenada em uma mapoteca ou sobre alguma superficie
plana, a fim de evitar deformagdes no suporte. E importante ressaltar que a remogdo destes
refor¢os também poderia significar um risco para a obra. Levando em consideragdo o facto de
toda a lateral da obra estar colada diretamente a essas bandas, existe a possibilidade do suporte
sofrer danos durante o processo. Em um momento futuro, era interessante aplicar um modelo
de tomada de decisOes neste caso, ponderando todas as possibilidades, riscos e mais-valias, a

partir da realizagdo de pesquisas que envolvem essas problematicas.

E, também, importante que o processo de envelhecimento das intervencdes realizadas
seja acompanhado e registado de forma detalhada a fim de detectar quaisquer altera¢des que

possam Vir a surgir com o tempo.
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Consideragdes finais

O contexto da vinda da autora do Brasil para Portugal, para a realiza¢gdo do Mestrado
em Conservagdo e Restauro de Bens Culturais na Universidade Catolica Portuguesa, permitiu
desenvolver um olhar mais sensivel, e também pratico, no que se diz respeito a conservacao-
restauro de arte contemporanea. A autora deparou-se com as mais diferentes problematicas
relacionadas com este contexto de producao artisticas, iniciando, assim, um maior interesse em

prosseguir com um estudo na area, que culminou na realizacdo da presente dissertacao.

No caso de estudo de “Thais”, essas questdes estavam fortemente presentes perante a
falta de informagdes relativa a obra. Para a resolugdo destes problemas, viu-se necessaria a
identificacdo dos materiais utilizados, assim como conhecer o percurso de vida da obra. A
entrevista com o artista, Pedro Proenca, foi essencial para a obtencao de tais informagdes, sendo

sO assim possivel prosseguir com a definicdo de uma proposta de tratamento.

Logo, a pesquisa desenvolvida fez repensar as questdes relacionadas com a falta de
documentacao relativa a obra, a importancia da entrevista com o artista como ferramenta para
a documentagdo, o processo de tomada de decisdes e as novas aplicagdes e abordagens materiais
que, muitas das vezes, as intervengdes de conservagdo-restauro de arte contemporanea exigem.
Pensar nestas solugdes conservativas tornou esta obra um excelente caso de estudo, um processo

verdadeiramente dindmico e desafiador.

Inicialmente focando-se na questdo da documentagdo como ferramenta para a tomada
de decisdes, apenas apds a compreensdo pré-existente foi possivel redigir questdes relacionadas
com a materialidade da obra e as suas caracteristicas. Este percurso sublinha algumas falhas
comuns, que muitas vezes s6 na hora de expor as obras ou perante a necessidade de as restaurar
¢ que sdo identificadas. E certo que o ideal sera que as institui¢des possuam e fornecam dados
exatos sobre as obras, pois assim evita-se a realizagdo de exames e andlises desnecessarias,
como no caso da técnica artistica, ou medidas de conservagado ou restauro. E importante que a
questao relativa a coleta de informagdes novas seja salientada, pois muitas vezes, durante a
entrevista, surgem questdes divergentes sobre a obra, devendo ser analisadas, confrontadas e,
se for o caso, corrigidas, como sucedeu com a identificagdo da técnica artistica através da

utilizagao da tinta Sabu em “Thais”.
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Um dos métodos eficazes de obter informagao e organizar os dados coletados poder-se-
a basear no modelo de tomada de decisoes, pelo qual se elenca, de forma resumida, o

procedimento associado ao caso de estudo:

1. Dados conhecidos: “Thais”, 199x275cm, Colegao de Arte Contemporanea do Estado,
em deposito na Fundacio de Serralves - Museu de Arte Contemporanea, Porto. Depdsito em
1990

2. Dados obtidos: A obra foi realizada em 1984 no contexto da exposi¢do “A Esfinge
Rosa”, na galeria Cémicos, de Lisboa, juntamente de mais cinco obras similares, a obra foi
inspirada no livro “Thais”, de Anatole France; As intervengdes presentes nao foram realizadas
pelo artista, ndo tendo ele, ou a Fundagao de Serralves, conhecimento de sua autoria; De acordo
com Pedro Proenca, a tinta utilizada por ele foi a Sabu, e ndo Acrilica; A obra foi colada as
bandas de tecido e engradada apos a exposicao, sem o conhecimento do artista; Pedro Proenca
concorda com as propostas de intervencao apresentadas; Foi possivel, através do mapeamento
das patologias, ter uma melhor ideia da dimensdo dos problemas presentes na obra, e, com a
realizacao de analises como o FTIR, se identificou o adesivo presentes nas consolidagdes como
o PVA;

3. Confirmagdo de dados: Todos os dados obtidos € produzidos foram verificados e
confirmados, que seja através da entrevista, quer numa dinamica mais técnica como a pesquisa

ou as intervencgoes realizadas.

A partir deste modelo, e das questdes relacioandas com a discrepancia do estado atual
da obra com o estado desejado, foi possivel organizar toda a documentaciao e,
consequentemente, listaram-se as opgdes plausiveis de conservacgdo-restauro, através da
ponderacdo de todas as opgdes, utilizando as informagdes coletadas como ferramenta para

delinear a melhor estratégia para a interven¢do de conservagao-restauro.

