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RESUMO

Este Trabalho de Conclusdo de Curso tem como objetivo examinar os critérios existentes na
literatura a respeito da reintegracdo cromatica, etapa essencial do processo de intervengdo de
conservagdo-restauracio, que geralmente se apresenta em segundo plano, em artigos e
pesquisas. Notando a quantidade limitada de artigos e livros disponiveis gratuitamente sobre o
assunto — seja online ou em bibliotecas publicas do Rio de Janeiro —, a autora faz uma
compilacdo das técnicas e dos materiais disponiveis para realizacio de reintegracdo
cromdtica; mapeia o0 modo como o assunto é abordado no panorama brasileiro, por meio de
entrevistas com reconhecidos profissionais da area; e, com base nessas informacdes, faz uso
dessas técnicas e materiais em um estudo de caso, em que busca a comprovacdo da
viabilidade das decisdes tomadas, seus pontos positivos e negativos e sua adequacdo a
diferentes tipos de obra.

PALAVRAS-CHAVE: conservacido-restauracdo; pintura de cavalete; parametros de
reintegracao

ABSTRACT

This Final Thesis aims at examining the existing criteria available in literature concerning loss
compensation, an essential stage in a restorative intervention, which is generally presented in
the background of articles and research papers. Upon noticing the limited amount of articles
and books available for free on this subject — be it online or in Rio de Janeiro's public libraries
— the author intends to compile the techniques and materials available for reintegration; to
map this topic within the Brazilian panorama, by interviewing proeminent professionals of the
field; and, based on the information gathered, to make use of such techniques and materials in
a case study, seeking to proof the viability of the decisions taken, its positive and negative
points, and its adequacy to different kinds of works of art.

KEYWORDS: conservation, restoration, loss compensation, reintegration, inpainting.
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1. INTRODUCAO

A reintegracdo cromdtica é a parte estética da conservacdo-restauracdo: € ela que
estabelece a imagem final da obra (GRENDA, 2010, p. 14.), devolve sua unidade formal e
facilita a sua apreciagcdo, compreensdo e uso. Portanto, € a parte mais visivel e perceptivel de
uma intervencdo, especialmente para o publico leigo. Uma pequena drea de reintegragcdo
inadequada pode vir a destruir a experiéncia de fruicdo de uma obra como um todo.' Ainda
assim, este é um assunto pouco explorado na literatura da drea de conservagdo-restauragao,
quando comparado a outros topicos: em artigos de estudos de caso, por exemplo, € comum
que a reintegracdo seja apenas citada, mas ndo explicada ou justificada, e sequer a técnica
usada seja abordada; em geral, fala-se apenas dos materiais utilizados — isso quando chega a
tanto.

Em fazer buscas sobre o tema, ao longo do seu Curso de Graduac¢do em Conservagao e
Restauracdo, a autora acreditava que esse panorama de escassez de fontes fosse apenas
brasileiro, porém ao realizar pesquisas mais abrangentes, em funcdo deste Trabalho de
Conclusdo de Curso, ela constatou que mesmo no contexto internacional ndao ha fartura de

material bibliografico sobre esse assunto:

Nao ha muitas publicacdes sobre assuntos concernentes a reintegracdo. Um
outro problema € que no curso dos estudos da conservacdo-restauracio a
reintegracdo raramente ¢ uma matéria separada de estudo ou prética. Parece
que a reintegracdo é muito mais presente na pratica que na teoria. Enquanto
é normal terminar trabalhos de restauracdo com reintegracio, na maior parte
dos artigos isso é muito mais mencionado que amplamente descrito.
(GRENDA, 2010, p. 3; traducdo da autora)2

Livros sobre o assunto sdo raros: hé livros no exterior, na Europa e nos Estados Unidos, no
entanto estes ndo existem em versao digital, sdo dificeis de se encontrar a venda pela internet,
muitos estdo esgotados ou inexistem nas bibliotecas publicas da cidade do Rio de Janeiro.

Na internet ha artigos gratuitos, ainda que poucos. O nimero é ainda mais reduzido

caso busque-se apenas em lingua portuguesa: artigos brasileiros sdo dificilmente encontrados

' Segundo Bettina Jessell, "uma pequena drea de reintegracio malfeita pode degradar uma pintura inteira".
Tradugdo da autora. No original: "Quite a small area of clumsy inpainting can degrade a whole painting";
(JESSELL, 1977, p. 2). Um caso extremo que poderia ser citado seria o Ecce Homo de Borja, Espanha, e sua
"reintegracdo” desastrosa, que desfigurou-o até a impossibilidade de compreensdo de sua figura, em 2012
(Disponivel em: <http://www.nytimes.com/2012/08/24/world/europe/botched-restoration-of-ecce-homo-fresco-
shocks-spain.html?_r=1>. Acesso em: 16 out. 2016).

* No original: "There are not many publications about issues concerning retouch. The other problem is that in
the course of conservation-restoration studies retouch is rarely a separate subject of lecture or exercise. It seems
retouch is far more present in practice than in theory. While it's common to finish restoration works with
retouching, in most reports it's rather mentioned than broadly described."



e artigos portugueses existem, mas ndo atendem a todas as demandas que o tema suscita,
apresentando lacunas e sendo muito voltados para a histdria e a realidade da reintegragdo em
Portugal, o que ndo atende integralmente as necessidades brasileiras, j4 que a conservacao-
restauracdo no Brasil ndo foi influenciada apenas por Portugal, mas também pela restauracdo
americana, inglesa, italiana etc. No entanto, existe um bom ndmero de artigos pagos —
inclusive de grandes nomes da reintegracdo cromatica —, em geral em dodlar ou libra, cujos
altos precos ndo sdo condizentes com a realidade mediana de um estudante universitdrio.’

Se ndo fosse a generosidade de conservadores-restauradores como Cldudio Valério
Teixeira, Humberto Farias e Marcela Tapia, que emprestaram livros de suas bibliotecas
particulares (em sua grande maioria estrangeiros), o presente trabalho teria referéncias
bibliograficas extremamente reduzidas, contando apenas com os livros que a autora teve a
oportunidade de comprar e artigos gratuitos disponiveis online. Essas informacdes também
evidenciam que, sem o dominio de linguas estrangeiras, um pesquisador ndo encontra grandes
informacdes sobre a reintegragdo cromadtica no Brasil. Por outro lado, a pluralidade de origem
das referéncias gera uma consequéncia interessante: ficam evidenciados os conflitos
ideoldgicos entre as técnicas originadas em cada pais.

Deste modo, a fundamentagdo tedrica deste trabalho passa por grandes tedricos da
conservagao-restauracdo, como Cesare Brandi e Salvador Vifas, assim como por
restauradores de diversas nacionalidades que publicaram livros e artigos sobre a histéria da
restauracdo de pinturas e seus procedimentos, tendo atuado em diversos centros de exceléncia,
como os italianos Umberto Baldini e Ornella Casazza, os franceses Ségolene Bergeon-Langle,
Pierre Curie e Gilberte Emile-Male, a espanhola Ana Calvo, os alemdes Knut Nicolaus e
Bettina Jessell, os ingleses Paul Ackroyd e Larry Keith e os americanos Mark Leonard e
Barbara Appelbaum.

Notando essa grande lacuna nos estudos de conservagdo-restauracido brasileiros, a
autora considera o presente Trabalho de Conclusdo de Curso uma oportunidade privilegiada
para o mapeamento do campo da reintegracdo cromadtica, fazendo-se um levantamento do
material disponivel sobre o tema e organizando-se esse material em relacdo a sua
terminologia, ao seu histdrico, as técnicas e aos seus materiais. Esta €, também, uma

oportunidade para coletar-se informagdes de conservadores-restauradores de renome,

? Por exemplo, no site do IIC (International Institute for Conservation of Historic and Artistic Works) o acesso a
um artigo por 24 horas custa £24,00 e o acesso a publicacdo inteira na qual o artigo foi publicado por 48 horas
custa £57,00. (Disponivel em: <http://www.maneyonline.com/doi/pdfplus/10.1179/sic.2009.54.Supplement-
1.19>. Acesso em: 7 nov. 2015). Muitas universidades do exterior t€ém acordos com as associacdes que
disponibilizam esses artigos pagos e/ou essas instituicdes pagam pelo acesso a esse material, fornecendo acesso
gratuito a seus estudantes, porém o mesmo ndo ocorre na maioria das universidades brasileiras.



entrevistando-os e registrando como eles abordam o tema da reintegragc@o e quais 0s principais
problemas e solucdes, nesse ambito, por eles encontrados. Além disso, a partir da percep¢ao
de que a reintegracdo é geralmente tratada como um campo totalmente subjetivo, dependente
em grande parte das vezes de diretrizes institucionais ou das preferéncias pessoais dos
conservadores-restauradores, esta pesquisa pretende oferecer uma sistematizacdo das
possibilidades de tratamento, de modo a tornar as escolhas para a reintegracdo mais objetivas,
justificando as decisdes a serem tomadas, posto que cada obra tem necessidades especificas e
que por vezes sdo incompativeis com o gosto pessoal.

A fim de atingir esses objetivos, este trabalho toma como base a pesquisa exploratdria
e descritiva, ou seja, recorre as referéncias bibliograficas previamente citadas e revé os dados
nelas disponiveis. Diferentes metodologias foram wusadas: primeiramente, a pesquisa
bibliografica, para 0 mapeamento do tema e o levantamento das técnicas e dos materiais de
reintegracdo cromadtica; em seguida, a pesquisa de campo, por meio de entrevistas a respeito
do tema, com conservadores-restauradores reconhecidos; e, por fim, a pesquisa experimental,
por meio de um estudo de caso, analisando uma obra em que foram executadas reintegracoes
cromédticas e verificando, nela, as técnicas e os materiais utilizados, a partir das conclusdes a
que se chegou nas etapas anteriores da pesquisa.

Este Trabalho de Conclusdo de Curso estrutura-se da seguinte forma: introducao; dois
capitulos de levantamento de dados; um capitulo com os resultados das entrevistas; um
capitulo para o estudo de caso; e conclusdo.

O primeiro capitulo apresenta o conceito de reintegragdo cromatica, seus critérios
éticos, as mudangas na terminologia, com o passar do tempo, e as diferencas na utilizagao dos
termos, conforme o pais, terminando com um breve histérico da reintegracdo através dos
tempos e as variagdes na abordagem do tema.

O segundo capitulo divide-se em duas partes € € um levantamento das principais
técnicas de reintegracdo cromadtica (mimética, tom neutro, subtom, fratteggio, selecdo
cromdtica, abstracdo cromdtica e pontilhismo) e dos principais materiais utilizados na
reintegracdo (pigmentos, vernizes, tintas especificas para restauragcdo, aquarela, guache e
témpera), técnicas e materiais que sdo citados na imensa maioria dos livros sobre restauragcdo
de pinturas.

O terceiro capitulo € uma compilacao das informagdes recolhidas nas entrevistas feitas

com trés renomados conservadores-restauradores brasileiros, de extensa experiéncia: Maria



Cristina da Silva Graga, Cléudio Valério Teixeira e Edson Motta Junior.* Deste modo, o leitor
tem a possibilidade de compreender melhor o panorama brasileiro, seus problemas e algumas
das solucgdes encontradas, ja que quase ndo hd material disponivel sobre o tema no Brasil.

O quarto capitulo é um estudo de caso, em que sdo experimentadas as técnicas e 0s
materiais apresentados no capitulo 2. Af tem lugar uma breve pesquisa sobre a obra analisada,
com uma pequena biografia do seu autor, uma andlise da sua composicao, da sua paleta e do
seu estado de conservacdo, para em seguida serem descritos os testes de reintegracdo, feitos
de acordo com as diferentes técnicas e materiais. S3o apontadas as vantagens e desvantagens
experimentadas na préatica, a fim de delimitar qual técnica e material adequam-se melhor as
necessidades da obra em estudo e justificar a selecio das técnicas e dos materiais adequados a
diferentes tipos de pintura.

E preciso sublinhar que o escopo temético deste trabalho engloba apenas pinturas de
cavalete,” sendo citadas eventualmente obras de outros suportes por motivos histéricos. Deve-
se também ter em mente que, no Rio de Janeiro, as cole¢des dos principais museus, de
colecionadores particulares, de galerias e de leildes constituem-se majoritariamente de obras
dos séculos XIX e XX, motivo pelo qual estes periodos artisticos sdo aqui priorizados. Em
outras palavras, o recorte desta pesquisa abarca pinturas sobre tela de meados do século XIX a
meados do século XX. Um escopo ampliado, tanto de tipos de pintura quanto do periodo
temporal, tornaria o trabalho ainda mais extenso e teria como resultado a perda de foco.

Do mesmo modo, a etapa anterior a reintegragdo cromatica, o nivelamento, apesar de
sua imensa importancia para o sucesso da reintegragcdo, por servir como base sobre a qual se
aplica a reintegracdo e da qual depende a mimetizacdo da superficie da tinta — quando tal
efeito € desejado —, também nao entra no escopo deste trabalho: sdo inlimeras as composi¢oes
possiveis para o nivelamento, as maneiras de aplicacdo e os possiveis efeitos gerados.
Informagdes essenciais ou intrinsecamente ligadas a reintegracdo sido oportunamente
mencionadas, porém uma abordagem detalhada do nivelamento também levaria a perda de

foco do trabalho.

*Todas as entrevistas encontram-se transcritas na integra nos apéndices a este trabalho.

> Entende-se por pintura de cavalete aquela que surgiu a partir do século XV nos Paises Baixos, caracterizada por
ser movel e executada normalmente sobre tela ou madeira, utilizando técnicas cldssicas de pintura, como a tinta a
6leo, em geral pintadas com o apoio de cavaletes — dai o nome — e posteriormente emolduradas e penduradas na
parede. (CALVO, 2003, p. 174; MAYER, 1999, p. 709-710)



2. CAPITULO 1: DO RETOQUE A REINTEGRACAO CROMATICA

A reintegracdo cromadtica ¢ uma operagdo estética executada em uma obra, a fim de
melhorar sua leitura® e completar a unidade de sua imagem, uma vez que esta esteja alterada
ou danificada. Essa operagdo € um ato critico, executado sobre os danos sofridos pela camada
pictérica, abrangendo desde arranhdes e abrasdes a lacunas’ extensas, ocorridas no decorrer
da vida da obra, com a passagem do tempo. As perdas8 sdo reintegradas a composi¢do visual
da obra, por meio de uma equalizacdo cromética ou, quando possivel, uma reconstituicdo do
tecido figurativo e/ou ornamental faltantes, sem inveng¢do por parte do conservador-
restaurador, com o objetivo de devolver a legibilidade e a compreensdao a obra (EMILE-
MALE, 1976, p. 91; GIANNINI E ROANI, 2008, p. 174; MITTONE, 2010, p. 300),
facilitando a percepcao da imagem, que foi interrompida pelos danos como um todo. Deve-se
lembrar que o objetivo da reintegracdo cromdtica ndo € o rejuvenescimento da obra, mas a
manutencao da unidade da obra, respeitando sua autenticidade histdrica.

A reintegracdo minimiza a perturbacdo causada por esses danos, a0 mesmo tempo em
que respeita a autenticidade da obra de arte como criagdo artistica € como documento
histérico (MORA, MORA E PHILIPPOT apud NOBREGA, 2006, p.12). E uma das tltimas
etapas de um processo de restauracdo, sendo executada apds o término do tratamento
estrutural da obra, podendo nao ser fisicamente necessdria para a conservacdo da obra, mas
sendo essencial para a adequada fruicdo da imagem e de seus significados. O aspecto exterior
de uma pintura depende decisivamente do acerto na reintegragao (NICOLAUS, 1999, p. 257),

que € uma das partes mais visiveis do trabalho do conservador-restaurador.

6 O termo "legibilidade", apesar de constante em textos e definicdes dos objetivos da restauracio, é um termo
controverso. Como mostra a histéria, uma obra pode ter muitas possiveis "leituras”, inclusive contraditorias,
dependendo das diferentes geragdes que a ela tiveram acesso. Salvador Viflas afirma que quando os
restauradores decidem tornar uma obra "legivel", eles fazem uma escolha, decidindo qual legibilidade vai
prevalecer sobre todas as outras possiveis. Ele afirma que uma obra constitui-se de camadas e camadas de
"texto", que se sobrepdem umas sobre as outras, e que quando uma das "leituras" é escolhida pelo restaurador,
frequentemente as demais serdo definitivamente excluidas. Michel Favre-Félix afirma que podemos supor que a
restauracdo visa a legibilidade material, e que a reintegracdo permitiria uma melhor percepcao — e ndo leitura —
da continuidade formal da obra, o que corresponderia ao axioma formulado por Brandi de que sé se restaura a
matéria da obra de arte, afinal, a obra alcanca a consciéncia do espectador, que ndo a 1€: ele a contempla, olha,
percebe (FAVRE-FELIX, 2009; VINAS, 2003, p. 115-117). Edson Motta Junior considera o termo aceitdvel,
ainda que se refira a "leitura", apesar de preferir o uso de "devolugdo da unidade formal e iconografica", que
teria um sentido semelhante, sem permitir ambiguidades de interpretacdo (Informagdes obtidas em entrevista,
transcrita no Apéndice C).

" Lacuna é uma perda local de um ou mais estratos da camada pictérica ou da camada de preparagdo. A lacuna é
dita profunda quando afeta a camada de preparacdo, deixando o suporte a vista, e pouco profunda quando afeta
apenas a camada pictdrica, deixando a vista uma camada pictérica inferior ou a camada de preparagcdo
(BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 826-827).

¥ Perda é um termo amplo que pode ser usado como sinénimo de lacuna. De maneira estrita, deveria ser usado
apenas para perdas de suporte (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 625), o que nio é corrente no Brasil.
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O conceito de reintegracdo € amplo e abrange diversas agdes: por exemplo, o
enceramento de um suporte de madeira aparente, devido a uma lacuna agressiva, o
entonamento’ de uma camada de preparacdo clara, quando a diferenga de cor da lacuna gera
muita perturbacao, e a aplicagao de camadas de cor sobre o nivelamento'® de uma lacuna sio
todos considerados reintegragdes (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 846). Apesar
dessa amplitude de significados, o uso mais comum — e de que trata este trabalho — € o do
dltimo dos casos mencionados.

O conservador-restaurador deve conhecer as técnicas de reintegracdo existentes para
poder escolher a que mais se adequa a obra e ao tipo de lacuna'' com que se depara, assim
como deve conhecer a utilizacdo da gama de materiais disponiveis para esse tipo de
intervencdo. Independentemente da técnica selecionada para a execucdo, o respeito pelo
original € absoluto: a reintegracdo deve se limitar exclusivamente as dreas lacunares
existentes na obra,'” ser realizada com materiais que permitam a retratabilidade da obra no

1 ~ N . . N N
futuro,” que ndo causem danos 2 pintura circundante 2 lacuna e 2 obra como um todo e que

° Entonamento ou entonacdo é o tratamento cromdtico de uma lacuna ou abrasio, objetivando aproxima-la da cor
da drea ao seu redor de maneira bastante sutil, em geral por meio de aguadas e deixando a lacuna em um tom
mais claro que seu redor, apenas para minimizar sua evidéncia. Cf. BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p.
858-859.

!0 A definicdo de nivelamento encontra-se no capitulo 2, secdo "Das Técnicas" (se¢do 3.1).

""" As perdas podem ser identificadas de acordo com sua localizacdo, extensdo e profundidade, podendo ser
subdivididas em cinco graus: altera¢do da pdtina; alteracdo da pigmentacdo; perdas totais do pigmento aparente
ou ndo, limitado na 4rea superficial, permitindo sua reconstrug¢do; perdas totais do pigmento aparente ou nio e
que, devido a sua extensdo e/ou localizagdo, ndo permitem sua reconstrugdo; perdas de extensdo consideravel,
que por causa de seu significado arquitetdnico jamais deveriam ser reconstruidas (MORA, MORA E
PHILIPPOT apud NOBREGA, 2006, p. 16).

'2 Existem raras ocasides em que as reintegracdes sdo feitas sobre dreas originais de uma pintura: em casos em
que é impossivel eliminar vestigios de repinturas alteradas ou nivelamentos de antigas interven¢des na camada
pictdrica original, em casos de descolorag@o parcial da camada pictérica, sobre residuos de sujidades e de verniz
impossiveis de remover da superficie pictdrica sem causar danos, e das antigas repinturas alteradas, que ndo
podem ser removidas sem colocar em risco a camada pictérica original (NICOLAUS, 1999, p. 261).

" Existe uma grande discussio no meio da conservagdo-restaura¢io quanto ao tépico da reversibilidade e da
retratabilidade. Segundo o Cédigo de Etica do AIC (American Institute for Conservation of Historic and Artistic
Works), o principio da reversibilidade consiste em "[...] evitar o uso de materiais que podem se tornar tdo
intrataveis, que sua futura remogdo possa colocar em perigo a seguranga fisica do objeto. [...] evitar o uso de
técnicas cujos resultados ndo possam ser desfeitos caso seja desejavel." Tradugdo da autora. No original: "[...]
avoid the use of materials which may become so intractable that their future removal could endanger the
physical safety of the object. [...] avoid the use of techniques the results of which cannot be undone if that should
become desirable." (AIC Code of Ethics apud APPELBAUM, 1987, p. 72). Porém ha graus de reversibilidade, e
até mesmo tratamentos irreversiveis devem ser considerados, em termos de permitirem futuros tratamentos, ou
seja, de serem retratdveis. O conhecimento de como os materiais de conservagdo envelhecem, como interagem
com o objeto e como o objeto responde ao ambiente em que se encontra €, portanto, necessario. Para um material
ser considerado retratdvel ndo é necessdrio que o objeto fique idéntico ao que era antes do tratamento, pois é
muito provavel que nenhum tratamento seja reversivel a nivel molecular. Por exemplo, é improvavel que um
consolidante interno, mesmo que facilmente soldvel, possa ser removido: a impregnacdo ¢ um exemplo de
tratamento por vezes necessdrio, mas irreversivel. Quando tracos de materiais modernos podem interferir em
métodos de andlise sofisticados, € significativo. Porém em termos de tratamentos futuros, essa condicao pode ser
descartada, pois o mais importante é que as opc¢des de tratamento sejam tdo amplas quanto eram antes do
tratamento em questdo ser executado (APPELBAUM, 1987, p. 65-67 e 72). Em seu livro Teoria
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sejam reconheciveis, ou seja, diferentes do material usado originalmente pelo artista. O
restaurador do presente deve ter uma atitude modesta, ndo acreditando na eternidade de sua
reintegracdo (EMILE-MALE, 1976, p. 94).

Com tantos anos de histéria e discussdes, a reintegracdo ja foi chamada por muitos
nomes, e até hoje ndo existe um consenso quanto a terminologia. Ao longo do tempo, essa
operacdo ja foi conhecida como ‘'repintura", "retoque", "renovagdo", "repristina¢do",
"reinvengdo" e "corre¢do" (CALVO, 2002, p. 274). Cada um desses termos trazia consigo
caracteristicas especificas quanto as acOes que designavam, que chegavam inclusive a ser
opostas aos critérios de intervencdo dos dias atuais, como sdo exemplo as repinturas e os
retoques do passado. Como muitos termos sdo usados, com maiores ou menores diferencas de
significados, pode haver dificuldades na comunicagdo e na troca de informacdes entre os
profissionais de diferentes paises e na busca de informagdes em textos de épocas passadas —
mesmo se tratando apenas de poucas décadas: até mesmo os conceitos de "conservacido" e
"restauracdo" suscitam divergéncias. Os profissionais acabam por adotar palavras de outras
linguas, ou adaptagdes de palavras de outras linguas, gerando conflitos nos significados,
conflitos que seriam amenizados, se nao eliminados, com uma normatiza¢do terminoldgica.

Originalmente, "retocar" era uma ac¢ao realizada por pintores, uma finalizacao da obra,
feita mesmo apds o envernizamento, para corrigir detalhes e tons de suas pinturas.
"Repintura", como o termo implica (inclusive em outras linguas: "overpainting", "repeinture",
"ridipintura", "repinte"), quer dizer "pintar novamente sobre o que ja4 foi pintado". As
repinturas serviam para ocultar danos e deterioragdes, poucas vezes limitando-se apenas a
ocultar lacunas ou a ocultar propositalmente uma obra pintada anteriormente (Ilustragcdo 1),
sendo uma acdo executada por outro pintor que nao o autor da obra. Elas objetivavam manter
a obra com um "aspecto perfeito", sendo feitas sobre a camada pictdrica original, algo que
hoje € impensdvel, por alterar significativamente tanto as cores quanto as composicoes
originais da pintura. Mesmo no passado, muitos criticaram esse tipo de acdo e foram contra

esse tipo de "retoque" (CALVO, 2002, p. 275).

Contemporanea de la Restauracion, Salvador Vifias dedica um tdpico a este tema, onde discute mais
aprofundadamente o tema das possibilidades da reversibilidade. Cf. VINAS, 2003, p. 107-115.
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Tlustragdo 1: repintura que modificava a obra de acordo com as mudancas de
gosto da época (a esquerda, a repintura; a direita, a obra no estado original,
ap0ds sua remogdo). Icone, propriedade particular. Fonte: NICOLAUS, 1999,
p. 257.

Porém, ao tratar-se de repinturas historicas, estuda-se se € mais valido remover a
repintura ou manté-la, como dado de interesse historico-documental. Existem também
situagdes em que a remogdo de repinturas poderia acarretar danos a parte original, uma vez
que elas eram feitas, costumeiramente, usando a mesma técnica de execugdo das pinturas.
Muitas obras foram danificadas e alteradas pelas repinturas, porém, se ndo fosse por essas
restauracdes, que hoje sdo consideradas antiéticas e danosas, € possivel que muitas dessas
obras tivessem sido descartadas ou acabassem por se deteriorar'® até a destruicao.

Até o século XIX, os retoques eram feitos pelos pintores-restauradores, levando em
conta consideracdes estéticas e ideoldgicas, ou a pedido de colecionadores ou comerciantes de
obras de arte. O objetivo era a reconstru¢do das lacunas, de modo a tornd-las imperceptiveis, o
que, muitas vezes, era feito de forma arbitrdria, chegando a beirar a adulteracdo da obra de
arte. O desconforto gerado pelo uso académico do termo "retoque" deve-se a isso. Esse termo
aparece em tratados de restauracdo do século XIX, como no de Vicente Polero y Toledo, de

1853, na Espanha, e no de Ulise Forni, de 1866, na Itdlia (BAILAO E CALVO, 2014, p.14).

' Deterioracdo é uma transformagdo da matéria, por exemplo, a oxidacdo do suporte e o craquelamento da
camada pictdrica. Degradacdo é uma transformacdo que ndo prejudica a matéria em si, ou seja, trata-se de
alteracdes estéticas, como a descoloracdo que sofre a laca de garance natural (informacdes obtidas nas aulas do
professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro de 2014).
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Na Itdlia, o termo "reintegracdo" comeca a ser usado por Cesare Brandi, a partir de
1938 (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 846), com o sentido de "reinsercdo da obra
em seu verdadeiro lugar", tanto no plano estético, por meio do tratamento das lacunas, como
no plano histérico, ao deixar visiveis os tracos da passagem do tempo (a pétina' do tempo) e
dos homens (a patina de uso).'¢ Segundo Ignacio Gonzdlez-Varas, "reintegracdo” é um terno
proveniente do latim — "redintegrare", "red" (de novo) + "integrare" (integrar) —, sendo
especialmente utilizado no italiano, "reintegrazione". Ele afirma que o termo refere-se a
possibilidade da recuperacdo da unidade potencial da obra de arte, devendo-se utilizd-lo como
"reintegragdo da imagem" (GONZALEZ-VARAS apud BAILAO, 2013c, p. 57). J4 em um
texto de 1963 (BRANDI apud BAILAO, 2013c, p. 57), Brandi faz uso apenas do termo
"integracao" ("integrazione", em italiano).

Em 1956, em seu livro The conservation of antiquities and works of art,17 H. J.
Plenderleith escreve sobre a reintegracdo usando os termos "retouch", "inpainting" e
"reintegration", tratando todos eles como sind6nimos (BAILAO E CALVO 2014, p. 15).

Na Bélgica, Albert e Paul Philippot usam o termo "integragdo" ("intégration" no
original, em francés) em um artigo de 1959 (PHILIPPOT E PHILIPPOT apud BAILAO,
2013c, p. 56), ainda que também falem de "retoque" ("retouche") no decorrer do mesmo
texto. J4 em 1972, Paul Philippot fala de "integracao" ("integration", em ingl€s) no titulo de
seu artigo "Lacunae and their integration",'® e de "reintegracdo”, no corpo do texto, dando
preferéncia a esse termos sobre outros equivalentes a "retoque": "A reintegracdo (usada em
preferéncia aos termos 'retoque’) [...]" (PHILIPPOT apud BAILAO, 2013c, p. 56; tradugio da
autora).”” Também em sua publicacio de 1975 (MORA, MORA E PHILIPPOT apud
BAILAO, 2013c, p. 56), La conservation des peintures murales,”® em coautoria com Paolo
e Laura Mora, o termo usado € "reintegracao" ("réintégration", em francés, que foi traduzido

nos Estados Unidos em 1984 como "re-integration"). Em 1995, Philippot afirma que foi

Brandi quem introduziu o termo "reintegracio" (BAILAO, 2013c, p. 57).

15 Pétina ¢ o conjunto de efeitos normais da passagem do tempo sobre a matéria de uma obra, como os craquelés
de envelhecimento, as alteracdes das cores de certos pigmentos, a aquisi¢cao de transparéncia, no caso das tintas a
6leo, e o amarelecimento de vernizes naturais (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 1108-1109). Estes sdo
efeitos que, caso ndo gerem grandes alteracdes na imagem da obra, contribuem para sua autenticidade.

16 p4tina de uso € o conjunto de feitos da utilizacdo de uma obra sobre sua matéria, como abrasdes, depésito de
matéria graxa devido a fumaca de velas em obras religiosas e restos de gesso em esculturas das quais foram
tirados moldes (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 1109). Alguns desses efeitos podem resultar danosos
as obras, outros servem como testemunhas da histéria da obra.

' Em tradugio livre, A conservacio de antiguidades e obras de arte.

'8 Em tradugio livre, "Lacunas e sua reintegracio”.

' No original: "The reintegration (used in preference to the terms 'retouching’ and 'inpainting') [...]".

* Em traducio livre, A conservaciio das pinturas murais.
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Helmut Ruhemann, em The cleaning of paintings,21 de 1968, faz distin¢cdo entre os
termos "loss compensation" ("compensacdo de perdas") e "inpainting", sendo o primeiro o
processo mimético de reconstrucao da perda, envolvendo a equalizag¢do entre o nivelamento e
a superficie original quanto a texturas e a aplicacdo de cor, e o dltimo, o ato de aplicar tinta
sobre perda previamente nivelada (RUHEMANN apud BAILAO, 2014, p. 21). Frank G.
Matero, em seu texto de 2007, define "loss compensation" como termo geral para todos os
aspectos de interven¢do relativos a reintegra¢do visual e estrutural resultante da perda de
material (MATERO apud BAILAO, 2013c, p. 61), o que faz sentido, ao considerar-se a
compensac¢do das perdas pictdricas a composi¢ao.

Ségolene Bergeon, em Restauration des peintures,”” de 1980, explica que utiliza-se
com mais frequéncia o termo reintegracdo, pois nesse termo fica implicita uma maior
complexidade em relacdo a intervengdo pictorica, e por ser uma disciplina com seus
principios histéricos e filoséficos (BERGEON-LANGLE apud NOBREGA, 2006, p. 19), o
que ainda € valido hoje em dia.

Ana Calvo, em seu diciondrio técnico Conservacion y restauracion: materiales,
técnicas y procedimientos de la A a la Z,” de 2003, apresenta as defini¢des de
"reintegracdo” e de "reintegrar” ("reintegracion" e "reintegrar", no original), usando em suas
explicacdes também o termo "integracdo".

A. Jean. E. Brown e Anne Bacon editaram as atas da The image re-integration
conference,24 de 2003, e nelas o conceito dominante € o de "reintegracdo", grafado tanto
como "reintegration" quanto como "re-integration" (BROWN E BACON apud BAILAO,
2013c, p. 58).

Ana Macarrén, em 2008, em seu livro Conservacion del patrimonio cultural:
criterios y normativas,” usa, no que se refere a parte final das intervencdes sobre uma obra,
apenas o termo "reintegracio" ("reintegracion", em espanhol) (MACARRON apud BAILAO,
2013c, p. 58-59).

Recentemente, no "V Congresso Internazionale Colore e Conservazione: le fasi finali
nel restauro delle opere policromi mobili",26 ocorrido em 2010 na cidade de Trento, na Italia,

notou-se a proliferagdo internacional do uso dos termos "reintegracdo" e "integragdo" como

! Em traducdo livre, A limpeza das pinturas.

> Em traducio livre, Restauracio de pinturas.

* Em traducio livre, Conservacio e restauraciio: materiais, técnicas e procedimentos de A a Z.

* Em traducio livre, Conferéncia a reintegracio da imagem.

* Em traducio livre, Conservacéo do patriménio cultural: critérios e normas.

% Em tradugdo livre, V Congresso Internacional Cor e Conservacio: as fases finais no restauro das obras
policromadas méveis.
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sindnimos (BAILAO E CALVO, 2014, p. 13), enquanto na norma europeia referente 2
terminologia, Conservation of cultural property: main general terms and definitions,”’ de
2011, consta o termo "reintegracdo", apresentando seus equivalentes em outras linguas:
"reintegration" em inglés, "réintégration" em francés e "ergdnzung" em alemdo. Como
sindnimos, sdo citados "retouching", "gap filling", "insertion" e "in-painting" (BAILAO,
2013c, p. 59).

Na Itdlia, o termo comumente usado é "reintegrazione", ocorrendo o mesmo na
Espanha com "reintegracion". J4 na Franca, tanto "réintégration" quanto "retouche" sao
usados como sindnimos, sendo o primeiro termo o predominante em publicagdes mais
recentes. Na Austria ¢ na Alemanha, o mais comum e usado é "retusche" ("retoque"), em
detrimento de "ergéinzung" ('reintegracdo", "complementacio") (BAILAO et al., 2010, p.
138). Nos Estados Unidos e no Canadd ha preferéncia pelos termos "loss compensation" e
"inpainting", enquanto na Inglaterra "retouching" e "inpainting" sio muito usados (BAILAO,
2013c, p. 61).

Na Peninsula Ibérica, em geral, usa-se a expressdo "reintegracdo cromatica", ja que se
trata de uma tarefa relacionada a cor, independentemente de envolver ou ndo recomposi¢ao
pictérica — ao envolver a composi¢do pictdrica, € também correto chamar o processo de
"reintegracio pictérica”. O termo "retoque" é usado coloquialmente,” sendo raramente
registrado em textos técnicos,” devido 2 conotacdo pejorativa que adquiriu ao longo do
tempo, por ter sido muito usado no inicio do século XX pelos pintores-restauradores. Por isso,
o termo ficou associado a repinturas e intervencdes invasivas e irreversiveis sobre a camada
pictorica. Essa € a mesma tendéncia que pode ser verificada no Brasil.

Para Edson Motta Junior, o termo "reintegracdo cromadtica" é problematico, pois dd a
entender que envolve apenas a reintegracao da cor, o que nem sempre € o caso. Ele prefere o
uso de "reintegracdo da perda", proveniente da expressdo em inglés, "loss reintegration", que
designaria, portanto, a reintegracdo da perda ao todo composicional.*

Pelo que se pode verificar na literatura, o termo "reintegracdo" vem sendo usado desde
o inicio do século XX, sendo comumente utilizado para referir-se a reconstrucio estética a
partir da década de 1930, apesar de ser constantemente usado como sindnimo do "retoque".

Em um texto de 2009, Mohamed Soltan resume o pensamento contemporaneo quanto aos

*7 Em traducio livre, Conservacéo de propriedade cultural: principais termos gerais e definicoes.

*% Informagdes obtidas em entrevista com Edson Motta Junior, transcrita no Apéndices C.

¥ H4 também, a partir de meados do século XX, o aumento do interesse da aproximacio do campo da
conservagdo-restauracdo com as dreas cientificas, e o termo "retoque" remete muito ao cardter artistico do
campo.

% Informagio obtida em entrevista com Edson Motta Junior, transcrita no Apéndice C.
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termos:

[...] "retoque" se refere a uma abordagem que foi usada no passado por
alguns restauradores, que deliberadamente aplicavam cores a dreas nas quais
as cores originais consistentemente existiam, com a inten¢do de "melhorar" a
imagem. O termo "reintegracao”, por outro lado, refere-se a cobrir apenas as
perdas na camada pictérica. Reintegracdo pode ser preferido por
conservadores de hoje em dia como um termo que estd em maior
conformidade com o conceito da minima intervengéio.3 ! (SOLTAN, 2009, p.
2; traducdo da autora)

Tendo isso em vista, a comunidade de cada pais tem sua terminologia especifica. Os
termos dependem da localizagdo geografica e do meio social, devendo ser interpretados de
acordo com a evolucdo historica da conservacado-restauracdo em cada parte do globo.

Até que os critérios e conceitos se consolidassem nas definicdes disponiveis hoje em
dia, muito tempo, muitas experimentacdes e reflexdes foram necessdrias. Por muitos anos, as
lacunas nas pinturas foram tratadas seguindo um unico critério: que elas ndo fossem
perceptiveis. Isso levava a imitacdo do estilo da pintura, da textura das pinceladas e de seu
aspecto, com o emprego dos mesmos materiais usados no original, o que caracterizava a
repintura. Nessa busca pela manutencdo dos valores da obra, era comum que os pintores-
restauradores pintassem além dos limites da perda, estendendo-se sobre a pintura original, por
vezes em dreas extensas. Outras vezes, reintegrava-se a Oleo, diretamente sobre a tela, sem
repor uma camada de preparagdo, o que acabava por destruir a celulose que compde o tecido
da tela (VILLARQUIDE, 2005, p. 359). Por muitos e muitos anos, as nocdes de obra
repintada e de obra restaurada confundiram-se: apds esse longo periodo, caracterizado por
muitas restauracdes abusivas e que durou até o inicio do século XX, surgiu o respeito pelo
original, que é uma nogio moderna (EMILE-MALE, 1976, p. 94 ¢ 100).