Do processo de intervencao, sao de salientar os pontos mais desafiadores: a realizagao
de diversos testes com sistemas gelificados, Gellan Gum e o Agar Agar, e solugdes aquosas
como o Hidroxido de Célcio e Acetato de Calcio, que ao se demonstrarem ineficazes na
remog¢ao das manchas presentes no suporte nas bordas laterais, era imperativo encontrar uma
solucdo, sabendo que a manutencao das manchas interferia em demasia com a leitura da obra.
Através da pesquisa e cruzamento de conhecimento, foi possivel avangar com a utilizacdo do
TAC a 1% em suspensdao em Tylose® MH 300 P2 e respetiva neutralizagcdo com alcool etilico,

demonstrando resultados extremamente animadores e efetivos perante o objetivo do tratamento.

Contudo, o maior desafio apresentado por "Thais", e conhecido desde o primeiro dia
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em que a obra foi visualizada, estava relacionado com o acabamento completamente mate da
superficie pictdrica. Apos a experimentacao de outras técnicas de reintegracao, foi necessario
recorrer a um material que ndo ¢ utilizado com a fung¢dao de aglutinante, mas que pelo
conhecimento das suas qualidades e caracteristicas poderia ser uma resposta eficaz perante as
exigéncias da reintegracdo cromatica. A utilizacdo da Tylose® MH 300 P2 como aglutinante
permitiu que os acabamentos das reintegracdes cromadticas atingissem um resultado ideal,
conferindo uma corre¢cdo das areas com perdas cromaticas sem adicionar qualquer brilho

residual.

E importante salientar que foi necessario adotar uma postura inovadora, e sempre
consciente, responsavel e critica, para encontrar a melhor solucdo para os problemas
apresentados. Neste sentido, e apesar os resultados obtidos serem promissores, as pesquisas
relacionadas com a eficacia da utilizagdo do TAC na limpeza de superficies de celulose € o
comportamento da Tylose® MH 300 P2 como aglutinante em reintegragdes cromaticas ainda

Sa0 escassas.

As questdes relacionadas com a conservagao preventiva de obras em papel em grande
formato teriam obrigatoriamente que ser um ponto de andlise, tornando-se a reflexdo mais
exigente a partir da perspectiva de “Thais”. Pensar em solu¢des de armazenamento e
manuseamento adequadas para uma obra desta dimensao, leva a flexibilidade de pensamento
quando em tempos passados pinturas em suportes de papel eram engradadas e tratadas como
uma tipica obra enquadrada na tipologia das obras pictdricas tradicionais. A pesquisa neste
campo demonstrou que ainda existem muitos pontos em aberto, e que tal como sucede de formas
genérica, as recomendagdes de conservagao preventiva estdo por norma dirigidas a definicao
de medidas de controle ambiental e diretrizes generalistas referentes aos espacos, a organizacao
e gestio de colecdes e reservas. E como tal importante a avaliagio e estudo de casos, pois
permitem a particularizacdo de problemas e a procura especifica de respostas, sejam elas
relacionadas com a conservagdo preventiva de tipologias, dimensdes, formatos, materiais

constituintes, etc.

Em consequéncia ¢ fundamental dar continuidade a pesquisa, e acompanhar e
monitorizar a estabilidade material e dos tratamentos realizados. Com a concretizacdo desta
pesquisa, abrem-se portas para a continuacdo de estudos relacionados com as questdes

abordadas nesta dissertagao.

E importante ressaltar que, devido a situagdo pandémica decorrente do COVID-19,

foram muitos os reveses encontrados durante a realizacao deste trabalho, ndo apenas no ambito
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pratico, mas também nas questdes pessoais de vivéncia da autora, consequéncia de uma situagao
excecional a nivel mundial. Apesar destas limitagdes, a conclusao deste trabalho suscitou um
maior interesse € entusiasmo em seguir a pesquisa tedrica e pratica dentro da arte
contemporanea, abragando todos os seus desafios e possibilidades, e pode se dizer que “Thais”

foi um ponto de partida importante para o despertar deste interesse.
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Apéndices
1. Transcri¢do da entrevista com o artista Pedro Proencga

PORTO, 3 DE MARCO DE 2021, 17H30

Clarissa Faccini: A primeira questao que a gente trouxe foi a sua trajetoria como artista
Pedro: Até hoje?

C: sim, sim

P: Isso ¢ uma longa histéria... posso dizer que comecei a desenhar muito novo e comecei a
publicar coisas em revistas quando tinha doze anos, mas isso ¢ insignificante, a partir dos meus
18 anos comecei a expor, ter alguma formacao, fiz as belas artes, mas mesmo quando ja fazia
as belas artes ja tinha alguma experiéncia com exposi¢des, em coletivas por volta de 81 e depois
em 83 fizemos as exposigdes individuais, € a ter um percurso visivel, com criticas a sério e a
expor em institui¢des entre 83 e 84, alias a obra (Thais) ¢ de 84, acho eu. Portanto foi para uma
exposicao na Galeria Comicos, € depois a partir dai pronto, tenho feito exposigdes um pouco
por todo o mundo, sobretudo nos anos 90 tive um periodo mais visibilidade mas continuei a
fazer exposigdes em instituicoes e além disso tenho uma carreira paralela de literatura e de
ilustragdo... pronto, ¢ isso. Uma das coisas que eu fiz também foram instalagdes entre 89 e 98,
sobretudo de desenhos muito grandes em papel. E continuo a fazer desenhos enormes em papel,

de 10 x 1,5m mais ou menos, as vezes coisas maiores, sim, coisas muito grandes.