Durante a Antiguidade e a Idade Média o critério norteador de uma restauragdo era o
de reparar os danos por meio da renovagdo do aspecto, o que incluia alterar o estilo da obra
original: a total descaracterizacdo de uma obra ndo era uma questdo, e esse procedimento era
o chamado repinte de época, que chegou a ser feito até o século XVIII. A partir do
Renascimento, com o reconhecimento dos valores histéricos e estéticos, surge a polémica em

relacdo a reintegracdo cromdtica. Tratadistas, criticos e artistas passam a reconhecer as

' No original:"[...] refouching refers to an approach that has been in the past by some restorers who
deliberately applied colouring to areas where the original colours consistently exist with an intention to
'enhance’ the image. The term in-painting, on the other hand, refers to covering only the losses in paint layer. In-
painting may be preferred by nowadays conservators as a term as it has more conformity with the principal
concept of minimal intervention."
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mudancas que podem ocorrer quando um outro artista retoca uma pintura, geralmente em
detrimento do original, posicionamento critico que se mantém até a atualidade (CALVO,
2002, p. 275).

Em Portugal, por exemplo, as intervengdes feitas pelo menos a partir do século XVI
surgiram da necessidade de reparar esteticamente as obras em degradacdo. Essas intervengoes
eram executadas por pintores, ainda no antigo sistema de mestres e aprendizes, que buscavam
melhorar a aparéncia das pinturas segundo a vontade dos proprietérios,* o estilo vigente na
época ou o proprio gosto. O critério imitativo era vigente, € 0s pintores-restauradores
recriavam as obras, pintando sobre a camada pictdrica original, para satisfazer o gosto de sua
época. E também bastante provéavel que parte dos repintes efetuados nas pinturas primitivas
religiosas portuguesas seja resultado das determinacdes do Concilio de Trento (1545-1563),
que estabeleceu limites as representacOes iconograficas religiosas, o que levou a acertos e
corregdes iconograficas em obras de particulares e, especialmente, de instituicdes eclesidsticas
(BAILAO et al., 2010, p. 130 e 138).

Em 1756, o pintor Luigi Crespi fez uma distin¢do entre pintor e restaurador, afirmando
que um artista pode ser excelente em seu estilo, mas incapaz de retocar uma pintura de estilo
diferente do seu (CONTI apud CALVO, 2002, p. 275). Pode-se considerar que data dessa
época o inicio da profissionaliza¢do do restaurador (CALVO, 2002, p. 275).

Sir Joshua Reynolds, pintor e restaurador de quadros na Inglaterra, defendia que as
repinturas executadas nos quadros faziam com que eles virassem copias, perdendo, apds os
restauros, tanto seu valor artistico quanto seu valor financeiro.

Em fins do século XVII e inicio do século XVIII, o pintor Carlo Maratta foi contratado
pelo papa Inocéncio XI para cobrir o decote de uma Madonna de Guido Reni. Ele pintou um
véu sobre o torso da figura, usando pigmentos aglutinados com goma ardbica, de modo que
sua repintura pudesse ser facilmente eliminada, a qualquer momento, e a obra retornasse a sua
composi¢ao original. Ele também realizou intervencdes em afrescos de Rafael, reintegrando
apenas onde havia perdas e usando l4pis e pastéis, reafirmando seu compromisso com a
reversibilidade e seu respeito pela obra de outros artistas. J4& Rubens, que retocou suas
proprias obras e as de outros pintores, chegou a raspar partes originais de pinturas sobre tela

que foram muito deterioradas, em chuvas torrenciais durante uma viagem de 1603,

2 Esse tipo de atitude, que atualmente pode parecer absurda, continua a ocorrer hoje em dia com certa
frequéncia: em entrevista, Claudio Valério Teixeira informou que ainda hd clientes que desejam que o
restaurador mude algo de que ndo gostam em suas pinturas (seja por falta de conhecimentos éticos ou por
motivagdes comerciais). Segundo ele, faz parte do papel do conservador-restaurador conscientizar esses clientes,
explicando o quanto isso € antiético (Informacdes obtidas em entrevista, transcrita no Apéndice B).
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repintando-as de modo semelhante ao original e dando aos repintes aparéncia patinada, de
modo que fossem aceitos como originais (CALVO, 2002, p. 275-276).

Mesmo com alguma especializacdo a partir do século XVIII, as repinturas
continuaram frequentes, havendo até mesmo pintores-restauradores que assinassem as obras
repintadas. O pintor espanhol Antonio Ponz criticou duramente aqueles a quem denominava
"retocadores de pinturas", que destruiam as pinceladas originais e inventavam os elementos
faltantes. O restaurador italiano Giuseppe Bertani, ao restaurar cinco grandes telas do século
XV na Scuola di San Giovanni Evangelista, escreveu, em notas sobre sua restauragcdo, que era
mais favordvel a reintegracdo que a repintura, explicando que preferia fazer uso de seu pincel
apenas onde fosse estritamente necessario (CONTI apud SOLTAN, 2009, p. 2).

Até o século XVIII, o retoque mimético era usado para recuperar valores historicos de
forma e cor das pinturas, retomando com essa imitacdo o belo original. Na segunda metade do
século XVIII, comegaram experiéncias com o uso de técnicas de reintegracdo diferenciadas,
ndo mais buscando a mimese do original. Em 1885, foi publicado em Portugal um livro
dedicado exclusivamente ao restauro de quadros, em que era defendido o critério de apenas
reintegrar onde niio mais existisse a camada pictérica original (BAILAO et al., 2010, p. 130).

E apenas no século XIX, com os primeiros tratados de restauracdo, que sdo feitas
diferentes andlises do problema da reintegracdo e sdo buscadas solugdes para a questdo das
perdas. Propde-se, entdo, que a reintegracdo limite-se exclusivamente a drea das lacunas, e
também sejam exploradas novas solucdes, como a de Giovanni Secco-Suardo, de fazer
reintegracOes invisiveis, € a de Giovanni Battista Cavalcaselle, de deixar a vista as lacunas
(CALVO, 2002, p.277). Apesar desses avancos, as repinturas continuaram ocorrendo, ainda
que as criticas continuassem, e cada vez mais duras.

Durante o século XX, novos tdpicos de debate surgem: a necessidade das
reintegracOes cromadticas para a devida apreciacdo das obras; o valor da antiguidade e a patina
do tempo (incluindo desgastes causados pela passagem tempo) e o reconhecimento de obras
que nao necessitam de reintegracdo como fatores de respeito a historicidade; e os tipos de
materiais a serem usados nas intervengoes (CALVO, 2002, p. 278).

José Gestoso y Pérez e Manuel Gomez Moreno defenderam que ndo se tocasse nas
pinturas, temerosos quanto as mudangas causadas pelas repinturas dos pintores-restauradores.
Por causa dessas ideias e de outras semelhantes, surgiram propostas baseadas na restauracao
arqueoldgica, como o tom neutro e até mesmo a nao-reintegracdo. Porém o peso que certas
lacunas causavam na apreciacdo das obras levou a uma busca por solugdes que

simultaneamente mitigassem a presenca dessas lacunas e respeitassem o original.
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Em 1928 ocorreu um dos primeiros debates técnicos sobre aspectos éticos e estéticos
da restauragdo, na Alemanha e na Austria. Nele foram discutidos os problemas do tom neutro
e da reintegracdo imitativa. Max Jacob Friedldnder, historiador de arte alemao, considerava a
reintegracdo como um mal necessdrio. Helmut Ruhemann definia as lacunas em uma pintura
como manchas irregulares que distorcem a imagem e assumem um papel ativo, e
recomendava, em 1930, que a reintegracdo se limitasse ao minimo necessdrio para
reestabelecer a coeréncia, e propunha a reintegragdo ilusionista para zonas pouco importantes,
sempre usando materiais que ndo escurecessem e que fossem retrataveis. No caso de maos ou
cabecas e de lacunas que ocupassem a maior parte da obra, preconizava a reintegracao visivel.
Ele também destacava a necessidade de estudar e conhecer a técnica de cada pintor, para
abordar a reintegracdo, e que cada obra devia ser considerada como um caso particular,
incluindo tratamentos diferenciados para cada zona ou tipo de lacuna (RUHEMANN apud
CALVO, 2002, p. 278-279).

Um dos tedricos cujas ideias mais repercutiram — e repercutem até hoje — no campo da
restauracdo foi Cesare Brandi, com sua Teoria da restauracdo, publicada em 1963, mas
cujos pressupostos foram desenvolvidos desde 1939, a partir de sua experiéncia como diretor
do Instituto Central de Restauro (Istituto Centrale per il Restauro — ICR), em Roma. Brandi
entendia as lacunas como uma interrup¢cdo no tecido figurativo, apesar de considerar que,
desde o momento de criacdo da obra até o momento atual, tivessem sido incorporados a obra
elementos de historicidade, os quais ndo seria licito alterar. Ele afirmava que qualquer
intervencdo que tentasse reintegrar a obra por indu¢do ou aproximagdo excedia os limites da
restauracdo, uma vez que o restaurador ndo € o artista criador e ndo pode intervir no curso do
tempo (BRANDI, 2008, p. 125). Desse modo, Brandi defendia reintegracdes em que nao
pudessem surgir dividas sobre quais partes da obra eram originais e quais nao eram.

Segundo Brandi, a intervencdo de reintegracdo cromdtica deveria atender a duas
exigéncias: uma estética e uma historica. A exigéncia estética determina a ocultacdo dos
danos, a fim de reencontrar a unidade estético-visual real da obra, interrompida em sua
continuidade, sendo esta a instincia para a qual mais se d4 prioridade, no campo da pintura. A
exigencia histérica determina que os danos ndo sejam apagados, por serem testemunhas da
passagem do tempo sobre a obra de arte, exigéncia que também pode vir a impor a
manutencdo de adicdes ou modificagdes executadas durante o tempo de existéncia da obra por
outros que ndo seu autor. A importancia respectiva de cada exigéncia varia em funcio da
extensdo das lacunas e de sua localizagdo, da época da restauracdo anterior, do estado

presumido da matéria pictdrica sob a antiga restauracdo, da possibilidade de reencontrar o
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original majoritariamente integro, da época da obra e de sua importancia estética ou
documental. Como em todo o campo da conservacao-restauracdo, cada caso € um caso e a
decisao de agao deve ser o resultado de uma anélise critica (EMILE—MALE, 1976, p. 91).

Brandi fazia uso da interpretacdo da Gestalt, demonstrando como a lacuna se
apresenta como uma interrup¢ao formal indevida, que acaba sendo percebida pelo observador
como uma figura, enquanto a imagem real da obra transforma-se no fundo para a lacuna,”
sendo, portanto, necessdrio diminuir seu protagonismo na percep¢do da imagem. Seguindo
seus principios, Paolo e Laura Mora desenvolvem o fratteggio, aplicado principalmente em
pintura mural. Este consiste na decomposic@o da cor da zona a reintegrar e em trabalhar com
tracos verticais das diferentes cores, que sdo unificadas cromaticamente pelo olho do
espectador a certa distancia, mas que sdo facilmente distinguiveis, quando vistos de perto
(CALVO, 2002, p. 279).

Albert e Paul Philippot, em publicagdes que sairam no boletim do Institut Royal du
Patrimoine Artistique (IRPA — Instituto Real do Patrimdnio Artistico, na Bélgica), nos anos
1960, trataram tanto de problemas tedricos, como a importancia da continuidade das formas
da imagem, que segundo eles € o que da unidade a pintura, como de aspectos materiais.
Afirmaram que as lacunas sdo uma interrup¢do que atrapalha o ritmo de leitura da obra, e por
isso a reintegracdo € tdo importante para a visdo da pintura. O peso dessa perda nao se

relaciona apenas com a sua localiza¢do na obra e seu tamanho, mas também com a natureza

¥ Esse fendmeno pode ser explicado através de uma das Leis da Organizagdo da Percepgio, parte da psicologia
da forma (a Gestalt): a lei de figura e fundo, que explicita que "N&o se consideram mais que dois planos. Um
deles tem que ocupar mais espaco do que o outro e, de fato, tem que ser ilimitado; a parte imediatamente visivel
do outro tem que ser menor e confinada por uma borda. Uma delas se encontra na frente da outra. Uma € a
figura, a outra o fundo." (ARNHEIM, 2006, p. 218). Devido ao fato de as lacunas apresentarem formas
geométricas simples e dreas, em geral, ndo muito extensas, em compara¢do com a obra como um todo, elas sdo
rapidamente captadas pela percepcao como figuras, ganhando protagonismo sobre o fundo, ou seja, a imagem da
obra em si. Foi Cesare Brandi quem utilizou esse principio para interpretar as lacunas, considerando-as como
interrup¢des formais indevidas na imagem, que quando observadas com a espontaneidade da percep¢do, sdo
interpretadas como figuras, enquanto a imagem pictérica torna-se fundo (BRANDI, 2008, p. 49-51; BAILAO,
2009, p. 131; MITTONE, 2010, p. 300; VILLARQUIDE, 2005, p. 385). Outras leis da Gestalt também
influenciam na percep¢do das lacunas, como a do tamanho, em que lacunas maiores sdo mais incomodas que
vdrias pequenas lacunas proximas (e, quando existem ambos 0s tipos, as maiores tornam-se figura, enquanto as
menores, fundo); a do peso, em que lacunas na parte inferior da obra incomodam menos que na parte superior,
onde parecem "flutuar"; a da forma, em que quanto mais semelhante a uma figura geométrica for a lacuna, mais
ela tenderd a ser percebida como figura; e a da localizagdo, em que uma perda pequena em uma area importante
da obra, como rostos e maos, serd mais percebida que uma perda grande no fundo (VILLARQUIDE, 2005, p.
385). Desde entdo, o campo dos estudos da psicologia da percepcao fez avangos e, segundo pesquisas recentes, a
ideia de Brandi de que os observadores percebem uma obra como um todo unificado é uma ilusdo, sendo ela
constituida por uma sequéncia de vistas parciais, conforme a pessoa muda seu foco de atencdo na obra. De fato,
apenas os detalhes de uma pintura na qual o observador fixou o olhar serdo percebidos e guardados na memoria,
e vérios fatores podem influenciar a eleicao do ponto onde esse observador vai fixar seu olhar: dreas de contraste
de brilho, cores contrastantes, fatores cognitivos como o conhecimento do tema ou o local representado e, claro,
dreas com caracteristicas altamente salientes, como lacunas. Essa aten¢@o involuntdria causada por lacunas
mudaria os focos de aten¢do determinados pelo pintor, diminuindo potencialmente a compreensdo da cena
representada e a apreciagdo estética da obra (MAISEY, 2011, p. 4).
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do estilo que interrompe: para eles, quanto mais detalhado e realista esse estilo, maior terd de
ser o grau de acabamento de uma reintegracdo. Ao contrdrio de Brandi, defendiam a
reintegracdo mimética, desde que aplicada com a devida prudéncia e com o uso limitado a
certos casos, além de sempre limitando-se apenas a extensdo da lacuna, sendo feita com
material facilmente reversivel, que ndo cause danos ao original, e sendo exaustivamente
documentada. Consideravam que esse tipo de reintegracdo so se justificava quando as lacunas
fosse pequenas e sua reconstru¢do ndo oferecesse ddvidas, e apenas quando a parte original
fosse maior que aquela a ser reintegrada (CALVO, 2002, p. 280).

As Cartas Patrimoniais também fazem referéncias a reintegracdo, ainda que referindo-
se a monumentos arquitetonicos. Na Carta de Veneza de 1964 afirma-se que a restauracao
termina onde comecam as hipoteses e que qualquer recomposi¢do indispensavel deve
distinguir-se do original, além de os elementos destinados a substituir as partes faltantes
deverem integrar-se harmoniosamente no conjunto, ainda que distinguindo-se das partes
originais, para que a restauracio ndo constitua um falso histérico ou um falso estético. Ja nas
Cartas do Restauro, de 1972 e 1987, sdo proibidas as adi¢des de estilo, sendo admitidas
apenas adi¢does de partes com funcdo de sustentacdo e reintegracdes de pequenas partes
verificadas historicamente, determinando com clareza o contorno dessas partes nao originais
ou usando material diferenciado, claramente distinguivel, ainda que harmdnico com o
conjunto. Também sdo admitidas as anastiloses® documentadas com seguranca, a
recomposi¢do de obras que se fragmentaram e o assentamento de obras parcialmente perdidas,
reconstruindo as lacunas de pouca extensdo com técnicas visivelmente distinguiveis, ou com
dreas de cor neutra em nivel distinto do original, ou deixando a vista o suporte original, nunca
reintegrando zonas figurativas de modo imperceptivel (CALVO, 2002, p. 280-281).

Umberto Baldini afirma que "aceitar passivamente uma lacuna, como se fosse um
dado histérico que ndo se pode nem modificar nem tocar, e considerd-la como algo que
pertencente & obra representa uma posi¢io arbitraria [...] E, sem duvida, o pretexto mais
comodo para nao atuar, mas também o mais nocivo" (BALDINI, 2002, p. 50-51; tradugado da
autora).” Ele considera como um erro metodoldgico deixar o suporte a vista, o que apenas €
tolerado por razdes de gosto aleatdrias. Por outro lado, considera que "[...] imitar [...]

equivale a cometer uma auténtica falsificacdo temporal" (BALDINI, 2002, p. 10; traducdo da

* Anastilose é "a recolocagdo em seus lugares dos elementos originais encontrados" em monumentos e obras de
arte (Carta de Atenas, 1931, p. 3. disponivel em: <http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos
/Carta%20de%20Atenas%201931.pdf> Acesso em: 2 nov. 2016).

* Na tradugdo espanhola do original em italiano: "Aceptar pasivamente una laguna como si fuera un dato
histérico que no se puede ni modificar ni tocar, y considerarla como algo que pertenece a la obra, representa
una postura arbitraria [...] Es, sin duda, la coartada mds comoda para no actuar, pero también la mds nociva."
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autora),’® e afirma que "[...] a agdo do homem [...] ndo deve em absoluto modificar, mas sim
enaltecer e evidenciar o que ja existe" (BALDINI, 2002, p. 11; traducgdo da .autora).37

Junto a Ornella Casazza, Baldini desenvolveu dois tipos de reintegracdo por meio de
tracos: a selecdo e a abstracdo cromadticas. A selecdo cromdtica reconstréi a imagem com
pequenos tracos de cores puras ndo primdrias, parcialmente sobrepostos, seguindo a dire¢dao
do desenho ou pincelada, enquanto a abstracdo cromdtica é empregada para criar zonas
neutras sem reconstruir as formas, através de uma abstracdo de cor capaz de manter um
equilibrio com o original sem imitd-lo ou competir com ele, fazendo uso de tragcos cruzados.
Essas técnicas foram muito difundidas e aplicadas em Florenca (CALVO, 2002, p. 282), ja
que Baldini era o diretor do Opificio delle Pietre Dure e Laboratori di restauro di Firenze
(atelié de restauragdo localizado na Fortezza da Basso) entre 1970 e 1983, onde Casazza era
restauradora, ambos localizados nessa mesma cidade.

Roger Marijnissen e Léopold Kockaert, em seu livro Dialogue avec 1’oeuvre
ravagée38, de 1995, criticaram severamente o trabalho de Baldini. Eles concordam que nao
reintegrar uma lacuna € ignorar o problema artistico e estético, mas afirmam que todas as
tentativas de reintegracdo discernivel ou se aproximam muito do imitativo ou continuam
incoOmodas a visao da obra. Eles louvam a reintegracdo imitativa, feita com t€émpera a clara de
ovo e veladuras de 6leo diluido em terebentina ou vernizes resinosos (CALVO, 2002, p. 282).