Joana Teixeira: mas, faz esses trabalhos em grande formato e depois ¢ que eles sdo

emoldurados, ou...

P: As vezes sdo colocados na altura, agrafados nas paredes, muitas vezes com.... s nas
pontinhas superiores, com umas ripas, ¢ muito normal que no meio disto saiam rasgdes, depois
ha outras coisas que parecem manchas, por estarem guardadas em uma zona de grande

humidade, ¢ sim... e ha coisas que vao sendo restauradas.

Adriana Santos: entdo essa peca especificamente foi, ja foi, feita em 84, mas ndo enquanto
grande formato, quer dizer, um grande formato, mas ja em uma estrutura, ou pos a estrutura
apos?

P: ndo tinha estrutura nenhuma, nao
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A: entdo ja trabalha por definicdo em pecas de grandes formatos, faz parte do seu tipo de peca
P: o0 ideal é mesmo estar em uma moldura, neste caso
C: Entao sobre a criagao da obra “Thais”, em que contexto ela foi criada?

P: Ha um grande catdlogo de Serralves que foi premiado em NY, em que essa peca estd
reproduzida. Esta exposi¢do onde esta pega aconteceu foi na Galeria Coémicos em 84, deve ter
sido em maio. Em uma exposi¢ao que chama “esfinge rosa” baseada em um romance chamado
“Thais”, um romance do principio do séc. XX, de um senhor chamado Anatole France, e foi
uma exposicao com varios amigos meus e pronto expus uma série de pecas e essa foi a primeira,
e foi feita no chdo em casa da minha mae, e algumas eram mais altas e mais compridas e outras
mais finas. Essa peca tem 2m por alguma coisa, e foi feita com um papel cenario manhoso, eu
ndo era um artista com dinheiro, usa os materiais que na altura se utilizavam. A maior parte de
nds usava materiais que ja ndo existem, que eram fabricados pela casa Varela e era a tinta que
a maior parte dos alunos de belas artes usavam nessa altura, e essa gente usava os acrilicos
fabricados que deveria ser um pigmento e um extrato polivinico qualquer, que se chamavam
“Sabus” eram uma marca de tinta fabricadas por eles, entdo usavam a tinta Sabu, lapis de cera
e pastel, maior parte de nos trabalhava com esse material, ndo havia aqui dinheiro, entdo era
acessivel, e um papel cenario manhoso, e eu ndo estava muito preocupado com a qualidade e
com a posterioridade, e continuo ndo muito preocupado, mas uma das coisas boas da arte ¢ sua
durabilidade, a resisténcia das coisas ao tempo, eu acho que por acaso, que na altura me diziam
que isto ndo ia durar nada e que passados 10 anos as cores se desbotariam, e acho que as cores
continuam com alguma estabilidade, agora € o papel ¢ que.... Eles entelaram porque pronto,

acharam que ia resistir melhor e fizeram bem nesse aspecto
C: entdo a obra Thais foi feita em acrilico, interessante

J: A obra esté identificada como a técnica de acrilico e nds achdvamos que nao seria, porque a

tinta ¢ extremamente soluvel em agua....
P: ¢ tipo um guache...

J: exatamente, pensamos que seria um guache, mais proximo do guache, do que propriamente

um acrilico...
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P: ¢ uma coisa entre o guache e o acrilico, ¢ um acrilico manhoso tipo guache, tem essa

caracteristica de guache, mas era vendido como acrilico

A: queria s6 queria colocar a questdo da casa varela, mas aqui a tinta acrilica, quando ¢ muito
diluida, no restauro, quando nos fazemos o papel tingido, um reparo de faltas, nds fazemos com
acrilico também, mas quando ela ¢ aplicada muito diluida € como a guache no sentido de que

se dilui, mas ela tiver um pouco de brilho ou se demasiado baga, também fiquei na davida

J: ou seja, tem carga, tem corpo, tem volume, ndo ¢ muito diluida, ela tem a textura, e como

nao tem brilho nenhum visualmente ¢ muito similar ao guache

C: sobre o processo criativo da obra thais foi dentro deste contexto da exposi¢do em que ela foi

criada

P: sim, essas se calhar, sao as minhas obras que tem mais a ver com uma tendéncia internacional,
do principio dos anos 80, entdo nessa exposi¢ao estava muito preocupado com essa ideia ligados
por exemplo ao graffiti e de sobreposicao e de imagens que estavam ao fundo de arte primitiva,
uma coisa que eram os “novos selvagens” e eu fazia exatamente o que alguma gente, como o
Basquiat, por exemplo, tem algo a ver com isso. Tinha muito mais a ver com a arte primitiva e
o palimpsesto, ou seja, sobreposicao de coisas que se deixavam, que entre camadas ficavam
escondidas, e eu acho que nessa exposi¢cdo lembro de ter, ndo sei quantas obras, trés ao alto,
eram prai... grandes eram seis pegas sim, ¢ devem estar no catdlogo de Serralves, do 6=0.

Neoexpressionismo, “Beat paintings”, coisas que se faziam na Alemanha...
J: A linguagem foi idéntica em todas as obras?

P: sim, sim, sim, essa obra foi a primeira obra que eu fiz dessa série

J: E as outras obras, sabe onde estio?

P: ndo sei, se calhar consiga identificar através do catalogo de Serralves, mas muitas vezes
aparece como colegdes particulares, € que muitas delas estavam emolduradas e essa especifica
(thais) foi exposta recentemente hd quatro anos no museu de Lisboa, do chiado, no museu
nacional de arte contemporanea. Eu sei que a obra foi vendida na altura, em 84, para a colegdo
da secretaria do estado da cultura, e os problemas posteriores a isto deve ter acontecido 13. E

possivel que tenha sido restaurada nessa altura do 6=0 que foi prai em 2004.
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C: Em relacao a documentagdo, vocé tem algum Registo da época em que realizou a obra, da

exposi¢ao?
P: H4 um artigo no jornal sobre a exposi¢do, que saiu na altura. Eu tenho isso em algum sitio
J: E esbogos? Costuma fazer

P: se calhar tenho o esboco, devo admitir que nunca fago esbogos, mas talvez tenha um esbogo
muito pequenino desta obra em um caderno, posso procurar. E possivel que haja muita
documentagao sobre isso, com o galerista Luis Serpa, mas ele morreu ha alguns anos, e o filho
estd cuidando de tudo, e ele deve ter a documentacido em algum sitio, ele se chama André Serpa,

se vale a pena

C: Ja agora, sobre a conservacdo das obras, o Pedro ja tinha percebido algum problema de

conservagao, ou ja tinha sido contatado por algum restaurador ou instituigao?

P: Antes? Sim, as vezes eu as trato muito mal, ndo sou muito cuidadoso com as minhas obras,
mas gostava que estivessem em bom estado, e algumas precisam de restauro, pois em papel as
vezes aparecem uns rasgoes, € isso era muito normal porque fazia grandes instalagdes e depois
remontava e tinha graga, € um dia vou precisar mesmo... mas sim, ultimamente tem muita gente
com interesse com obras dessa altura... € eu usava papéis que amarrotam... € de repente elas

emolduradas ficam uma maravilha...
C: No processo de criacao das suas obras, o Pedro tem algum cuidado?

P: Eu confesso que ha coisas que ja ndo sei, e que agora pergunto: desenhar a 6leo sobre papel,

degradam o papel muito, ndo ¢? Eu nado fago isso

A: o suporte em papel ¢ possivel de se fazer tudo, até porque vocé tem um papel cenario
desenhado desde 84... e mesmo assim ainda esta vivo... os suportes em papel, apesar de serem
mais frageis do que uma pintura, mesmo assim tem alguma resisténcia. Agora, o papel de

cendrio ¢ muito mais complicado
P: mas eu abandonei o papel cenario ja...

A: Se bem que se dd oportunidades de fazer desenhos muito grandes, e de experimentar. Aqui
o que eu vejo como grande problema de conservagao desta area nao ¢ tanto o uso do 6leo e sim

dos suportes.
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P: ndo ha nada como um bom papel.

A: se me permite, o papel de hoje em dia ¢ de muita pouca qualidade em questdes quimicas.
Enquanto o papel antigo era mais resistente mecanicamente ¢ quimicamente. Mesmo assim o

papel aguenta muito.

C: Eu enviei ao Pedro algumas fotos de pormenores da obra e existem alguns rasgdes em
algumas partes da obra que foram tratados, e originalmente até achamos que poderia ter sido o

Pedro quem fez esse tratamento, mas afinal nao foi...

P: afinal ndo sei... se foi com uma tinta idéntica, fui eu, se foi com uma tinta diferente, ndo...
C: era uma tinta diferente

P: entdo nao fui eu

C: lhe pareceria, entdo, um caminho viavel a remog¢do e corre¢ao dessas alteracoes feitas

anteriormente?

P: sim, acho que sim. Nao sei que tintas que vao utilizar para isso, porque € uma coisa entre o

acrilico e o.... com um pigmento proéximo, vulgar, ndo sei... ¢ muita cor

J: acho que nao foram tratados na mesma altura, pois ha alguns que tém a cola, que sobrepde a

pintura, e com a tonalidade amarela, e algumas que nao.

P: na altura tinha 21 anos, era um miudo, e gosto muito dessa obra, tem uma espontaneidade

gira

J: a obra esté estavel, ndo apresenta fragilidade nesse sentido, a interferéncia que os rasgos tém

¢ na prépria leitura

C: Entdo quando fez a obra, percebemos que ela tem dois suportes téxteis, tem um primeiro,

colado pelas laterais...

P: isso escapa-me, foi entelada provavelmente na altura, e o segundo suporte foi no segundo

entelamento

J: ou seja, uma grade que tem uma tela, e a obra esta colada em uma outra tela, a segunda tela

¢ auxiliar, ndo esta colada
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A: mas ndo ha referéncias, vocés nao tém indicagdo nenhuma de quem pode ter sido feito?

P: isso deve ter sido na secretaria do estado da cultura, a primeira nos anos 80... depois nao sei...
o espolio foi todo parar em Serralves e ndo sei o que foi feito, entretanto, ou se foi feito para a
exposicao de Serralves, sei que esta no catdlogo, mas por acaso nao lembro de ter sido exposta...

quem pode saber disso ¢ dra. Marta Moreira de Almeida.

C: entdo, ainda dentro dessa questdo da conservacao, na sua opinido, quem deveria realizar

essas intervengoes?