Em seu livro La restoration des peintures”, de 1976, Gilberte Emile-Méle considera
que devem-se aplicar diferentes critérios para a reintegracio, segundo a localizacao das perdas
e a sua natureza. Ségolene Bergeon, em seu livro Science et patience, ou la restoration des
peintures®’, de 1990, segue a teoria brandiana: ela considera que ndo se pode realizar um
falso histérico nas pinturas antigas, porém nao se pode manté-las em um estado que implique
um falso estético. Portanto, considera que € necessaria uma andlise critica, reconhecendo a
dupla polaridade histérica e estética (CALVO, 2002, p. 282).

Novas possibilidades apresentam-se no século XXI, fazendo uso de novas tecnologias,
tanto como meio quanto como fim da reintegracdo. Um exemplo € o da reintegracdo virtual
ou simulada, na qual seria feita, primeiramente, uma reconstrucao das perdas através de um

programa de computador para edicdo de imagens, de forma que, antes de se mexer na obra

36 Na traducio espanhola do original em italiano: "[...] imitar [...] equivale a cometer una auténtica falsificacion
temporal."

*7 Na tradugdo espanhola do original em italiano: "[...] la accién del hombre [...] no debe en absoluto modificar,
sino ensalzary evidenciar lo que ya existe."

%% Em tradugio livre, Didlogo com a obra devastada.

% Em traducio livre, A restauraciio de pinturas.

“Em tradugio livre, Ciéncia e paciéncia, ou a restauracio de pinturas.
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real, fossem estudadas as diferentes possibilidades de efeitos de reintegracdo. Desse modo, €
possivel testar diferentes técnicas e cores, assim como o efeito obtido.*' Posteriormente pode-
se levar a cabo a reintegracdo real, usando como modelo o teste no computador, ou optar por
ndo reintegrar a obra original, mas sim apresentar a seu lado uma reproducdo da obra,
reintegrada digitalmente (CALVO, 2002, p. 283). Outra possibilidade € o uso de iluminagdo
na reintegra¢cdo: usando a luz de um projetor especialmente programado, é possivel reintegrar
perdas ou descoloracdes de obras sem alterd-las fisicamente, o que torna esse tipo de

. ~ ;o4
intervengdo totalmente reversivel.

*! Foi esse o caso na escolha de reintegracio para uma obra de John Martin da Tate Britain de Londres, que
sofreu graves danos em uma enchente, perdendo aproximadamente % da camada pictérica original. Apesar dos
conservadores-restauradores possuirem evidéncias substanciais do que havia nessa drea de perda — através de
fonte fotografica e até mesmo uma outra versdo da pintura feita pelo autor —, eles consideraram que deveriam ser
mantidas evidéncias da histéria do dano sofrido, além de a extensdo da perda tornar uma reintegracdo mimética,
ainda que baseada em evidéncias de peso, um comprometimento a integridade da obra. Desse modo, foi usado
um programa de computador para gerar quatro versdes de reintegra¢do para a obra, uma ilusionista, uma neutra,
uma ilusionista em subtom e outra "abstracionada", que segundo os autores € uma versdo menos detalhada, mais
abstrata, da mimética. Essas versdes foram mostradas a espectadores leigos e, através de uma cidmera que
conseguia seguir a pupila do observador, foi estudado qual resultado gerava uma fruicio da obra e ndo a
observacdo da lacuna, de modo a contemplar o objetivo de ndo "apagar” o traco histérico do dano da enchente
por completo, mas, ainda assim, exercer sua funcdo original de obra de arte para fruicdo. Ao fim, a reintegracéo
que gerou menos atengdo para a lacuna foi a mimética, seguida pela "abstracionada". Os conservadores
pretendem entdo reintegrar a obra de maneira a unir estas duas técnicas e obter um resultado discreto, mas
identificavel, quando observado a curta distancia (MAISEY et al., 2011).

* Esse tipo de reintegracio foi usado com sucesso (ou sucesso relativo) na tltima década em alguns casos, como
no de obras em cerdmica, pinturas murais e tapecarias, porém pouco em pinturas de cavalete. Um caso bastante
interessante foi a reintegracdo com pigmentos que desbotaram de pinturas de Mark Rothko, os seus Harvard
Murals, cinco telas de grandes dimensdes expostas num grande saldo de jantar na Universidade de Harvard, onde
receberam altos niveis de iluminac¢do natural, o que com o passar do tempo causou a descolora¢do do pigmento
vermelho instdvel Lithol Red, gerando uma drdstica mudanca na cor das pinturas — em niveis diferentes, ja que
cada uma tinha diferentes graus de exposicdo a luz, dependendo de sua disposicao na sala, havendo inclusive
graus de descoloracdo diferentes em uma mesma pintura. Desse modo, a reintegracdo nessas pinturas se trata de
uma compensa¢io da mudanca de cor, levando ainda em conta a ilumina¢do necessdria para a observacdo dessas
obras. Com o auxilio de programas de computador e com base em fotografias de como eram as obras e em
fotografias de seu estado atual, foi feita uma imagem de compensacdo da alteracdo por elas sofrida, que foi
projetada sobre as obras, igualando-as a tonalidade original (CUELLAR et al., 2011). A iluminag¢do também foi
usada na reintegracdo da Adoracdo dos Pastores, de Gerrit van Honthorst (também conhecido como Gherardo
delle Notti), obra da Galleria degli Uffizi que foi extremamente danificada no que foi o dltimo atentado da mafia
em Florenga, em 1993. Em uma retrospectiva do pintor de 2015, uma sala foi montada apenas para essa obra,
com projecdes de video contextualizando o atentado a bomba que atingiu parte do museu e projetando, sobre a
obra danificada, sua aparéncia original. (Disponivel em: <http://www.zoomedia.it/Firenze/musei/uffizi
/primo_piano/gherardo_delle_notti/adorazione_dei_pastori.html> e <http://www.uffizi.org/museum/exhibitions
/past-exhibitions-at-the-uffizi/>. Acesso em: 01 jul. 2016). Os resultados obtidos nessa tltima obra — barroca,
figurativa — sdo muito menos satisfatérios que os obtidos na reintegracido da de Rothko — expressionista abstrata,
baseada em amplos campos de cores —, j4 que o nivel de definicdo exigido para sua fruicdo deveria ser
infinitamente superior ao alcangado com os projetores, mantendo a obra como uma sombra do que ja foi, apesar
da for¢a da multimidia como um todo, contando a sombria histdria do atentado.
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3. CAPITULO 2: OS METODOS DE REINTEGRACAO CROMATICA

3.1  DAS TECNICAS

Existem vdrias técnicas de reintegracdo cromadtica, cada uma delas com suas
possibilidades e com diferentes efeitos resultantes. Quando bem executadas, seus resultados
ndo interferem na fruicdo do espectador e tém pouco efeito no valor intrinseco da pintura
(DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 65). Para a selecdo da técnica a ser usada, deve-se
levar em conta o efeito pictérico desejado e o comportamento dos materiais (tanto os
selecionados para a execucdo da reintegracao, quanto os constituintes da obra). Além disso, o
estilo da pintura, a textura da superficie e o tamanho e a localizacdo das perdas também
devem ser levados em conta no processo de escolha da técnica (MITTONE, 2010, p. 302). Na
grande maioria dos casos ndao € recomendada a utilizacio de mais de um método de
reintegracdo na mesma pintura, ja que uma mistura de métodos distintos afeta o efeito visual
final da unidade da imagem, além de as técnicas atenderem a propostas conceituais
especificas.

As técnicas de reintegracdo cromdtica podem ser miméticas ou diferenciadas, isto €,
visiveis com alguma facilidade a olho nu. Mesmo com essas categorias, o grau de
reintegracdo pode variar: segundo Bergeon-Langle e Curie, o grau de reintegracdo € a relacdo
entre o resultado que € obtido pela reintegracdo executada e a pintura original. Deste modo, o
grau zero seria a auséncia de reintegracdo, € o grau maximo seria o quando lacuna e original
fossem de dificil identificagdo, o que ndo necessariamente significa uma reintegracao
mimética, porque pode-se obter um elevado grau de reintegracdo ao utilizar-se um trattegio
fino e modulado ou um pontilhismo afinado, ou seja, usando técnicas ditas diferenciadas
(BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 846). De modo geral, todas as técnicas t€m um
objetivo comum: reintegrar partes faltantes de uma maneira altamente ilusionista, mas, ao
mesmo tempo, facilmente discernivel, por meio de diferencas na textura, de separacdo
estrutural ou de qualquer outra pista visual (ACKROYD, KEITH E GORDON, 2000, p. 54).

Geralmente a reintegracdo € realizada sobre alguma massa de nivelamento ou

diretamente sobre a camada de preparagdo original da obra, ou de parte da camada pictérica

que tenha perdido uma camada superior, uma velatura® (Ilustracdo 2) ou sua pdtina.

# Velatura é uma camada colorida fina e transparente de tinta, com maior quantidade de aglutinante que de
pigmento, aplicada sobre uma camada opaca de tinta. Velaturas podem ser aplicadas uma sobre a outra, criando
maior sensacio de profundidade e translucidez. A quantidade de aglutinante é muito maior que a concentragao
de pigmento na tinta, permitindo que a luz atravesse a camada e reflita da camada de tinta abaixo. Na
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Tlustracdo 2: exemplo de reintegracdo de velatura. A Virgem e o Menino com
um jovem santo, o pequeno Sdo Jodo Batista e dois anjos (detalhe), Museu
do Petit Palais de Avignon. Fonte: BERGEON-LANGLE E CURIE, 20009, p.
847.

O nivelamento é uma massa constituida de uma carga inerte** e de um aglutinante,®
que € aplicada quando a lacuna chega até o suporte, ou seja, a tela, sendo necessario preencher
esse vazio para iguald-lo quase ao nivel da camada pictérica (EMILE-MALE, 1976, p. 91;
SOLTAN, 2009, p. 3), deixando esta pronta para receber a reintegracdo cromadtica. Trata-se,
entdo, de conseguir uma estrutura similar a original, para poder complementar esteticamente
as perdas existentes. O nivelamento estabelece o nivel necessdrio e a base adequada para
receber a reintegracao, além de proporcionar um fundo que reflete ou absorve a luz (CALVO,
2002, p. 285-286), cumprindo assim os mesmos principios da camada de preparacdo na

pintura original.46 Além disso, ele reestabelece o fluxo das tensdes na camada pictdrica, ao

reintegracdo, é geralmente usada em lacunas superficiais, como abrasdes, ou em perdas da propria velatura da
pintura original. (DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 37-38; N()BREGA, 2006, p. 18).

* Uma carga ou pigmento inerte é uma "substéncia finamente pulverizada, que quando misturada a um pigmento
colorido ndo causa quaisquer mudancas aprecidveis em sua tonalidade ou matiz" (MAYER, 1999, p. 709).
Exemplos comuns s@o gesso-cré, carbonato de cdlcio, p6 de marmore e talco (MAYER, 1999, p. 152-153).

* Um aglutinante é um elemento cuja funcio é amalgamar os pigmentos entre si e, a0 mesmo tempo, ligé-los ao
suporte. Muitas substancias podem exercer essa funcdo, como dleos secativos, resinas, gomas vegetais e colas
animais (MOTTA E SALGADO, 1976, p. 165).

“ Em muitas ocasides, o conservador-restaurador pretende mimetizar a tonalidade da camada de preparacdo na
massa de nivelamento, por meio da adi¢do de pigmentos & receita da massa que ele produz ou a massa ja
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preencher o vazio deixado pela lacuna (VILLARQUIDE, 2005, p. 361). A qualidade de uma
reintegracdo depende, em grande parte, do nivelamento que € executado, ja que declives em
sua superficie causam a alterag@o das cores e impossibilitam a ilusdo da integracdo da lacuna
(NICOLAUS, 1999, p. 258; EMILE-MALE, 1976, p. 91; BAILAO, 2013a, p. 111).

Existe também a possibilidade de ndo reintegracdo: quando uma obra estd em estado
de ruina, ou seja, quando s6 restam fragmentos, estes sdo tratados apenas em termos de
conservacdo curativa.’’ Assim, é mantido seu estado ruinoso e ndo sdo feitas suposicoes
quanto as partes perdidas: suporte e camada de preparacdo sio deixados visiveis nas lacunas
em que aparecem, € apenas preparacdes claras, muito destoantes do resto da obra, sdo
entonadas, rebaixadas*® para assemelharem-se ao entorno atual (NICOLAUS, 1999, p. 290).
Deste modo, o valor histérico e de antiguidade da obra € levado em consideragcdo acima de
qualquer outro, deixando a vista os danos que a obra sofreu com o passar do tempo, como
testemunha de um passado e apresentando-se como elemento de uma reconstituicdo mental
(SARRAZIN, 2012, p. 402). Além disso, em seus estudos da Gestalt, Brandi concluiu que,
em casos em que a lacuna estd situada em uma 4rea em que a tonalidade® da camada pictdrica
assemelha-se a do suporte, o olhar do espectador tende a ndo incidir sobre essa lacuna, o que
permite que o suporte fique A vista sem causar interrupcdes (BAILAO, 2009, p. 131).

Em geral, esse método € usado para ruinas, para obras primitivas ou para obras de
carater documental. Porém, para Umberto Baldini, ¢ um erro metodolégico deixar o suporte a
vista, uma vez que "aceitar passivamente uma lacuna como se fosse um dado histérico que
nao se pode nem modificar nem tocar, € considera-la como algo que pertencente a obra,

representa uma posi¢do arbitraria [...]" (BALDINI, 2002, p. 50-51; traducdo da autora).”” Ele

comprada pronta. Deve-se enfatizar que o tom original (muitas vezes branco, ou tons semelhantes ao branco)
sofre altera¢des de cor por intimeras razdes, como a interagdo com o suporte e com elementos extrinsecos a obra,
como sujidades, e a exposi¢do a luz. Deste modo, aconselha-se que o tom do nivelamento baseie-se na cor atual
da preparacdo, para que ele se integre ao todo, facilitando a aplicagdo das camadas de reintegra¢do cromatica e
resultando em uma integracio homogénea nas vibracdes das cores. E também indicado que, antes de ser
executado o nivelamento, a camada pictdrica original seja isolada por meio da aplicacdo de uma camada de
verniz intermedidria na obra (o que também satura suas cores), € que antes de prosseguir com a reintegracao
cromdtica, o nivelamento também seja isolado, para que o material de escolha ndo acabe danificando a superficie
do nivelamento. Em geral, esse isolamento € feito com algum verniz compativel com o material escolhido para a
reintegracdo (CALVO, 2002, p. 289; JESSELL, 1977, p. 3; ORTIZ et al., 2010, p. 139).

7 Conservagio curativa sio todas as a¢des aplicadas de maneira direta sobre um bem cultural com o objetivo de
deter os processos danosos presentes ou reforcar sua estrutura. Essas agdes sdo realizadas apenas quando o bem
encontra-se em estado de fragilidade adiantada ou deteriora-se a um ritmo acelerado, de modo que poderia ser
perdido em tempo relativamente curto. Trata-se de a¢des que podem vir a modificar o aspecto dos bens (ICOM-
CC, 2008, p. 2. Traducdo da ABRACOR).

48 Rebaixar uma cor € diminuir seu indice de reflexdo luminosa. Desse modo, ao misturar-se uma cor com preto,
ela é rebaixada, ou seja, escurecida (PEDROSA, 2009, p. 159).

* A definicio de tonalidade encontra-se na segdo "Pigmentos" do capitulo 2 (se¢io 3.2.1).

%% Na tradugio espanhola do original em italiano: "Aceptar pasivamente una laguna como si fuera un dato
histérico que no se puede ni modificar ni tocar, y considerarla como algo que pertenece a la obra, representa
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acredita que a nao-interven¢do € uma interpretacio comoda e nociva das Cartas do Restauro
usada por aqueles que ndo querem lidar com problemas de dificil solu¢do (BALDINI, 2002, p.
11, 51), fazendo com que a obra fique "[...] desligada de sua realidade, reduzida ao estado de
um fragmento, em virtude de uma suposta 'honradez' ou 'rigor' cientifico." (BALDINI, 2002,
p. 11; traducdo da autora).”!

Existem também casos especificos em que certos danos passiveis de reintegracao nao
sdo reintegrados devido a seu cardter histérico: vandalismos cometidos devido a revolta
contra governantes ou conflitos religiosos, por exemplo (MUIR, 2009). Nesses casos, o dado
histérico e a memoria de eventos marcantes se sobrepdem a harmonia plédstico-formal da obra,
mesmo que outros danos, causados pela degradacdo natural da obra com o passar do tempo,
sejam reintegrados. E o caso, por exemplo, de um retrato, D. Pedro II, de 1858 do Museu
Historico Nacional, Rio de Janeiro, que se encontrava no gabinete do ministro de guerra e
cuja cabeca foi rasgada por golpes de espada ao ser proclamada a republica, ou do poliptico
As Sete Obras de Caridade do Mestre de Alkmaar, de 1504, localizado no Rijksmuseum,
Amsterdam, obra encomendada por uma confraria catdlica que foi vandalizada por

protestantes durante o iconoclasmo de 1566.7

3.1.1 Miméticas

A reintegracio mimética® (Ilustracdo 3), também chamada de reintegragdo
ilusionista™* ou imitativa, permite obter, na lacuna, uma identidade cromadtica com a cor
vizinha, seja em sua aparéncia, em sua estrutura ou em sua textura, criando uma ilusdo para o
espectador e sugerindo que a pintura ndo possui lacunas, sendo geralmente visivel apenas com
o uso de instrumentos cientificos, como a luz negra, ou, em certos casos, através de variacoes

. 55
de textura no nivelamento.

una postura arbitraria [...]"

°! Na tradugdio espanhola do original em italiano: "[...] desligada de su realidad, reducida al estado de un
fragmento en virtud de una supuesta 'honradez’ o 'rigor’ cientifico."

2 The Seven Works of Mercy, Master of Alkmaar, 1504. Rijksmusem. Disponivel em:
<https://www.rijksmuseum.nl/en/search/objects?set=SK-A-2815#/SK-A-2815,0>. Acesso em: 9 abril 2016.

%3 Termo de origem italiana (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 850).

> Termo usado na Franca para designar esse tipo de reintegracio a partir do século XVIII (BERGEON-
LANGLE E CURIE, 2009, p. 850).

> Em uma pintura lisa, o nivelamento texturizado; em uma pintura empastada, o nivelamento liso. Existem
diversas maneiras de texturizar o nivelamento, como, por exemplo, pincelar a massa, imprimir uma tela sobre a
massa ou usar um carimbo de textura, ferramenta que simula varios tipos de textura de telas (EMILE-MALE,
1976, p. 91).
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Ilustrag@o 3: exemplo de reintegragdo mimética. Autor desconhecido do
século XIX, titulo desconhecido (detalhe), colecdo particular. Fonte:
NICOLAUS, 1999, capa.