P: acho bem que entrem em contacto com o artista. Acho que sim, sem ser de uma forma que o
artista ache grave... isso € importante, porque ha vezes em que ha grandes disparates, tenho
pecas que ja fiz restauros, mas eram restauros criativos. Isso é uma atitude diferente, e nesse

caso nao faz muito sentido.

A: Até porque com essa conversa ja foi possivel saber uma série de coisas que ja ndo serd

necessario fazer analises laboratoriais...

P: acho que tenho um frasco com Sabu, se quiserem. Deveria ter um polimero e depois era

pigmento e agua

J: pois, bate certo com o que se vé, ndo ¢ algo que tem muito aglutinante, mais ou menos se
dilui...apesar de que apresenta grande resisténcia, fizemos uma limpeza superficial e ndo houve

perda nenhuma de material.

P: Eu tenho saudades desse material! Uma das coisas que se fazia na altura era comprar

pigmento e cola e misturavam, era o que se fazia

A: mas aqui poderia ser uma coisa pensada, parte do retoque, se fosse possivel fazer com algo
equivalente seria ideal. A ideia € utilizar o material mais proximo. E lembrando que houve uma

alteracdo que nao fazia parte da obra originalmente, por ela estar colada em tela
P: Eu gosto dessa alteragdao porque ajuda a protegé-la, nao vejo problema nenhum.

C: as intervencdes que para ja vemos que seriam necessdrias na obra seriam corrigir as

alteragdes cromaticas e as deformacdes do suporte

P: se conseguir ficar esticadinha, era 6timo
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C: ja realizamos uma limpeza mecanica da sujidade superficial

J: as cores ficaram mais vivas. Agora tem que se perceber se essa ondulacao tem s6 a ver da
forma em que a peca esta engradada ou se tem a ver com a tal margem de tecido que foi colada

ao papel
C: ou também com algumas deformagdes vindas dos rasgoes, ndo sei se pode ter sido isso
P: pode ter sido ma entelada

A: éuma coisa que deve se ver, documentos graficos ndo devem ser entelados, os suportes nao
se comportam da mesma forma, e liberta humidade e criam deformacgdes. As deformagdes

devem se pensar a respeito dos varios materiais que l1a estdo presentes, tem de se ver

A: a vantagem do papel enquanto suporte ¢ que tem a capacidade de absorver humidade e de

libertar humidade, desde que nao sejam alteragdes muito bruscas e rapidas.
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1. Documentacgao fotografica

Figura 78: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) de reintegragfﬁo cromatica

Fonte: Autora

Figura 79: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) da reintegracdo Cromatica

Fonte: Autora
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Figura 80: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) da reintegra¢do cromatica
Fonte: Autora

Fonte: Autora
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Figura 82: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) da reintegrag@o cromatica

Fonte: Autora

Figura 83: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) da reintegracdo cromatica

Fonte: Autora
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Figura 84: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) da reintegragdo cromatica
Fonte: Autora

Figura 85: Registos do antes (esq.) e depois (dir.) da reintegracdo cromatica

Fonte: Autora
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Figura 86: Registo de pormenor de abrasdo, localizada no canto inferior direito

Fonte: Autora

Figura 87: Registo de remog¢@o do adesivo em area com rasgio

Fonte: Autora
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Figura 88: Registo do processo de remogao do adesivo e do filmoplast do verso da obra

Fonte: Autora
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Anexos 1. Ficha do produto Funoran Solution ®

Biody Accredited by ACCREDIA

C.T.S. saL

VIA PIAVE, 20/22 - 36077 ALTAVILLA VICENTINA (VI)
TEL. +39 0444 349088 (4 linee r.a.) - FAX +39 0444 3439039
www.clseurope.com - E-mall: cts.talia@ciseurope.com - P.l. ¢ C.F. [T02443840240
FILIALI

VIA A. F. STELLA, 5 - 20125 MILANO TEL. 02 &7

54 int. Al1-A2 - 50127 FIRENZE - TE| 45014 (2 li
: L1 & 00143 ROMA TEL. 06 55301779 (2 linee
VIA DELLE PUGLIE, 228 int. 4 - 80142 NAPOLI - TEL. 081 7592971 - FAX 081 758

Funoran Solution
Funori extract in hydroalcoholic solution, ready to use

Funori is a natural polysaccharide extracted from red algae of the species Gloiopeltis, from Japan.
Like other natural products, funori is a mixture of substances, mainly funorans, whose percentages may
vary depending on the type of seaweed used, the extraction method and also seasonal factors [1].

The funoran is the polymer obtained from B-D-Galactose and 3,6-anhydro-a-L-Galactose, which are the
same units present in the agar-agar, but which in funori are much more sulfonated, so much to lose the
ability to give rigid gels. Naturally the funorans maintain a certain thickening capacity, which however
manifests itself at higher concentrations than those of the agar-agar.

C.T.S. performs the purification of funori in powder, extracting the funoran and filtering it to obtain a
product of high purity, which is proposed at a concentration of 0.5% in water, at neutral pH, with the
name of Funoran Solution.

The addition of 2% isopropyl alcohol prevents microbiological degradation.

Advantages and limits

The traditional use of the funnels is that of fabric dresser, hence the name (FU = cloth, NORI = glue),
but in the restoration it is used in various sectors, mainly as a consolidant of fragile paper and
depolymerised cloths, or fixative for degraded paint layers pictorial, and with a tendency to dust, all
materials for which its characteristic of giving a final matt effect is greatly appreciated [2, 3]. In fact,
the application of Funoran Solution leads to a minimal change in the appearance of the treated
surfaces, without the effects of gloss or tonal elevation, contrary to what happens with natural
consolidants such as animal gelatine, sturgeon glue, or polymers synthetic such as vinyl or acrylic, or
semi-synthetic like modified cellulose (Klucel G, Tylose MH300).