Muito utilizada, especialmente em lacunas pequenas, sua composicao pode se dar por
uma camada de fundo mais clara e fria que a camada pictdrica original, seguida de uma
camada mais transparente, mais quente € mais escura, igualando-se a original (Ilustragcdo 4).
Outra maneira de se usar esta técnica é imitar a estrutura cromdtica da obra, seguindo a
mesma sucessao de camadas de diversas cores, e entdo, eventualmente, aplicar camadas mais
claras sobre camadas as subjacentes mais escuras, para ajustar os tons (BERGEON-LANGLE
E CURIE, 2009, p. 850; JESSELL, 1977, p. 3).56 E também possivel misturar as cores na

paleta até encontrar o tom>’ da drea contigua 2 lacuna, porém essa opgdo é mais dificil,

%6 Segundo Bettina Jessell, "[...] apesar de isso parecer um processo lento e complicado, na verdade ele poupa
tempo, porque torna a reintegracao ilusionista muito mais facil de se alcangar. A equaliza¢@o de cor deixa de ser
um problema, porque uma camada de tinta aplicada magra ou gorda sobre as bases corretas iguala-se a tinta
original em uma drea surpreendentemente grande. Isso é uma consequéncia do fato de que o pintor conseguiu
suas variagdes de cor dessa exata maneira." No original: "[...] though this seems like a cumbersome process, it
actually saves time, because it makes invisible inpainting so much easier to achieve. Color matching ceases to be
a problem because one design layer color applied thinly or thicky over the correct underlayers will match the
original paint over a surprisingly large area. This is a consequence of the fact that the painter got his color
variations in just that way." (JESSELL, 1977, p. 3). Uma tinta magra € uma tinta a 6leo com pouco aglutinante e
diluida em solventes, de secagem mais rdpida e de aparéncia porosa e opaca; uma tinta gorda tem bastante
aglutinante, demora mais a secar e tem aparéncia pastosa e brilhante (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p.
786; MAYER, 1999, p. 219).

7 A defini¢do de tom encontra-se na se¢do "Pigmentos" do capitulo 2 (se¢do 3.2.1).
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baseando-se em tentativa e erro e, dependendo da estrutura da camada pictdrica, pode nao

funcionar (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 850; EMILE-MALE, 1976, p. 94).

Tlustragdo 4: exemplo de reintegragdo mimética na qual, sobre o nivelamento
(a esquerda), foi aplicada uma camada mais clara e fria (no caso, a guache,
ao centro) e, em seguida, uma camada mais transparente, quente e escura (no
caso, a Oleo-resina, a direita). Mestre de Linnich, Altar de Santa Catarina
(detalhe), Igreja Paroquial de Linnich. Fonte: NICOLAUS, 1999, p. 278-
279.

7z

A reintegracdo mimética é a técnica mais antiga, uma descendente direta das
repinturas do passado. Henry Merritt, um connoisseur do século XIX que participou do
Comité Seleto de Restauracido da National Gallery de Londres em 1853, descreve os objetivos
da reintegracdo mimética da seguinte maneira: "o artista passa a esbogar e a colorir as partes,
para igualar-se aquelas circundantes em forma e cor, alcancando isso tdo acuradamente em
matiz™® e textura que o olhar mais agucado pode nunca descobrir onde os danos estiveram."
(ACKROYD, KEITH, E GORDON, 2000, p. 49; traducdo da autora).5 ?

Helmut Ruhemann foi um grande nome da restauracdo, que usava majoritariamente a
reintegracdo mimética, insistindo em seguir exatamente os métodos do pintor original e em
compreender a intencdo artistica do pintor. Deste modo, para uma execucao apropriada da

técnica, recomenda-se que o restaurador tenha um extenso conhecimento das técnicas dos

% A defini¢do de matiz encontra-se na se¢io "Pigmentos" do capitulo 2 (secdo 3.2.1).

% No original: "the artist proceeds to sketch and colour the parts to match those adjoining in form and colour,
accomplishing this so accurately in tint and texture that the keenest eye may never after discover where the
injuries have been."

30



pintores e das experiéncias visuais por elas obtidas (JESSELL, 1977, p. 2).

Gilberte Emile-Male afirma que essa técnica funciona bem com qualquer obra
posterior ao Renascimento, que tenha sofrido poucas alteragdes com o tempo ou que nao seja
considerada lacunar (ou seja, que possua grandes lacunas). Baseando-se na superposicdo de
camadas, ela afirma que a reintegracdo mimética é perfeitamente adaptavel as obras baseadas
em transparéncias (EMILE—MALE, 1976, p. 94).

Como essa técnica busca reconstruir o mais fielmente possivel o procedimento do
autor da obra, ela por vezes gera polémicas — problemas como o de identificacdo das
reintegracdes e de possiveis adulteragdes da imagem, em casos em que ndo existem
referéncias das formas ou cores® que foram reintegradas. Entre a comunidade de
conservadores-restauradores encontram-se inumeros argumentos contra e a favor da
reintegracdo mimética, ndo havendo um consenso. Emile-Male considera que, quando feita
com respeito pelo original — quando circunscrita a lacuna, discernivel, se ndo a olho nu, ao
menos através do uso de andlises laboratoriais, e executada com materiais que permitem a
retratabilidade —, ela continua sendo a solucdo mais satisfatéria na maioria dos casos (EMILE-
MALE, 1976, p. 100). Para Ruhemann, as objegdes éticas ao retoque ilusionista perderam
muito de sua forca com a introdu¢@o do uso de luz ultravioleta, que revela tintas mais recentes
pela sua fluorescéncia diferente da original (JESSELL, 1977, p. 1). Ainda assim, por ndo ser
um tipo de reintegracdo facilmente visivel a olho nu, seus opositores consideram-na como
uma oportunidade para o cometimento de falsos artisticos e historicos e como estratégia
mercadoldgica de venda de obras de arte, ocultando a existéncia de lacunas para valorizar a
obra de arte (BAILAO, 2011, p.49).°'

Uma alternativa sugerida por pensadores da conservagao-restauracdo para que uma
reintegracdo mimética nao possa ser julgada como enganosa € deixar o nivelamento da lacuna
um pouco mais baixo do que a camada pictérica. Nas pinturas de cavalete, contudo, isso fica
muito visivel: as sombras geradas por qualquer tipo de ilumina¢do sobre uma obra reintegrada
assim interfeririam muito na frui¢do da pintura, e os desniveis prejudicariam o aspecto e a
textura da superficie (CALVO, 2002, p. 286).

Uma reintegracdo mimética de dreas de perda extensas pode revelar-se dificil de

%0 Referéncias como fotografias, desenhos, gravuras, copias etc., que possam servir de base para a reintegrago.
Em qualquer lacuna grande, onde nio cabe uma simples ligacdo de linhas e é provavel a perda de informacdes, a
existéncia de referéncias € essencial, seja a técnica de reintegracdo mimética ou diversificada: caso ndo haja
referéncias, a recomendacao € o uso de técnicas neutras, como 0 tom neutro ou a abstracdo cromatica.

®' No entanto, Kurt Wehlte acredita que o argumento de que toda reintegracio deve ser discernivel pode ser a
"desculpa preferida para aqueles que ndo t€m as habilidades para executar uma reintegracdo." Traducdo da
autora. No original: "favourite excuse with those who lack the skills of in-painting." (WEHLTE apud SOLTAN
2009, p. 10).
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alcancar: partes com muita abrasdo, por exemplo, sdo praticamente impossiveis de se
reintegrar por meio desta técnica, por ficarem facilmente com uma aparéncia artificial, quase
nova, sendo dificil encontrar um equilibrio. J4 em dreas de perda total, existe a
impossibilidade de reproduzir a espontaneidade do pintor ao lidar com o material e com as
pinceladas (ACKROYD, KEITH E GORDON, 2000, p. 49-50). Além disso, ha o problema
ético da invencdo de partes, que mesmo com base em documentos existentes, ainda se
aproxima da criacdo e da invencdo formal, podendo conduzir a falsificacio (SARRAZIN,
2012, p. 404).

Em geral, com o passar do tempo, a reintegracio mimética sofre seu préprio
envelhecimento, o que a deixa diferente da camada pictdrica original, que ja sofreu alteracdes
antes. Isso também ocorre com outros tipos de reintegracdes, mas no caso da mimética,
devido ao seu caréter ilusionista, a mudanca é mais notavel. Apesar disso, essa é uma técnica
que apresenta vantagens, especialmente em casos de pinturas de pequenas dimensdes e de
textura lisa e de pequenas lacunas, por permitir uma grande unidade estética (BAILAO, 2011,

p. 47).

3.1.2 Diferenciadas

Este tipo de reintegracdo ndo mimética tem como objetivo obter, a distancia, uma
integracdo da perda, porém também permitir que a extensdo da lacuna seja visivel quando
observada de perto e que a reintegracdo em si seja reconhecivel. Desse modo, o potencial
estético da obra € reestabelecido ao mesmo tempo em que os danos sofridos com a passagem
do tempo permanecem aparentes, ainda que, a primeira vista, estejam completamente — ou ao
menos bastante — integrados.

Segundo Ornella Casazza, que faz uso do termo "diferenciada”,

[...] um ato interventivo para "fechar" formal e cromaticamente uma "perda",
ocorrida de modo variada e apresentando-se de maneira variada no tecido
epitelial de uma obra de arte, para ndo ser imitativo, competitivo ou
falsificador nos confrontos com o original existente deve ser, em primeiro
lugar, "diferenciado" deste. Todavia, a "diferenciacdo" ndo pode se formular
no simples ato de ser diferente, porque a nossa intervencdo, apesar da
desigualdade com o modo pelo qual se define a prépria obra de arte (seja
pincelada ou golpe de cinzel ou de martelo, as mais variadas superficies
materiais, elaboradas ou nao), deve alcancar completamente a identidade de
efeito. (CASAZZA, 2007, p. 9; traducio da autora)®

62 .. . . . . .
No original: "Un intervento atto a 'chiudere’ formalmente e cromaticamente una 'perdita’ variamente occorsa
e variamente presentantesi nel tessuto epiteliale di un'opera di arte per non essere imitativo, competitivo o
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Em geral, essas técnicas fazem a reconstru¢do da imagem por meio de simplificacdes
volumétricas abstratas, diferenciando-se visivelmente das partes originais, mas sem deixar as
lacunas aparentes (GIANNINI E ROANI, 2008, p. 172).

A nocgdo de reintegragdo diferenciada tem origem na Italia, baseando-se na restauracio
visivel executada por Giuseppe Valadier no Arco de Tito, em Roma, entre 1809 e 1821
(BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 851). Em pintura, é verdadeiramente desenvolvida

a partir de 1945, sob a autoridade de Cesare Brandi, Paolo e Laura Mora.

3.1.2.1 Tom neutro

Essa técnica consiste na aplicacdo de um tom ndo especifico, mas de valor®
especifico, escolhido de modo que as lacunas passem visualmente para o segundo plano,
deixando de ser "ruidos" na obra, reduzindo assim seu protagonismo, mas sem a intenc¢ao de
completar a imagem da obra. Esse tom € neutro em relagdo a composi¢do e as lacunas da
obra. O tom neutro (Ilustracio 5) € derivado de uma sintese, uma mistura, de todas as cores da
obra (BERGEON apud BAILAO, 2011, p. 49), gerando um matiz acinzentado que pode
tender para vérios tons, como rosado, esverdeado e bege, dependendo apenas das cores da
obra na qual ser4 inserido.

Existem duas possibilidades para este tipo de reintegracdo: ou se cria um tom neutro
para todas as lacunas da obra, ou se utilizam tons neutros especificos para cada drea lacunar,
podendo estes ser mais claros ou mais escuros, dependendo do entorno. Esta segunda
possibilidade alcanga resultados mais satisfatérios, pois por meio dela chega-se a um grau de
semelhan¢a maior com o redor da lacuna, tornando-a um fundo discreto para o que resta da
obra original, permitindo uma compreensdao maior da imagem, sem intervencdes invasivas ou
reconstrugdes. A primeira possibilidade, em geral, cria distracdes que se impdem a fruicao da

obra.

falsificante nei confronti con esistente originale deve essere anzitutto 'differenziato’ da questi. La
'differenziazione’ non puo tuttavia formularsi nel semplice atto dell'essere differente perché il nostro intervento
pur nella disuguaglianza con il modo con cui si definisce l'opera d'arte stessa (sia pennellata o colpo di sgorbia
o di mazzolo, superficie materica la pin varia altrimenti elaborata o no) deve raggiungere assolutamente
l'identita di effetto."

% A defini¢io de valor encontra-se na secdo "Pigmentos” do capitulo 2 (segdo 3.2.1).
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Tlustracdo 5: exemplo da aplicacio de tom neutro. Mestre dos Anjos
Rebeldes, Sdo Martinho dividindo seu manto, Museu do Louvre. Fonte:
BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 857.

Em geral, este tipo de reintegracdo € usado quando ocorrem perdas muito extensas na
pintura original, especialmente em partes importantes da obra,®* como em cabegas, méos e
outros elementos-chave, que exigiriam uma invencdo por parte do conservador-restaurador,
para reintegra-las (EMILE-MALE, 1976, p. 100). Paolo e Laura Mora defendem que ndo se
deve executar uma tentativa de reconstru¢do em uma lacuna se sua drea de perda constitui
mais de 20% da imagem original, ao que Louise Ramsay adiciona: caso a perda se situe em
uma 4rea importante, a imagem nao pode ser reintegrada, pois qualquer reconstru¢do sera
inevitavelmente hipotética (RAMSAY apud SOLTAN, 2009, p. 9), o que justificaria o uso
desta técnica de reintegracdo. Raramente o tom neutro € usado sozinho: em lacunas pequenas,
costuma-se usar outros tipos de reintegracdo, deixando-se o tom neutro apenas para o caso
previamente explicado.

Essa técnica surgiu na Itdlia, na segunda metade do século XIX, promovida pelo

% Porém, segundo Baldini: "[...] a distingdo que frequentemente se faz, equivocadamente, entre partes vitais ou
ndo vitais da obra, como se esta tivesse partes ou zonas que nio sdo importantes de um ponto de vista
expressivo, estabelecendo hierarquias tdo curiosas como impossiveis." (BALDINI, 2002, p. 34). Tradugdo da
autora. Na traducdo espanhola do original em italiano: "[...] la distincion que a menudo se hace,
equivocadamente, entre partes vitales o no vitales de la obra, como si esta tuviese partes o zonas que no son
importantes desde un punto de vista expresivo, estableciendo tan curiosas como imposibles jerarquias."
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inspetor-geral de instrucdo publica, Giovanni Battista Cavalcaselle, e aplicada por Guglielmo
Botti, restaurador a seu servigo. Cavalcaselle criticava duramente a reintegragdo imitativa,
muito em voga entre colecionadores da época. Na década de 1920, foram desenvolvidas
algumas variedades de uso da técnica na Alemanha, misturando reintegracdes mais miméticas
a propostas de deixar os danos totalmente aparentes (ACKROYD, KEITH E GORDON,
2000, p. 49). A partir dos anos 1930, também na Itdlia, sob a influéncia de Pietro Toesca, foi
desenvolvida uma técnica de reintegragdo por meio de tons locais monocromdticos sem
modulacdes, um intermedidrio entre o tom neutro e a reintegragdo mimética (BERGEON-
LANGLE E CURIE, 2009, p. 857). O tom neutro foi uma técnica bastante usada nas pinturas
murais entre os anos 1940 e 1950 (EMILE-MALE, 1976, p. 100).

O tom neutro foi a primeira proposi¢do de Brandi para neutralizar o valor negativo das
lacunas na frui¢do de pinturas. O objetivo era que a lacuna retrocedesse para segundo plano
com a aplicacdo de uma tinta o mais desprovida de tonalidade e saturagﬁo65 de cor quanto
possivel. Porém Brandi verificou que essa técnica influenciava a distribuicdo cromdtica da
pintura, deixando a lacuna mais evidente que antes, sendo portanto uma técnica honesta, mas
insuficiente (BRANDI, 2008, p. 49-51; BAILAO, 2009, p. 131), e com resultados tao
arbitrarios quanto as reintegracdes imitativas (CALVO, 2002, p. 279). Helmut Ruhemann,
que por muitos anos defendeu a técnica, chegou a conclusiao de que, teoricamente, ¢ uma boa
ideia, mas que na pratica ela é impossivel, pois é muito dificil conseguir a almejada
neutralidade, j4 que as cores ao redor da tinta neutra aplicada vao, por contraste simultaneo,®
dar a ela uma tonalidade mais colorida, quebrando a neutralidade (RUHEMANN apud
CALVO, 2002, p. 278-279; RUHEMANN apud ACKROYD, KEITH E GORDON, 2000, p.
49).

Na realidade, ndo existe uma cor neutra que se adapte ao original sem influencid-lo:
uma reintegracdo em tom neutro modifica o efeito cromdtico da obra e sua composi¢do.
Althofer explica que o efeito cromético € alterado pelo contraste simultaneo: se € utilizado um
tom acinzentado como neutro, o espectador percebe as dreas verdes contiguas como
avermelhadas, e se hd superficies azuis junto as verdes, os azuis parecem violeta, pois o
contraste produz vermelho (ALTHOFER apud NICOLAUS, 1999, p. 291). A composicio é
alterada, porque o tom neutro é plano, alterando a espacialidade limitrofe a lacuna da obra
original. O tom neutro nio confere sensa¢do de volume, nem restitui o aspecto material dos

elementos representados na obra. Ele preserva a obra muito mais como um documento que

% Saturacdo é o grau de intensidade ou vivacidade de uma cor (MAYER, 1999, p. 710).
% A defini¢io de contraste simultdneo encontra-se na se¢io "Pigmentos" do capitulo 2 (se¢do 3.2.1).
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como uma obra voltada a experimentacdo estética.

Esta técnica foi bastante usada em obras de pintores primitivos, que apresentavam
danos extensos. Apesar disso, hoje em dia ja praticamente caiu em desuso para pinturas de
cavalete (GIANNINI E ROANI, 2008, p. 138; ACKROYD, KEITH E GORDON, 2000, p.

49), sendo mais frequentemente usada em pinturas murais.

3.1.2.2 Subtom

O subtom (Ilustragc@o 6) é um matiz menos saturado que o original contiguo a lacuna.

Tustracdo 6: exemplo de aplicacéio de subtom a craquelés prematuros. Anne-
Louis Girodet, Apolo ou Himeneu (A Primavera) (detalhe durante a
reintegracdo), Museu Nacional do Chateau de Compiegne. Fonte:
BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 851.

Brandi sugeriu a aplicacdo de um subtom nas lacunas apds sua tentativa de neutralizar
as lacunas com o tom neutro ndo obter o resultado esperado. Sua sugestdo consistia na
aplica¢do de uma tinta de coloracdo menos saturada que a do original, dando continuidade as
formas da imagem. Assim, a lacuna funcionava como um fundo sobre o qual a pintura era a
figura, sem retroceder integralmente, mas também sem causar um ruido notdvel na obra

(BAILAO, 2009, p. 131).
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Foi uma técnica bastante utilizada na reintegracdo de ceramicas arqueoldgicas e em
pinturas murais entre os anos de 1940 e 1950 (EMILE—MALE, 1976, p. 100), porém ndo é
muito indicada para composicdes pictoricas bastante danificadas, j4 que coloca as cores
originais em segundo plano (PAOLINI E FALDI apud BAILAO, 2011, p. 49). Todavia, é
bastante utilizada para reintegrar craquelés prematuros ou de contragéo,67 sendo eficiente na
minimizacao do efeito de interrup¢do cromética por eles causados de forma discernivel, por
meio da aplicacdo de velaturas em um matiz abaixo do tom original da camada pictdrica sobre

essas fissuras.

3.1.2.3 Tratteggi068

A técnica consiste em realizar um conjunto de tracos verticais pequenos € finos,
paralelos, de cores puras® ou misturadas na paleta, justapostos sobre um nivelamento
branco,”® até que a lacuna esteja reintegrada (Ilustragdo 7). A técnica ndo deve ser usada sobre
a camada de preparacdo original de uma obra, portanto o tratteggio indica que a lacuna €

profunda, ou seja, com perdas ndo s6 da camada pictérica, mas também da camada de

57 Craquelés ou craquelamentos sdo fraturas da camada de preparacdo, da camada pictérica e/ou do verniz,
podendo ocorrer naturalmente por causa da passagem do tempo ou devido a defeitos de secagem e ma
manipulagdo, influenciadas pela tensdo mecanica que ocorre devido a mudancas nas condi¢des ambientais as
quais a obra foi exposta (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 801; DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p.
24; GIANNINI E ROANI, 2008, p. 62; ROSENFIELD, 1997, p. 41). Os craquelés que ocorrem naturalmente,
devido a passagem do tempo, ndo sdo indesejados e devem ser aceitos como parte da natureza da obra. Caso
gerem uma perturbacgio, esta pode ser minimizada por meio da interrup¢do dos piores craquelés ou de suas
interse¢des com pequenos tracos ou pontos (JESSELL, 1977, p. 6). Os craquelés prematuros ou de contragdo
ocorrem em uma ou mais camadas de cor, em uma velatura e/ou em um verniz (dependendo de onde esteja o
problema), devido a tensdes internas causadas por problemas na secagem: impermeabilidade da camada inferior
(falta de porosidade, impedindo a absor¢do de uma parte do aglutinante), excesso de aglutinante em relacio ao
pigmento, superposicio rapida de camadas de tinta, inibi¢do da secagem do aglutinante devido a impurezas dos
pigmentos e excesso de secativos na tinta, por exemplo. Suas arestas sdo arredondadas, afetando um ou mais
estratos da camada pictérica, mas sem atingir a camada de preparacdo. Ocorre primeiramente a secagem
superficial da tinta, que se retrai, formando uma espécie de pelicula dura. Em seguida, ocorre a secagem
profunda, que, quando se retrai, forma fendas, deslizando sobre a camada inferior, seja de tinta ou de preparagao,
que fica visivel. Esse fendmeno ocorre com mais frequéncia nos pigmentos escuros, especialmente marrons,
como a terra de sombre, que absorve pouco 6leo. (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 808-809).

% A palavra tratteggio significa uma rigorosa rede de tracos, hachuras. (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009,
p. 852).

% "[...] uma cor pura ndo equivale necessariamente a uma cor primaria: diz-se "pura" também uma cor
composta, contanto que aplicada diretamente, sem misturd-la a outras tintas." (CASAZZA, 2007, p. 14)
Tradugao da autora. No original: "[...] un colore puro non equivale di necessita al colore primario: si dice puro
anche un colore composto, purché applicato direttamente, senza impastarlo ad altre tinte." Os pigmentos
considerados mais estdveis pelo ICR, indicados para o tratteggio, sdo 12, divididos em cores luminosas
(vermelho de cddmio, verde viridiano, azul ultramarino e preto de marfim) e terrosas (vermelho inglés, vermelho
indiano, terra verde, ocre amarelo, terra de Siena natural, terra de Siena queimada, terra de sombra natural e terra
de sombra queimada) (MORA, MORA E PHILIPPOT apud BAILAO, 2011, p. 51 e 60-61). Originalmente, o
tratteggio era feito usando-se aquarelas.

" O nivelamento deve ser branco, para que sua luminosidade crie uma superficie refletora para as cores puras
(EMILE-MALE, 1976, p. 97.)
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preparacdo, chegando ao suporte. As aplicagdes de cor sdo feitas do claro para o escuro e os
tons resultantes baseiam-se na mistura Optica, unificados cromaticamente pelo olho do
espectador. O resultado da reintegracdo é tal que, em espessura € em cor, a lacuna estd
reajustada ao original, quando vista a certa distancia, ao passo que de perto a drea reintegrada

pode ser facilmente notada.

Tlustracdo 7: exemplo de aplicacdo do tratteggio. Taddeo di Bartolo, A
Virgem com o Menino, Museu do Petit Palais de Avignon. Fonte:
BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 853.

De acordo com a teoria por trds do tratteggio, a criacdo € uma acdo completa, portanto
a atividade do conservador-restaurador ndo pode ser criativa’’ ou imitativa em relagdo ao
trabalho do artista (GRENDA, 2010). Por ser mecanica, repetitiva, a execugdo do tratteggio
exclui qualquer cardter criativo que o conservador-restaurador pudesse vir a conferir a
reintegracio (RAMSAY apud BAILAO, 2011, p. 51), além de os tracos poderem ser
repetidos exaustivamente e de modo distinto da camada pictdrica original, enquanto a lacuna
€ reconstruida (GAETANI apud BAILAO, 2011, p-51).

Em principio, eram recomendados tracos de 1 a 1,5 cm de comprimento, a uma

distancia de 0,5 cm (CALVO, 2002, p. 295). Esses intervalos seriam preenchidos com uma

71 . T . . ~ ~ P . oz

Entende-se aqui por criativa a atividade de constru¢do de uma obra, a expressdo artistica de um individuo. O
conservador-restaurador € criativo no que se refere a encontrar as solugdes adequadas para o tratamento das
obras de arte, mas ndo pode criar, expressar-se através da obra de um artista que esteja restaurando.
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cor diferente, e depois com uma terceira cor, reconstruindo, assim, o tom requerido pela
justaposicio de tracos coloridos paralelos e equidistantes (BAILAO, 2011, p. 53). Cada traco
deveria ser de fraca intensidade cromdtica, j& que a intensidade desejada ao fim da
reintegracdo seria obtida pela sobreposicdo das velaturas formadas pelos tracos (MORA,
MORA E PHILIPPOT apud BAILAO, 2011, p. 53).

Originalmente, as cores usadas no tratteggio deveriam ser puras, pois tons misturados
resultariam em cores palidas ou "sujas" (EMILE—MALE, 1976, p. 97). Porém, ao longo dos
anos, passou a ser aceito que, quando necessdrio, elas pudesse ser misturadas na paleta
(GIANNINI E ROANI, 2008, p. 180; BAILAO, 2011, p. 51), apesar de ndo ser recomendada
a mescla de mais de trés cores, sob o risco de perda de vibracdo’” e saturacio. Com o passar
do tempo, foram surgindo derivagdes: no fratteggio modulado, a cor dos tragos varia ao longo
da extensdo da lacuna, em funcdo das formas que devem ser reconstituidas, permitindo um
grau de reintegracdo elevado, ainda que a reintegracdo continue a ser diferenciada
(BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 853; EMILE-MALE, 1976, p. 97); no tratteggio
neutro, os tracos sdo de diversas cores, de modo que o todo forme um plano de um valor que
faca a lacuna passar visualmente a um segundo plano (BERGEON-LANGLE E CURIE,
2009, p. 853).

H4 também um instrumento que auxilia na feitura dos tracos, uma régua especial.”

Esse tipo de reintegracdo foi desenvolvido em Roma, no Instituto Central de Restauro
(ICR), entre 1945 e 1950, pelos restauradores Paolo e Laura Mora, sob o aval de Cesare
Brandi, que defendia a reintegracdo das obras levando em conta a sua dupla polaridade,
estética e historica: esteticamente o efeito de cor estaria continuo, com as formas e cores no
lugar; historicamente a obra ndo estaria falsificada pela reintegracdo, ja que esta seria

facilmente discernivel,”* mesmo pelo publico leigo, desde que visse a obra de perto. Esse

> A vibragdo cromdtica é obtida por meio da mistura, feita no olho do observador, das cores utilizadas nesse tipo
de reintegracdo: como as cores puras utilizadas ndo s@o completamente sobrepostas, ocorre uma modulagdo e
vibrag@o dos tons que apresentam-se na reintegracdo (CASAZZA, 2007, p. 14, 36).

3 Nesse caso, o tratteggio é chamado de reglatino (VIVANCOS-RAMON, apud BAILAO, 2011, p. 53.)

™ Vale sublinhar que Brandi afirma que a reintegracdo deve ser discernivel, o que ndo significa que a técnica
mais ética e mais discernivel seja o tratteggio. Essa técnica foi uma maneira funcional de atingir esse
discernimento no panorama italiano da época, mas esse objetivo pode ser atingido de diversas maneiras, cabendo
ao conservador-restaurador optar por aquela que mais se adeque a obra que tem em maos. Como exemplo, veja-
se o caso do poliptico Coroagdo da Virgem de Lorenzo Monaco, de 1407-1409, na National Gallery de Londres:
além de outros danos decorrentes do tempo e de intempéries, o poliptico fora desmembrado em trés partes no
passado, ocasionando a perda de duas faixas verticais estreitas, que no passado haviam sido reintegradas em tom
neutro, o que nio s6 quebrava a ilusdo de profundidade da cena, mas também gerava a falsa impressao de que o
poliptico ndo era um painel continuo, mas sim trés painéis com divisérias, um formato tradicional da época.
Essas faixas verticais foram reintegradas de maneira altamente ilusionista e detalhada, porém ndo foram unidas
aos painéis originais e foram pintadas sobre uma diviséria de madeira de textura completamente lisa, deixando
fortes evidéncias visuais de que essas partes ndo sdo originais (ACKROYD, KEITH E GORDON, 2000, p. 51).
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método foi desenvolvido para reparar os danos causados apds os bombardeios da Segunda
Guerra Mundial.

Em teoria, o tratteggio s6 deve ser usado para reintegrar obras em que a composi¢ao
dos volumes foi obtida pela justaposicdo de pinceladas, qualquer que seja sua dire¢do; ou seja,
afrescos, pinturas em té€mpera, enfim, obras cujo aglutinante tem secagem rdpida. Desse
modo, o tratteggio tem uma forte relacio técnico-formal com o sombreado e as pinceladas das
pinturas murais e primitivas italianas medievais e renascentistas, o que explica sua ampla
aceitacdo na Itdlia. Nesse tipo de obra, o fratteggio se mesclaria com os tragos originais,
mesmo que em direcdes diferentes, ndo causando estranhamento: a verticalidade dos tragos
definiria a reintegracdo visivel da lacuna, discernivel dos tracos originais (BERGEON-
LANGLE E CURIE, P., 2009, p. 852; CALVO, 2002, p. 295).

O tratteggio, assim como o tom neutro, busca respeitar o cardter auténtico da obra,
porém os resultados ndo sdo nem tao "mortos" nem tdo planos quanto o da outra técnica.
Quanto maiores as superficies lacunares, menores as vantagens do tratteggio, pois a vibragcdo
da cor e os proprios tracos colaboram para uma indefini¢io nos planos da imagem (BAILAO,

2011, p. 53).

3.1.2.4 Selecado cromatica

A selegdo cromdtica (no original, selezione cromatica; llustracdo 8) permite a
reconstru¢do da imagem, suas cores e forma, através de pequenos tracos de trés cores puras75
(n3o necessariamente primdrias), se mantendo assim identificdvel. Esses tracos sao
parcialmente sobrepostos em camadas sucessivas e seguem a dire¢io do desenho da

pincelada.

> Em seu livro Il restauro pittorico, Casazza recomenda, para a execucio dessa técnica, o uso de aquarela ou
de pigmentos apropriados para a restauragdo e verniz (CASAZZA, 2007, p. 29-30).
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Tlustrac@o 8: exemplo de aplicacdo da selecdo cromdtica. Mestre de San
Miniato, Nossa Senhora no trono com o Menino e Santos, Igreja de Pomino.
Fonte: CASAZZA, 2007, p. 42.

Nesta técnica,

[...] todos os elementos '"reconstruidos" sdo abstracdes volumétricas
baseadas na obra: se diferenciam das partes originais e a0 mesmo tempo as
unem em um conjunto que recupera seus valores essenciais em termos de
estrutura e arquitetura. N@o se cai em nenhuma reconstrug@o arbitraria, nem
em uma questio de gosto, satisfazendo-se uma exigéncia critica obrigatdria,
com um ato rigorosamente correto e nao opinavel. (BALDINI, 2002, p. 26-
27; tradugao da autora).76

Desse modo, "[...] podemos portanto fazer uso da 'sele¢do' somente onde a lacuna ¢é
reconstituivel na sua realidade cromatica e figurativa, sem que esta reconstru¢ao traga consigo
ddvidas, arbitrariedade interpretativa, multiplas solu¢des formais ou cromaticas [...]"
(BALDINI apud CASAZZA, 2007, p. 9; traducdo da autora).77

Ap6s o desenvolvimento do tratteggio, Umberto Baldini desenvolveu os métodos de

" Na traducdo espanhola do original em italiano: "Todos los elementos 'reconstruidos' son abstracciones
volumétricas basadas en la obra: se diferencian de las partes originales y a la vez las unen en un conjunto que
recupera sus valores esenciales en términos de estructura y arquitectura. No se cae en ninguna reconstruccion
arbitraria ni en una eleccion de gusto, sino que se satisface una exigencia critica obligatoria con un acto
rigurosamente correcto 'y no opinable."

" "No original: "[...] potremo dunque fare uso della 'selezione' solo laddove la lacuna & ricostruibile nella sua
realta cromatica e figurale senza che detta ricostruzione porti con sé dubbi, arbitrarieta interpretative, plurime
soluzioni formali o cromatiche [...]"
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selecdo cromdtica e abstragdo cromdtica, em conjunto com a restauradora Ornella Casazza,
em fins dos anos 1960. Eles buscavam um método que unisse uma boa frui¢cdo da imagem da
obra com o respeito pela passagem do tempo na mesma. A selecdo cromdtica, em conjunto
com a abstracdo cromdtica, sdo os métodos de reintegracdo mais utilizados pelos
conservadores-restauradores do Opificio delle Pietre Dure.

Qualquer cor pura pode ser usada, com a exce¢do do branco, que altera e diminui a
transparéncia das cores, tornando-as "veladas", sem a pureza essencial para a realiza¢do desta
técnica de reintegracdo (CASAZZA, 2007, p. 30). Casazza explica que os tracos das camadas
de cor formam misturas por transparéncia e superposicdo, mas funcionam de forma
identificdvel, como parcelas de uma soma’® (CASAZZA, 2007, p. 31). A restauradora-
conservadora italiana também determina que as cores devem ser sobrepostas das mais claras
para as mais escuras (CASAZZA, 2007, p. 36).

A grande diferenca entre a selecdo cromadtica e o tratteggio sdo 0s tracos, que nao
precisam ser verticais: eles se adaptam a forma original da obra, desde que haja evidéncias
claras de cor e forma. Por isso, Baldini recomenda seu uso em lacunas pequenas. Nos ultimos
anos, alguns restauradores adaptaram a técnica de modo a ganhar mais tempo de trabalho:
alguns aplicam uma base colorida antes de fazer os tracos (CALVO, 2002, p. 296), outros
adicionam preto e branco, modificando a luminosidade das cores, 0 que permite tragos mais
opacos, recurso bastante Util quando a mistura dptica da reintegracdo é potencialmente mais
brilhante do que a pétina do original (BAILAO, 2011, p. 54).

Uma variacdo da selegdo cromadtica € a selecdo de efeito ouro (selezione dell’oro, no
original; Ilustracdo 9), cujo objetivo € permitir a reintegracdo cromdtica em lacunas que
tinham folhas de ouro ou prata originalmente, sem que seja necessario um novo douramento
ou prateamento.79 Com a selecdo de efeito ouro, obtém-se efeitos de luz, cor e vibracdo
semelhantes ao dos metais preciosos aplicados nas obras de arte. Nessa técnica, utilizam-se os
tracos pequenos e finos, também seguindo a orientacdo formal da composi¢do, em trés

cores:*® amarelo (que reflete o amarelo dourado do douramento; um amarelo laca, intenso,

"8 Os tracos da primeira camada de cor constroem uma rede pura e de uma s6 cor; os da segunda, uma rede pura
e misturada por transparéncia de superposi¢do com a primeira cor; e os da terceira, uma rede pura e misturada a
primeira e segunda redes (CASAZZA, 2007, p.36).

¥ Alids, Baldini afirma que ndo se deve admitir como vélida a aplica¢do de ouro onde este perdeu-se, seja uma
perda apenas do ouro ou da camada de preparacdo e do bolo arménio, também ndo aceitando a reposi¢do deste.
Segundo ele, estas reposi¢des caracterizam fraudulenta e artificialmente o estado da obra e de seus desgastes,
através da simulacdo do material original constituinte da obra (BALDINI apud CASAZZA, 2007, p. 11-12).
Apesar disso, muitos autores discordam dessa opinido, ndo sendo incomum a reaplicacdo de douramento
estritamente nas 4reas lacunares.

% Em seu livro Il restauro pittorico, Casazza recomenda para a execugdo desta técnica o uso de pigmentos
apropriados para a restauragdo e verniz (CASAZZA, 2007, p. 12).
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transparente e translicido, em vez de um amarelo terroso), vermelho (que funciona como o
bolo arménio, pasta de argila que serve como camada que recebe o douramento; um vermelho
transparente, mas que tem uma colora¢do préxima daquela do bolo, ou seja, terrosa) e verde
(para dar o aspecto metdlico; que seja um pigmento transparente puro € ndo uma mistura de
amarelo e azul) para imitar o efeito do ouro, e amarelo, vermelho e azul (que permite obter
um aspecto metdlico cinzento) para imitar o efeito da prata. Esses tracos sdo aplicados sem
repeticio de camadas sobre o nivelamento,®' e, apés a primeira camada, nada do branco do
nivelamento deve permanecer visivel. Caso a folha metdlica original tenha uma pétina ou
envelhecimento, pode-se adicionar as trés cores partes iguais de um pigmento marrom

transparente (ou seja, que ndo seja um tipo terra) (CASAZZA, 2007, p. 13-15).

Tlustrac@o 9: exemplo de aplicacdo da sele¢do de efeito ouro em escultura de
madeira dourada. Autor desconhecido, Sanfo Bispo, Museu do Bargello.
Fonte: CASAZZA, 2007, p. 20.

Como na selecdo cromaética e no tratteggio, ao contemplar-se a obra a certa distancia,
os tracos coloridos fundem-se em uma superficie uniforme por meio da mistura Optica,
reestabelecendo uma unidade estética. Ao observa-la de perto, veem-se os tragos e pode-se

distinguir o que € reintegracao do que € original, garantindo o carater histérico da obra.

8! Casazza usa, em seu livro Il restauro pittorico, nivelamentos com gesso e cola animal. Ela impermeabiliza a
superficie com goma laca clara, pois esta, além da fun¢do impermeabilizante, "quebra" a crueza do branco do
gesso, dando ao nivelamento uma entona¢do amarelada leve e transparente (CASAZZA, 2007, p. 12).
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3.1.2.5 Abstracao cromatica

A abstracdo cromdtica (no original, astrazione cromatica; llustracdo 10) é uma
alternativa ao tom neutro. As formas ndo sdo reconstruidas: € mantida uma relacdo
equilibrada com o original, sem imitd-lo ou competir com ele, por meio de uma abstracdo de
cor, no formato de pequenos tracos cruzados. Desse modo, sdo sobrepostas quatro camadas de
redes de tracos finos de cores diferentes, que se entrecruzam por ndo estarem na mesma
direcdo, criando um fino efeito hachurado. Os grupos de quatro cores® podem variar
ligeiramente, podendo ser quentes ou frios. De acordo com a obra, escolhe-se entre as
seguintes combinagdes: amarelo + vermelho + verde + preto (resultando em um tom quente),
amarelo + vermelho + azul + preto (resultando em um tom frio), amarelo + vermelho + azul-

esverdeado + preto (resultando em um tom frio) ou amarelo + vermelho alaranjado + azul-

esverdeado + preto (resultando em um tom quente) (CASAZZA, 2007, p. 67-68).