It is possible to obtain a good level of consolidation of the pictorial films by working at a concentration
of 0.5% to which Funoran Solution is proposed. If necessary, further dilute the product, using
demineralized water or alcohols.

The tests carried out show that Funoran Solution can be diluted with ethyl or isopropyl alcohol up
to a 1: 1 ratio. Given the insolubility of the funoran in alcohol, to avoid precipitation, the addition
must be gradual and under stirring.

All types of funori, and therefore also Funoran Solution, once applied, tend to absorb water, but
to a reduced extent up to an environmental humidity level RH 75%. In addition to this value there
is a gradual absorption of water, so it is not recommended for use in outdoor environments or
even indoors subject to strong relative humidity or superficial condensation.
The purification of funori to Funoran Solution ensures that it is stable to the photo-oxidation.
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®

Application

Body Accradited by ACCREDIA

C.T.S. saL

VIA PIAVE, 20722 - 36077 ALTAVILLA VICENTINA (VI)
TEL. +39 0444 349088 (4 linee r.a.) - FAX +39 0444 349039
www.clseurope.com - E-mail: cts.italla@ctseurope.com - Pl. e C.F. IT02443840240

FILIALI
VIA A. F. STELLA, 5 - 20125 MILANO TEL. 02 67493225 (2 linee r.a:) -
VIA L. GORDIGIANI, 54 int. A1-A2 - 50127 FIRENZE - TEL. 055 3245014 (2 lin
VIA G. FANTOLI, 28 00149 ROMA TEL. 06 55301779 (2 linee
VIA DELLE PUGLIE, 228 int. 4 - 801432 NAPOLI - TEL. 081 753829

Funoran Solution can be applied by brush, possibly interposing a Japanese paper on the surface,

or sprayed.

Funoran Solution can be added to more stubborn adhesive solutions (starch or ox paste), to

change its viscosity.

Safety

Funoran Solution does not present any risk of toxicity, given the low quantity (2%) of isopropyl

alcohol present.

Storage

Funorane is less sensitive to microbiological attack than other natural products, but its aqueous solution
still remains attackable by microorganisms, hence the need for a small addition of isopropyl alcohol. For

optimal conservation, once the package has been opened, it is advisable to either add about 10% of

ethyl or isopropyl alcohol, or to keep the package in the refrigerator.

Packaging

Funoran Solution

Bibliography
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1. Swider J.R., Smith M.; “Funori: overview of a 300-year-old consolidant”, JAIC 2005,
Volume 44, Number 2, Article 5, pp. 117-126. Tradotto nel volume “Utilizzo della colla
Funori nel restauro”, Il Prato, Padova, 2012.

2. Prestipino G., Santamaria U., Morresi F., Amenta A., Greco C., “Sperimentazione di
adesivi e consolidanti per il restauro di manufatti lignei policromi egizi”, Atti del XIII
Congresso Nazionale IGIIC, Torino, 2015, 261-270.

3. Sangiorgi N., Coladonato M., Accorsi G., Pandozy S., Pastore R.; ‘Il consolidamento di
pitture opache polverulente etnografiche: indagine comparata su fissativi e metodologie di
applicazione” Atti del XV Congresso Nazionale IGIIC, Bari, 2017.

The explanation and data reported in the present brochure are based on actual experience, laboratory testing and correct application. This information should not in
any case be a substitute for preliminary tests which are indispensable to assure the product's suitability to each individual case.

C.T.S. Sl guarantees the constant quality of the product but is not accountable for any damages caused by the incorrect use of a material. In addition, the
compoenents and packaging can change at any time, without any obligation of prior notice.
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i1. Ficha do produto Tylose® MH 300 P2

PIGMENTE

63600 - 63663 Water-soluble cellulose ethers,
Cellulose glues and thickeners

Cellulose ethers dissolve in water colloidally and polydispersely. The level of viscosity is determined by the degree of
polymerization. Therefore, the viscosity of a solution increases sharply with increasing concentration. As the
temperature increases, the viscosity decreases. The figures indicate the viscosity grades of the different cellulose glue
types and correspond to the viscosities of a 2% aqueous solution at 20°C.

Cellulose ethers are soluble in cold water. Highly etherified types are also soluble in some solvent mixtures: hydrogen
chlorides and alcohols, e.g. dichloromethane/methanol.

The swelling-retarded type (Cellulose K 30000) can be easily dispersed in pH-neutral water without lumps and
dissolved with a time delay.

Cellulose ethers are practically germ-free and fairly resistant to microorganisms. However, it is advisable to preserve
aqueous solutions if they are to be stored for long periods. The preservative manufacturer's instructions for use should
be followed.

For the preparation of aqueous cellulose ether solutions, it has proved expedient to use different processes depending
on the type of cellulose glue in question. Some proven procedures are described below, but they must be adapted to the
specific conditions. A stirrer or high-speed stirrer should be used to prepare cellulose ghie solutions. However, small
quantities can also be prepared by stirring by hand.

¢ Cellulose ether 63600 - 63650
The granular types are sprinkled evenly trickling into cold water (usual water hardness, pH value around 7)
and dissolved under stirring. It is important that in the first few minutes the added granules are uniformly
slurried. With this method of working, the cellulose glue dissolves in the course of about half an hour.

* 63663 Tylose® MH 30000 YP4
‘With this type, it is easy to produce a lump-free solution in cold water (pH 7) due to the surface treatment. The
dissolving process can be accelerated if a pH of approx. 8 to 9 is set after dispersing the cellulose glue in
water.
L]
Cellulose glue has a long shelf life in its original packaging, stored in a dry place at normal temperatures. Opened
containers should be kept tightly closed, as cellulose glue absorbs water from moist air.

Page 1 of1
Kremer Pigmente GmbH & Co. KG - Hauptstr. 41-47 - DE-88317 Aichstetten -Tel. 0049 7565 914480 - info@kremer-pigmente.com - www.kremer-pigmente.com
‘We do not assume any warranty for the guidance shown above. In any case. we recommend production and evaluation of samples.
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PIGMENTE

63600 Cellulose Glue K 300

Composition: Methylhydroxyethyl cellulose

CAS No.: 9032-42-2

Physical Properties:

Form: powder

Solubility: soluble in water

Tonicity: nonionic
Quality Data Specification
Active substance min. 91.5 %
Moisture, as packed max. 7 %
NacCl content max. 1.5 %

Particle-size distribution

< 0.180 mum (through 80 mesh) min. 90 %

< 0.100 mum (through 140 mesh) min. 25 %

Viscosity

1.9 % absohtely dry, 20°C, 20°GH 300 mPa.s

Brookfield RV, 20 rpm, sp. 2 320 - 500 mPa.s
Page1of1

Kremer Pigmente GmbH & Co. KG - Hauptstr. 4147 - DE-88317 Aichstetten - Tel. 0049 7565 914480 - info@kremer-pigmente.com- www.kremer-pigmente.com
‘We do not assume any warranty for the guidance shown above. In any case, we recommend production and evaliation of samples.
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ii1. Ficha do produto Gellan Kelcogel® CG-LA

PRODUCT DATA SHEET

A HUBER COMPANY

KELCOGEL® CG-LA ceLLaN Gum Documentto: 620X

Effective Date: 11 Mar 2011

Description KELCOGEL CG-LA gellan gum is a unigue gelling agent for use in personal care
applications. KELCOGEL CG-LA gellan gum can be used to form gels, modify
textures, stabilize formulations (including emulsions and suspensions) and create films.

Features . “fluid gels,” for use in stabilizing suspensions, can be made at very low use levels
« higher use levels will result in the formation of firm and brittle gels
« gels are transparent, mechanically robust and exhibit substantial hysteresis (i.e.,
the set temperature is always lower than the melt temperature)
+ monovalent ions result in gels that will re-melt, while gels made with divalent ions
yield thermally stable gels
+ gels are stable over a wide pH range
« compatibility with anionic, amphoteric and non-ionic surfactants
easily combined with most other rheology modifiers

Typical Applications shampoo and haircare products
skin lotions and creams
sunscreen and suncare products
emulsion stabilizer

suspension stabilizer
non-dissolving cosmetic films

toothpaste

Typical Use Level KELCOGEL CG-LA gellan gum forms gels at use levels as low as 0.05%. Gel
strength can be increased by manipulating both gum and ion concentration.
KELCOGEL CG-LA gellan gum can be used to form fluid gels at concentrations
between 0.025% and 0.1%.

Dispersion/Hydration Model gels are produced by adding KELCOGEL CG-LA gellan gum to deionized
water under shear, heating to 65 — 90°C, adding ions and cooling to set. Both
monovalent and divalent ions can be used: K+, Na+, Ca++ and Mg++. Sequestrants
such as sodium citrate or phosphates will allow hydration at lower temperatures.

Standard Packaging Packed in 25-kg Leverpak drums (or their equivalent) with polyethylene liners (21 CFR
§177.1520). All packaging materials comply with relevant UK, EU, and United States
food contact legislation.

Ingredient/Labeling KELCOGEL CG-LA gellan gum
Food grade gellan gum, CAS: 71010-52-1; E418
For use as a stabilizer, thickener, or emulsifier
Kosher approved; Halal approved

Regulatory  Product is manufactured to food GMPs and is tested to ensure compliance with USP
Information  <467> Residual Solvents, and with the purity criteria defined in the monograph for
gellan gum in the current edition of the National Formulary.

Gellan gum is listed as being approved for use in cosmetic applications in the
following regulations and standards: EC'’s International Nomenclature of Cosmetic
Ingredients (INCI) (EINECS No.275-117-5); the Cosmetics, Toiletries and Fragrances
Association’s (CTFA) International Cosmetic Ingredient Dictionary (ICID).

Storage Conditions/  Store in a roofed and well-ventilated area in the unopened original package.

Shelf Life  Fynctional properties of the product are guaranteed to conform with the stated sales
specifications for 730 days from the date of manufacture when stored under these
conditions. Product quality should be re-evaluated prior to use if this “Best Before”
date has been exceeded.