Tlustragdo 10: o mais famoso exemplo de aplicagdo da abstracio cromdtica: o
Crucifixo de Cimabue, Basilica da Santa Cruz, Florenca. Fonte: CALVO,
2002, p. 280-281.

Utilizando a primeira combinacdo como exemplo, primeiro aplica-se uma fina rede

%2 Em seu livro 1l restauro pittorico, Casazza recomenda para a execucio desta técnica o uso de pigmentos
apropriados para a restauragdo e verniz (CASAZZA, 2007, p. 68).
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cerrada de tracos amarelos, quase vertic.ais,83 sobre o nivelamento,84 ndo deixando o branco
do gesso transparecer sob a camada. A segunda rede de tracos, vermelhos, se cruza com a
primeira, sendo ligeiramente obliquo em relagd@o a ela e sobrepondo-se a ela apenas em pontos
de unido, e ndo segmentos inteiros. As outras redes de tragos, verdes e pretos, serdo sempre
aplicadas diagonalmente a primeira camada, cada vez em sentidos contrarios, que produzam
esses pontos de unido. Nesse entrelacamento de cores, uma parte das linhas € reconhecivel em
sua cor pura, e outra estd velada pelas outras camadas. Esses cruzamentos se misturam no
olho do espectador, formando um tom de cor derivado da anélise das cores presentes na obra
(CASAZZA, 2007, p. 69-72) e, assim, este se depara com uma vibragcdo cromatica, que faz
com que o retoque pare¢a, a0 mesmo tempo, solto e incluido plasticamente na obra.

Segundo Casazza, a lacuna € um fato que se liga ao tempo-vida da obra, ndo podendo
mais ser tirada de sua existéncia. Mas como na maioria dos casos ela tem um efeito negativo,
no que diz respeito ao potencial expressivo da obra, esta técnica dd a lacuna um potencial de
ligacdo do existente, em vez de ser uma interrup¢do, reduzindo a proeminéncia visual das

lacunas. Nas palavras de Baldini:

Cumprindo rigorosamente a regra imodificdvel de ndo imitar nem competir
com o original, a reintegracdo das lacunas é realizada formando um
auténtico tecido pictérico dindmico, capaz de criar uma luminosa e nitida
abstracdo cromdtica ditada pelo préprio original, sem domini-lo nem
modificd-lo. O vazio cego das lacunas é corrigido justapondo "pintura com
pintura”, dando as partes originais a possibilidade de unirem-se e

destacarem-se. (BALDINI, 2002, p. 47; tradugdo da autora).*

Deste modo, a abstra¢ido cromatica € uma ligacao cromadtica neutra (CASAZZA, 2007, p. 65).
Ao contrario do caso do tom neutro, ndo se pode selecionar um conjunto de cores para cada

area lacunar, adaptando as escolhas as cores adjacentes:

[...] a intervengdo deve ser unica, igual para toda a obra, se ndo quiser dar a
esta peso e variagdes que agirdo no potencial expressivo com acio
modificadora; a intervencdo, de fato, deve conter, de forma separada, os
valores médios das cores existentes na obra, de modo a misturar uma soma

0 tracejado feito na abstragdo cromdtica ndo deve ser rigido: deve ser fluido, com o gesto livre e espontineo
da mao (CASAZZA, 2007, p. 69).

% Casazza executa os nivelamentos com gesso e cola animal, atingindo o mesmo nivel do original, porém sem
imitar sua textura (CASAZZA, 2007, p. 66-67).

% Na tradugdo espanhola do original em italiano: "Cumpliendo rigurosamente la regla inmodificable de no
imitar ni competir con el original, la reintegracion de las lagunas se ha realizado formando un auténtico tejido
pictorico dindmico, capaz de crear una luminosa y nitida abstraccion cromdtica dictada por el proprio original,
sin dominarlo ni modificarlo. El vacio ciego de las lagunas se corrige yuxtaponiendo 'pintura con pintura’
dando a las partes originales la posibilidad de unirse y destacar."
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que j4 estd na propria obra e que € capaz de assumir valor zero. (CASAZZA,
2007, p. 66; traducao da autora).86

Esta técnica de reintegracdo foi muito usada nas restauracdes decorrentes da grande
enchente de Florenca, em 1966, pois evitava que obras muito danificadas permanecessem em
estado de fragmento (GIANNINI E ROANI, 2008, p. 172), como foi o famoso caso do
Crucifixo de Cimabue, da Basilica de Santa Croce, em Floren(;a.87 Assim, € usada em geral
em grandes lacunas, que ndo permitem o estabelecimento de uma continuidade formal com a
pintura circundante (GIANNINI E ROANI, 2008, p. 17).

Do ponto de vista tedrico, a técnica encontra plena justificativa. Contudo, se quando
visto a certa distancia o resultado é aceitdvel, visto de perto ele é bastante dificil de aceitar,

motivo pelo qual recebe indmeras criticas (CALVO, 2002, p 282).

3.1.2.6 Pontilhismo

O pontilhismo (Ilustragdo 11) € um conjunto de pontos justapostos de tamanhos
variaveis e de cores puras ou misturadas na paleta (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p.
854). Essa técnica foi amplamente utilizada na Franca, a partir da década de 1970 (BAILAO,
2011, p. 59).

Esta técnica tem regras muito menos rigidas que o tratteggio, por exemplo, permitindo
varias adaptagOes. Para a comodidade do leitor, pode ser dividida em trés modalidades
principais. A primeira, mais purista, faz uso apenas das cores primdrias, apoiando-se na
decomposicdo de todas as cores nas trés cores primdrias e na superposicdo de imagens
luminosas na retina, causando a recomposi¢do das cores diretamente no olho (BERGEON-
LANGLE E CURIE, 2009, p. 854). A segunda modalidade, mais amplamente aplicada, é
composta de duas etapas: a primeira faze uso apenas de cores puras, e a segunda cores

misturadas na paleta. E esta a modalidade ensinada pela conservadora-restauradora Maria

% No original: "[...] l'intervento dovra essere unico, uguale per tutta l'opera se non si vorra dare ad esso peso e
variazioni che agirebbero poi nel potenziale espressivo con azione modificante; l'intervento infatti dovra
contenere, in forma separata, i valori medi dei colori esistenti nell'opera in modo da miscelare una somma che ¢
gia nell'opera stessa e che e capace di assumere valore zero."

¥7 Apesar desse trabalho de reintegragdo receber muitas criticas, Kim Muir sugere que deva ser encarado como o
retrato de uma época: o Crucifixo, um dos maiores simbolos artisticos de Florenca e importante obra para a
histéria da arte em geral, foi uma das obras de arte mais desfiguradas pela enchente, que teve um impacto
psicolégico e emocional muito grande na populacdo e consequentemente na equipe de restauragdo. Desse modo,
o Crucifixo teria se tornado um sfmbolo da for¢ca devastadora da enchente e Muir argumenta que a restauragdo
mantém de certa forma o dano como um aspecto importante da apresentacdo da obra, estabelecendo-a como um
monumento & enchente. Assim, nessa época pds-enchente, o Crucifixo, com as evidéncias visiveis desses danos,
reflete, mais que a significacdo expressiva original, a significincia expressiva dessa obra durante a enchente.
(MUIR, 2009, p. 6-7)
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Cristina da Silva Graga a seus alunos:*® sobre o nivelamento branco, parte-se de uma base de
pontos nas cores primdrias e preto, se necessario; conforme a lacuna fica repleta de pontos e
relativamente estruturada, sdo inseridas quaisquer outras cores, sejam puras ou misturadas na
paleta, necessdrias para que se atinja o equilibrio tonal com as dreas contiguas. Esse equilibrio
¢ atingido através de misturas mais suaves, com tons de cores mais proéximos as que se
pretende alcancar, aplicadas sobre os pontos mais vibrantes, de cores puras. Desse modo, 0s
tons mais vibrantes ficam sob os tons de cor mais préxima a do entorno da lacuna, permitindo
a devida integracdo das cores desta no que diz respeito também a vibracdo cromadtica. A
terceira modalidade, aconselhada a restauradores mais experientes, refere-se a aplicacao dos
pontos usando as cores ja preparadas na paleta, ou seja, j4 no tom preciso que deve ser

reintegrado.

Mustracdo 11: exemplo de aplicagdo de pontilhismo sobre camada de base
colorida. Rafael, Um anjo (detalhes durante e apds a reintegra¢do), Museu
do Louvre. Fonte: BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 854.

Inspirado na codificacdo das cores, fendmeno estudado por Michel Eugene Chevreul,
essa técnica € uma codificagdo do Pontilhismo, ou Divisionismo, movimento artistico do fim
do século XIX, que se derivou dos métodos de impressdao em cores (a impressao tricromatica),
o qual, por sua vez, teve origem na decomposi¢cdo das cores por meio da técnica da
flochetage, de Eugene Delacroix. Nesta, sdo justapostas pequenas camadas de cores puras,
geralmente sob a forma de hachuras, para obter meios-tons (BERGEON-LANGLE E CURIE,

2009, p. 854). Devido a isso, o pontilhismo tem uma forte relacdo técnico-formal com as

88 Informacdo obtida através de entrevista, transcrita no Apéndice A.
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obras pontilhistas e de composi¢dao semelhante, sendo muito adequado para sua reintegracao.

Se os pontos sdo muito pequenos € as cores puras, o principio do pontilhismo é muito
proximo do fratteggio, porém, ao contrario deste, pode ser feito sobre a camada de preparagao
original (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 854).

Esta técnica € conveniente a inimeros tipos de pinturas de épocas diferentes (EMILE-
MALE, 1976, p. 97). Os pontos podem ser de grande tamanho — o que, dependendo do
tamanho da obra, diminui o grau de reintegra¢do —, podem nao ser de cores puras e podem ser
colocados sobre uma camada de base ja colorida no mesmo tom, porém mais claro
(BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 854). Também pode-se aproximar muito da
reintegracio mimética, caso sua execucdo seja fina (EMILE-MALE, 1976, p. 97). Desse
modo, o pontilhismo permite vérios efeitos e graus de visibilidade diferentes, sempre

reestabelecendo a continuidade de linhas, formas e cores.

3.2  DOS MATERIAIS

O elenco de materiais usados na reintegracdo cromatica constitui-se de pigmentos e
aglutinantes, assim como das tintas usadas pelos autores das obras. A diferenca € que, como ja
foi abordado, os materiais de reintegracdio devem ser estdveis,” reversiveis, verséteis,
compativeis e adequados para o uso em uma ampla gama de estilos e técnicas (EMILE-
MALE, 1976, p. 101; LEONARD et al., 2000, p. 1). Devem também ser mais frageis que os
materiais originais, além de eldsticos, pois caso sejam mais fortes do que a camada pictdrica
original em coesdo ou adesdo, podem causar tensdes no contorno da lacuna, por ocasido de
mudancas nas condi¢des ambientais (VILLARQUIDE, 2005, p. 360), e, caso sejam rigidos,
podem craquelar.

No passado, o material mais usado pelos pintores-restauradores era a propria tinta a
6leo, por ser comoda para trabalhar e muito mais prética para imitar os efeitos pictéricos
originais (VILLARQUIDE, 2005, p. 373). Porém, esse material torna-se insolivel — na
verdade, a tinta a 6leo continua solivel com o passar do tempo, porém apenas com solventes
tdo fortes, que na maioria das vezes o seu uso afeta a tinta original, resultando em abrasdes,
quando ndao na remocdo completa ou parcial de partes originais proximas a repintura —,

amarela e escurece devido aos Oleos secantes, aglutinantes que caracterizam a técnica

% Tanto os pigmentos quanto os aglutinantes ndo devem sofrer mudancas em suas propriedades fisicas e
quimicas, nem em seu aspecto (mudanca de cor, descoloragdo ou amarelecimento), com o passar do tempo
(VILLARQUIDE, 2005, p. 360).
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(CALVO, 2002, p. 291; MOTTA E SALGADO, 1976, p. 86). Além disso, no caso de
pinturas a 6leo, o uso de tintas a 6leo seria considerado antiético, hoje em dia, por ser este o
mesmo material do original.

Aspectos importantes a levar em conta na hora escolher os materiais utilizados em
uma reintegracdo siao o brilho da pintura (o que influencia a escolha dos aglutinantes) e a
transparéncia ou opacidade dos pigmentos originais. Nenhum aglutinante € perfeito, todos
eles apresentando vantagens e desvantagens, devendo ser feita a escolha de acordo com a obra
a ser tratada. E a quantidade de aglutinante que conserta as falhas no brilho da reintegragio,
que a tornam evidente: se o pigmento ndo estiver devidamente integrado e imerso em seu
aglutinante, mas expondo suas superficies irregulares, estas irdo refratar a luz em todas as
direcOes, fazendo a reintegracdo parecer opaca; ja se o pigmento estiver rodeado e coberto
pelo aglutinante, produz-se uma reflexdo reflectante, fazendo a reintegracdo brilhar
(NICOLAUS, 1999, p. 287).

Outro ponto importante relativo a escolha de materiais € a solubilidade. Para remover
um material por dissolucdo, ele deve ser solivel em um solvente que nio afete a camada
pictorica original. Desse modo, a reintegracdo pode ser considerada reversivel, em geral;
entretanto, caso o solvente afete a camada pictdrica original, ela se tornard irreversivel, pois
sua remocao resultaria na retirada de material original (APPELBAUM, 1987, p. 69).

Com o passar do tempo, as reintegragdes podem se modificar: podem tornar-se mais
escuras € quentes ou, menos comumente, mais claras e frias, dependendo da degradacao dos
pigmentos e dos aglutinantes, o que ocorre especialmente em reintegracdes mais antigas. Por
isso, alguns conservadores-restauradores defendem que as reintegracdes deveriam ser feitas
em tons mais claros e frios que o original, apesar de isso ndo ser possivel ou desejavel em
todos os casos e situacdes (NICOLAUS, 1999, p. 261). Vale lembrar também que, além de,
na maior parte das técnicas, serem mimetizadas as cores das dreas circundantes as lacunas,
mimetiza-se também o envelhecimento da pintura (NICOLAUS, 1999, p. 263).

Sao os materiais selecionados para a reintegracdo que determinam a escolha do meio

. - . 0 . - . ~ . N
de aplicacdo do verniz final®® na obra: com pincel ou por aspersdo (aplicacdo mais homogénea

% A maioria das pinturas sdo envernizadas ao fim de sua execugdo, apesar de haver excec¢des que devem ser
mantidas (caso seja possivel) na arte moderna e, principalmente, na arte contemporanea. O verniz final tem como
objetivos proporcionar saturacdo, brilho e profundidade a camada pictérica e criar uma camada de protegdo
contra a degradacdo fotoquimica, os agentes quimicos e bioldgicos do ambiente, a umidade, a poeira e a
oxidacdo causada pelo oxigénio nas camadas subjacentes. Entre as exigéncias necessdrias a um verniz final estao
a estabilidade (ndo haver alteracdo de cor ou de propriedades mecanicas) e a reversibilidade (ter sua pelicula
removivel em um solvente que ndo agrida a camada pictérica). Em geral, almeja-se um brilho acetinado, mas
pinturas antigas e/ou mais escuras sdo favorecidas por vernizes mais brilhantes, enquanto pinturas com muita
textura devem ser mantidas mais opacas, para evitar pontos de muito brilho (CALVO, 2002, p. 297; EMILE-
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e com menos brilho) (CALVO, 2002, p. 293).91

3.2.1 Pigmentos

Um pigmento € um agente colorante em forma de pd, suspenso em um aglutinante em
que seja insolivel,”” para formar uma tinta (DELAMARE E GUINEAU, 2014, p. 16).
Originalmente, pigmentos eram feitos de terras moidas (que podiam ser previamente
cozinhadas, para obter outras cores), minerais moidos, residuos naturais ou de fontes vegetais
e animais. Existem também os pigmentos sintéticos, que comecaram a ser produzidos na
Antiguidade, através da mistura de minerais. Diferentes pigmentos foram usados em
diferentes épocas. Desse modo, a identificacdo de pigmentos € usada para auxiliar na datacao
e na origem das obras (DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 59). Hoje em dia, muitos dos
pigmentos utilizados sdo sintéticos, substitui¢des de cor semelhante e mais estdveis que os
pigmentos naturais, de grande pureza de cor e poder de cobertura,” além de resisténcia 2 luz e
a mudancas quimicas ocasionadas por poluentes no ambiente em que se inserem e de reduzida
toxicidade (DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 58-59; BAILAO, 2013b, p. 42).

Teoricamente, para alcangcar um tom, deveriam ser utilizados os mesmos pigmentos da
pintura original. Porém, segundo David Saunders, ainda que se faca isso, ndo se consegue o
mesmo efeito, devido a diversos fatores: envelhecimento dos pigmentos, provocando
alteracdo de tom; diferenca de tamanho das particulas dos pigmentos antigos e atuais;”* a
origem dos pigmentos; e aglutinantes diferentes e envelhecidos (SAUNDERS apud CALVO,

2002, p. 291). Além disso, existem hoje pigmentos muito mais estdveis” do que os do

MALE, 1976, p. 103-104; NICOLAUS, 1999, p. 300; JESSELL, 1977, p. 8).

° Em obras envernizadas, ndo se deve deixar uma reintegracdo sem verniz final, pois sua superficie serd
diferente do resto da camada pictérica ja com verniz de saturacdo e, dependendo do angulo, parecerd branca ou
fosca. Em obras sem verniz, deve-se buscar mimetizar o maximo possivel a quantidade de aglutinante da tinta
original (Informacdes obtidas nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a
dezembro de 2014).

%2 Agentes colorantes soltveis suspensos em um aglutinante sio corantes, que sio bastante fluidos, ndo formando
pastas. Esses corantes também sdo usados para pinturas quando fixados em cargas inertes, constituindo, por
exemplo, as lacas. (DELAMARE E GUINEAU, 2014, p. 18, p. 48; MOTTA E SALGADO, 1976, p. 165).

% O poder de cobertura determina a capacidade de o pigmento aglutinado cobrir uma 4rea satisfatoriamente, sem
a necessidade de aplicacdio repetida e sem ser transparente. Os fatores que influenciam esse poder serdo
abordados mais adiante.

% Os pigmentos do passado, por serem moidos manualmente em almofarizes, tinham uma granulagio muito
maior que a da presente moagem industrial. Esses pigmentos antigos poderiam inclusive ser problemdticos para
0 uso na reintegracdo, pois ndo teriam um poder de cobertura adequado, caso ndo fossem aplicados em vdrias
camadas, o que resultaria em uma reintegracdo que se destacaria, na contemplacdo da obra, além de muitos
desses pigmentos antigos ndo terem resisténcia a luz (NICOLAUS, 1999, p. 263-265).

% Ainda existem pigmentos que descoloram, esmaecem, escurecem ou sofrem alteragdes quimicas por acio da
luz — em geral, pigmentos feitos com base em corantes orginicos — e de variacdes climdticas e exposicdo a
poluentes, que ndo devem ser usados para fins de restauracdo. Além disso, o aglutinante escolhido e outras
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passado (CALVO, 2002, p. 293). Ainda assim, é de grande utilidade para o restaurador
conhecer a paleta do artista, sua estruturacdo e o modo como ele compunha a camada
pictérica, uma vez que esse conhecimento o auxilia na selecio de pigmentos de efeito
semelhante e na estruturacdo da prépria reintegracdo, obtendo, assim a mesma vibracdo
cromatica do original.