Quality System Manufactured according to a Quality System registered to 1SO 9001:2008.
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KELCOGEL® CG-LA GELLAN GUM

Specifications

Property

Particle Size

- 42 mesh (355 pm)

Loss on Drying
Appearance

Solution pH

- 1% gum in DI water
Transmittance

- 0.5% gum in 6 mM CaCl, (490 nm)
Gel Strength, Curdmeter
Identification

Assay

Ash

Heavy Metals

Lead

Arsenic

Isopropyl Alcohol
Bacteria®

Fungal (Yeast and Mold) Count
Coliform

Escherichia coli
Salmonella spp.
Staphylococcus aureus
Pseudomonas aeruginosa

* Total viable mesophilic aerobic count, 48 hr incubation

Document No.: 600-X
Effective Date: 11 Mar 2011

Regquirement Test Method
Tyler Standard Screen Scale, Ro-Tap KTM146
Not less than 97% through
Not more than 15.0% KTMO003
White to tan, uniform in appearance

KTMO005
For information only

KTM087
Not less than 76%
For information only KTM126
Pass KTM519
3.3-6.8% CO, KTM503
4.0-14.0% KTM255
Not more than 20.0 mg/kg (ppm) KTM514
Not more than 2.0 mg/kg (ppm) KTM514
Not more than 3.0 mg/kg (ppm) KTM514
Not more than 750 mg/kg (ppm) KTM520
Not more than 1,000 cfu/g KTM800
Not more than 100 cfu/g KTMB03
Negative by MPN KTM801
Absentin25g KTM802
Absentin25g KTM804
Absentin1.0g KTMB06
Absentin 1.0g KTM807

METHODS OF TESTING (Full details of test methods are available upon request)

Particle Size (KTM146)

Shake 50 g product on a 42 mesh (355 um) Tyler Standard Screen for 20 minutes using a Ro-Tap sieve shaker.

Loss on Drying (KTMO003)

Spread 3-5 g product evenly on a tared weighing pan and weigh accurately. Dry in an oven at 105°C for 2'2

hours. Cool in a desiccator and reweigh.

Appearance
Qualitative evaluation.

Solution pH (KTM005)

Slowly add 3 g product to 297 mL deionized water in a 400-mL beaker while stirring at 800 rpm using a low-
pitched, propeller-type stirrer. After stirring for 30 min, measure the pH of this solution using a pH meter.

Transmittance (KTM087)

Slowly add 1.50 g product to 250 g deionized water in a tared 400-mL beaker while stirring at 600-800 rpm.

Heat to 70-75°C (158-168°F) and hold at this temperature for 15 minutes with continued stirring. Pipet 4.8 mL of
a calcium chloride solution (prepared by dissolving 37.755 g CaCl, -2H,0 in 1 L of deionized water) into the
heated solution and continue mixing for 1 to 2 minutes. Using deionized water at 80°C (176°F), adjust the
weight of the solution to 301 g and mix for 30 seconds. Measure the transmittance of this solution using a
Bausch and Lomb Spectronic 215, or other suitable spectrometer, at 490 nm. Use deionized water as the 100%

www.cpkelco.com
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KELCOGEL® CG-LA ceLLAN GuM

Effective Date: 11 Mar 2011

transmittance standard. Note: After adding the solution to the cuvette, allow to cool to room temperature
(approximately 1 hour) before measuring the transmittance.

Gel Strength (KTM126)
Test method is available upon request.

Identification (KTM015), Assay (KTM503), Ash (KTM255)
Follow the procedures given in the current edition of the National Formulary

Heavy Metals, Lead, Arsenic (KTM514)
Follow the procedures given in the fourth or current edition of Food Chemicals Codex.

Isopropyl Alcohol (KTM520)
Follow the procedure given in the cumrent edition of the Food Chemicals Codex..

Bacteria (KTM800), Staphylococcus aureus (KTM806), Pseudomonas aeruginosa (KTM807)
Follow the procedures as given for microbial limit tests in the current edition of the United States
Pharmacopoeia.

Coliform (KTM801), Fungal (Yeast and Mold) Count (KTM803)
Follow procedures as given for microbial limits in the current edition of the U.S. Food and Drug Administration’s
Bacteriological Analytical Manual for Foods.

Salmonella spp. (KTM804), Escherichia coli (KTM802)
Test method is available upon request.

NOTE: CP Kelco reserves the right to use company test methodology.

The information contained herein is, to our best knowledge, true and accurate, but all recommendations or suggestions are made without guarantee, since we can neither anticipate nor
control the different conditions under which this information and our preducts are used. Each manufacturer should evaluate their final products to determine compliance with all relevant
federal, state and local regulations. Further we can disclaim all liability with regard to its customers' infringement of third party intellectual property including, but not limited to, patents. We
recommend that our customers apply for licenses under any relevant patents. Mo statement herein or by our employees shall be construed to imply the non-existence of relevant patents
or as a recommendation or inducement to infringe said patents. It is our policy, however, to assist our customers and to help in the solution of particular problems which may arise in
cconnection with applications of our products.

KELCOGEL® is a registered trademark of CP Kelco ApS andior CP Kelco U.S., Inc. and may be registered or applied for in other countries.
© CP Kelco ApS 2005

P Kelco e-mail: solutions@cpkelco.com

A HUBER COMPANY

www.cpkelco.com

The Americas Europe/Middle East/Africa Asia Pacific
CP Kelco CP Kelco France SARL CP Kelco Singapore Pte. Ltd.
800-535-2687 phone +33 (0) 149 03 78 00 phone +65 6491 9100 phone
678-247-2752 fax +33 (0) 149 03 78 29 fax +65 6491 9101 fax
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