Um fator importante a ser levado em conta € o poder de cobertura de um pigmento,
que depende de seu indice de refracdo e do tamanho dos grdos de pigmento,96 além da
influéncia do indice de refracdo do aglutinante97 e da concentracdo pigmentdria neste. Esse
poder de cobertura também aumenta quanto mais luz o pigmento absorve ou reflete:
pigmentos claros cobrem muito, porque sua superficie reflete grande parte da luz; e os
escuros, porque absorvem-na intensamente (NICOLAUS, 1999, p. 265). Em geral, as
camadas de base sdo feitas com pigmentos com maior poder de cobertura, enquanto nas
camadas subsequentes sdo usados pigmentos mais translicidos (JESSELL, 1977, p. 4).
Pigmentos transparentes escurecem as misturas, pois funcionam removendo luz da superficie.
Pigmentos opacos tendem a clarear uma mistura escura, mas seu efeito de luminosidade é
mais condicional (BRIGGS apud BAILAO E SUSTIC, 2012, p. 18).

Entre os pigmentos mais utilizados hoje em dia encontramos: branco de titanio (muito
estdavel e com bom poder de cobertura), branco de zinco (bastante usado para clarear matizes
que requerem maior transparéncia), azul-cobalto, azul cerileo, azul ultramar artificial, azul da
Prissia, verde de 6xido de cromo, amarelo de cadmio (varias tonalidades diferentes, com
cujas mesclas € possivel alcancar os tons dos pigmentos amarelos cldssicos), amarelo indio,
ocres amarelos, terra de Siena natural e queimada, terra de sombra natural e queimada,
vermelho de cddmio, vermelho de Veneza, ocres vermelhos, laca de garance alizarina, preto
de marfim e preto de carvao (CALVO, 2002, p. 293; NICOLAUS, 1999, p. 266-272). Entre as
principais marcas de pigmentos para restauragdo pode-se citar Sennelier, Kremer, Lukas e
Maimeri.

Uma recomendacdo frequente € a de que se trabalhe sempre das cores claras para as

substancias eventualmente presentes em alguns dos materiais de reintegracdo podem influir na sensibilidade a
luz (NICOLAUS, 1999, p. 297; DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 35, 59).

% Como j4 foi dito, pigmentos de grios muito grossos ndo tém muito poder de cobertura. Do mesmo modo,
pigmentos finos demais também ndo o tém: eles ndo refletem o suficiente os raios luminosos incidentes, de
modo que a luz penetra em profundidade, em vez de ser refletida pela camada pictérica da pintura, resultando em
uma reintegracdo "transparente" (NICOLAUS, 1999, p. 266).

7 Aglutinantes aquosos, com a evaporacdo da 4gua, deixam o pigmento na superficie, e a luz penetra com
dificuldades na profundidade, refletindo predominantemente na superficie, ou seja, sendo uma luz superficial,
resultando em maior opacidade. J4 no caso de aglutinantes oleosos, quando o d6leo oxida e polimeriza, ele
encapsula os pigmentos, permitindo que a luz penetre em profundidade e seja parcialmente absorvida, ou seja,
uma luz profunda, resultando em maior brilho e profundidade (NICOLAUS, 1999, p. 266).
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escuras e dos tons frios para os quentes, além de trabalhar com uma paleta reduzida de cores,
sempre levando em conta os pigmentos da obra original (CALVO, 2002, p. 293; BAILAO,
2010, p. 8).

As cores sdo as sensacdes provocadas pela acdo da luz sobre o olho, 6rgao da visdo,
podendo ser cor-luz (cuja sintese, aditiva, resulta no branco) ou cor-pigmento (cuja sintese,
subtrativa, resulta em um cinza escuro); este € uma substancia material, cujas diferentes cores
sdo determinadas pelos graus de absorcdo, refracdo ou reflex@o dos raios luminosos, ou seja,
da cor-luz (PEDROSA, 2009, p. 20, 212; MOTTA, 1979, p. 78). As cores sdo caracterizadas
por trés atributos: matiz (ou tom, ou tonalidade; o nome comum da cor, associado ao
comprimento de onda dominante), valor (ou Iluminosidade, ou brilho; a relativa
claridade/degradacdo pelo branco ou o escurecimento/rebaixamento pelo preto da cor,
correspondendo a escala de cinzas) e croma (o grau de saturagdo ou pureza da cor; as cores
perdem cromindncia ao serem misturadas com o branco, dessaturando-se) (PEDROSA, 2009,
p. 21; DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 18; BAILAO, 2013a, p. 112).

Existe ainda o meio-tom, uma cor que se situa entre a aparicio mais clara e menos
intensa e a mais escura € mais saturada de um matiz em particular. Nas pinturas, meios-tons
geralmente sdo encontrados na parte das formas entre o brilho e a sombra, sendo usados para
criar a ilusdo de tridimensionalidade da forma (DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 18).

Cores complementares sdo aquelas que, quando colocadas lado a lado,
complementam-se naturalmente. Elas se situam em oposi¢cdo uma a outra no espectro
cromético: levando em conta cores primdrias (amarelo, azul e vermelho) e secunddrias
(laranja, verde e violeta, resultantes da mistura das primdrias), temos os pares amarelo e
violeta, verde e vermelho e azul e laranja (MOTTA, 1979, p. 80).

Cada cor tem uma temperatura de cor ou tendéncia tonal, havendo os tons frios e os
quentes. As cores quentes tém tendéncia tonal amarela ou vermelha, enquanto as frias, azul ou
verde (BAILAO, 2013a, p. 118; DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 18).” As tendéncias
tonais podem afetar a composicdo de uma cor, pois, caso a tendéncia de um dos pigmentos
seja complementar a tendéncia do outro, o tom resultante serd escuro, de baixa saturacio e
luminosidade, tendendo ao cinza, devido a complementaridade. Caso as tendéncias tonais
sejam a mesma, o tom serd bastante saturado e luminoso (BAILAO, 2013a, p. 118).

O valor das cores originais da obra pode fazer o perimetro das perdas parecer ter um

98 . ‘o ‘. .
Para listagens bastante completas das temperaturas cromdticas de vdrios pigmentos, ver:

<http://www.winsornewton.com/assets/Leaflets/awcenglish.pdf>, p. 9, e <http://www.gamblincolors.com/color-
temperature-list/>. Acesso em: 14 maio 2016.
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tamanho diferente do real, parecendo maior, se a cor for mais luminosa, ou menor, caso seja
uma cor mais escura (BAILAO E SUSTIC, 2012, p. 20).

O ja mencionado contraste simultineo” é o responsavel pelos tons neutros Gnicos para
todas as lacunas de uma obra e as abstra¢des cromadticas parecerem ser de cores diferentes,
dependendo da localizagdo de cada lacuna na obra, também explicando o porqué da
dificuldade de se conseguir resultados satisfatorios com essas técnicas (BAILAO E SUSTIC,
2012, p. 19).

Um efeito de cor comum, derivado da tendéncia tonal — e bastante indesejado — € o
metamerismo, em que duas cores de composi¢des espectrais diferentes sdo homocromas em
certas condicdes especificas de iluminacdo e de observacdo. Desse modo, essas duas cores
possuem suas proprias curvas de reflexdo, mas quando sdo expostas sob certo tipo de
iluminagdo, os raios refletidos ddo ao olho do observador uma informagdo visual idéntica
(LECLERCQ, 2010, p. 2). Isso ocorre dependendo da proporcdo de radiacdo vermelha ou
azul. Esse problema é especialmente visivel nos pigmentos azuis: o azul de cobalto e o azul
ultramar refletem bastante luz vermelha, enquanto o azurita e o azul da Prdssia, muito pouco
ou nada. Entdo uma solucao € selecionar pigmentos com curvas de refletancia similares as dos
pigmentos originais (SAUNDERS apud CALVO, 2002, p. 291; SOLTAN, 2009, p. 5-6). O
uso da luz do dia ou de lampadas de tungsténio ajuda a evitar a ocorréncia do metamerismo

(SAUNDERS apud SOLTAN, 2009, p. 5).

3.2.2 Vernizes

Um verniz € uma resina em soluc¢do que se aplica sobre uma superficie pintada e que,
ao secar, forma uma pelicula fina, transparente e mais ou menos brilhante, com o objetivo de
proporcionar prote¢do e saturagdo cromadtica. Na reintegragdo cromatica, muitos desses
vernizes sao usados misturados com pigmentos, constituindo tintas. Estas tintas, misturadas

manualmente pelos préprios conservadores-restauradores, sdo alguns dos materiais mais

% A lei do contraste simultdneo das cores determina que as cores sdo influenciadas umas pelas outras quando
vistas simultaneamente. Além disso, hd o contraste sucessivo das cores, que ocorre quando os olhos estdo
saturados por uma ou mais cores durante algum tempo, cujo efeito é que, ao deslocar-se o olhar, sejam
percebidas as imagens existentes nessas cores, porém com a cor da complementar a elas. Ambos os fendmenos
ocorrem simultaneamente e, desse modo, como as cores complementares sempre pertencem ao género oposto,
quando duas cores, uma quente e uma fria, sdo justapostas, elas exaltam-se reciprocamente, duas cores quentes
se esfriam, devido a ambas as complementares serem frias, e duas frias se esquentam. Também vale destacar o
contraste simultdneo de valores: todas as cores aumentam de valor e ligeiramente de brilho sobre fundo branco,
além de esse fundo cobrir-se da complementar dessa cor justaposta. J4 o cinza torna a cor mais brilhante, ao
mesmo tempo em que se tinge da complementar a que foi justaposto. O preto rebaixa o valor de todas as cores
que lhe sdo justapostas, aumentando o vigor das cores claras (PEDROSA, 2009, p. 181-186).
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usados na reintegracdo, devido a sua estabilidade, a grande variedade de cores e tons possiveis
(dependendo apenas dos pigmentos disponiveis) e porque o restaurador tem total
conhecimento de seus componentes, podendo atestar por suas caracteristicas. Porém, caso a
mistura ndo seja bem-feita, podem surgir problemas na formacao da pelicula, como craquelés
(NICOLAUS, 1999, p. 272).

O uso de pigmentos misturados em resinas na execucdo da reintegracao € bastante
antigo, datando do fim do século XVIII (EMILE—MALE, 1976, p. 102), porém as resinas
naturais originalmente usadas foram hoje em dia substituidas, em grande parte, por resinas
sintéticas, mais estdveis e mais facilmente reversiveis. As resinas usadas para a reintegracao
devem ser capazes de adaptar-se a inlimeras caracteristicas da obra a ser reintegrada, como
opacidade, transparéncia, textura superficial, tempo de secagem e viscosidade (ORTIZ et al.,
2010, p. 139), além dos critérios basicos ja apontados (reversibilidade e estabilidade).

As resinas naturais (triterpénicas), como mastic e damar, sdo seivas de arvores
coniferas. S3o inicialmente soliiveis em solventes organicos, mas ao secarem, pela evaporacao
desses solventes, a resina restante se oxida e polimeriza, perdendo parte de sua solubilidade
(NICOLAUS, 1999, p. 276). Elas amarelecem e tornam-se quebradigas, com o passar do
tempo, e, conforme vao oxidando, tornam-se insoldveis nos solventes iniciais, pois tornam-se
mais polares (CALVO, 2002, p. 292; CALVO, 2003, p. 189). René de la Rie demonstrou que
o damar € a mais estdvel das resinas naturais, seguida do mastic (DE LA RIE apud CALVO,
2002, p. 292). Devido ao seu alto e baixo peso molecular, o brilho das reintegracoes feitas
com resinas naturais € mais intenso, e sua saturacdo ¢ maior. Além disso, elas t€tm uma
secagem bastante rapida.

Desde a década de 1930 (NICOLAUS, 1999, p. 281), restauradores realizam
experiéncias com resinas sintéticas, buscando melhores aglutinantes para a reintegracao
cromdtica. Em geral, essas resinas t€m uma menor temperatura de transi¢ao vitrea (Tg)100 e,
em certos casos, uma boa condutividade elétrica, sendo mais viscosas e estdticas, captando
muito mais poeira e fuligem, elementos que acabam se aderindo 2 sua superficie.'’' Algo que
alguns restauradores consideram uma desvantagem € que as resinas sintéticas ndo permitem o

102

afinamento do verniz, ™~ como as resinas naturais permitem. As resinas sintéticas formam

1% A temperatura de transicdo vitrea, ou transition glass temperature, é a temperatura necessaria de aquecimento
para que um polimero duro, em estado vitreo, torne-se um polimero liquido, viscoso e macio (informagdes
obtidas nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro de 2014).

%" InformacGes obtidas nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro
de 2014.

192 Remover parte da espessura da camada de verniz, deixando apenas uma fina camada, o que reduz a alteracio
da coloragdo (amarelecimento). Com essa técnica, ndo se corre o risco de remocdo de velaturas da pintura,
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uma pelicula pléstica, que s6 pode ser eliminada por inteiro (EMILE-MALE, 1976, p. 105).'%

Os éteres de celulose, como a metilcelulose, sdao soliveis em 4gua ou solventes
organicos e permanecem soldveis apds a secagem, porém a luz pode desintegrar esse
aglutinante, por meio de processos fotoquimicos (NICOLAUS, 1999, p. 281).

As resinas cetOnicas (policiclohexanonas), como o Laropal K80 e o MS2A,'™ sdo
inicialmente soliveis em terebentina e aguarrds, tém rdpida secagem e brilho e saturacdo
semelhantes aos das resinas naturais, mas sdo pouco aconselhdveis por suas propriedades
mecanicas problematicas (pelicula quebradica, que pode se desprender da superficie pictdrica)
e tendéncias a insolubilidade, além do amarelecimento que sofrem (CALVO, 2002, p. 292;
CALVO, 2003, p. 189; NICOLAUS, 1999, p. 284; VILLARQUIDE, 2005, p. 377).

Alguns copolimeros do acetato de polivinila (PVA), como o Mowilith 20, solivel em
etanol, e o Lascaux 20-50, solivel em acetona, alcool, tolueno e xileno, sdo muito estaveis,
flexiveis e se mantém soldveis, além de serem bastante opacos (VILLARQUIDE, 2005, p.
376; ORTIZ et al., 2010, p. 140). O maior problema apresentado por esses compostos € sua
baixa Tg, o que faz com que se mantenham viscosos e aderindo a poeira (CALVO, 2002, p.
292; CALVO, 2003, p. 189; NICOLAUS, 1999, p. 282; ORTIZ et al., 2010, p. 140).

Os élcoois polivinilicos, como o Mowiol, sdo soldveis em dgua, formam peliculas
elésticas, sdo resistentes ao calor e a luz (NICOLAUS, 1999, p. 283) e apresentam um aspecto
mais opaco, mas sdo sensiveis a umidade e, com a passagem do tempo, podem apresentar
problemas de reversibilidade (CALVO, 2002, p. 292).

As resinas hidrocarbOnicas saturadas, como o Regalrez 1094, soluvel em aguarras, tém
baixo peso molecular (proporcionando, portanto, uma alta saturacdo),'” sdo estdveis e
reversiveis.

As resinas aldeidicas, como o Laropal A81, solivel em misturas de aguarrés e xileno,
sdo estdveis, tém baixo peso molecular, ttm propriedades de trabalho semelhantes as das

resinas naturais, sdo soldveis e permanecem reversiveis em solventes arométicos

mantendo-se uma leve alteracdo das cores da paleta do pintor. E dificil conseguir um afinamento perfeito do
verniz, pois facilmente certas areas ficam desiguais. Caso isso ocorra, é possivel fazer um entonamento de
verniz, ou seja, aplicar uma mistura de verniz e pigmento para que o resultado seja semelhante ao das outras
areas (informagdo obtida nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro
de 2014).

1% Informagio obtida nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro de
2014.

' 0 MS2A era a tinica resina cetonica que ndo amarelecia e que mantinha boa solubilidade mesmo com o
passar do tempo, porém a empresa que a produzia descontinuou sua fabricacio (informag¢do obtida nas aulas do
professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro de 2014).

1% Informagio obtida nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro de
2014.
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relativamente fracos, como o isopropanol, o etanol e a acetona (LEONARD et al., 2000, p. 1 e
3-4).

As resinas acrilicas, como o Paraloid B72, soluvel em xileno, tolueno, acetato de etilo
e, com limitagdes, em d&lcool etilico, t€m boas propriedades mecanicas (sendo o B72,
inclusive, uma resina termopldstica) e uma grande estabilidade, ndo apresentam mudancas de
cor, como amarelecimento ou escurecimento, e sdo reversiveis, apesar de suas propriedades
Opticas ndo serem tdo boas quanto as das resinas naturais e cetdnicas.'”® Sua secagem €
relativamente rdpida, permitindo a aplicacdo de camadas sucessivas em espacos de tempo
bastante curtos, além de ser possivel a producdo de géis, que permitem a mimetizacdo de
empastamentos. Porém nem toda resina acrilica € apropriada para a restauracdo: o Paraloid
B67, soluvel em aguarrds, que proporciona maior brilho e saturacdo, amarelece e apresenta
problemas de reversibilidade com o passar do tempo (CALVO, 2002, p. 292; NICOLAUS,
1999, p. 307).

De todas as resinas apresentadas, as mais utilizadas para a realiza¢do de reintegracio
sdo o Paraloid B72,'” o Laropal A81, o Regalrez 1094 € o damar. O Paraloid B72 apresenta
facilidade de aglutinagdo, possibilidade de escolha de brilho e saturacido e tem um custo mais
baixo. O Laropal A81 € muito utilizado, quando € necessario muito brilho, saturacido e
profundidade, especialmente em pinturas escuras. E também possivel misturar essas duas
resinas, obtendo como resultado um material mais brilhante e saturador que o Paraloid B72
puro, mantendo sua facilidade de aglutinacdo. O Regalrez € um material problematico para a
reintegracdo, pois, por causa de seu baixo peso molecular, € necessdrio muito verniz para
aglutinar o pigmento, tornando a reintegracio brilhosa demais e pouco encorpada.'®

Uma mistura de reintegracdo que foi abandonada foi a da déleo-resina: preparava-se
uma tinta a 6leo e a ela era adicionada uma resina natural ou sintética, como um aglutinante
adicional. Isso acelerava o processo de secagem e resultava em uma reintegracao mais eldstica
do que as com verniz somente. Porém, ela amarelecia mais intensamente e, com o passar do
tempo, era menos solivel do que as reintegracdes a verniz (NICOLAUS, 1999, p. 276-277).

E importante que o verniz escolhido como saturador e isolante do nivelamento e a

resina para a reintegracdo sejam compativeis, assim como o verniz final escolhido para a obra

1% Por exemplo, o Paraloid B72 possui alto peso molecular, proporcionando pouca saturagdo e um brilho mais
especular. (NICOLAUS, 1999, p. 282; APPELBAUM, 1987, p. 66; informagdes obtidas nas aulas do professor
Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro de 2014).

%7 A resina mais recomendada para a reintegracdo é o Paraloid B72 (CALVO, 2003, p. 189; CALVO, 2002, p.
292; NICOLAUS, 1999, p. 307).

1% InformacGes obtidas nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro
de 2014.
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com a resina da reintegracdo. Por exemplo, se o verniz final for o Regalrez, ndo se deve
reintegrar com Paraloid B72, pois o Regalrez satura muito as cores, e o0 B72, ndo, o que faria
com que a intervencdo ndo se integrasse, além de o xileno de sua preparagdo diluir o
Regalrez, fazendo com que a reintegracdo nao tivesse pega. Caso o verniz selecionado seja
algum que, com o passar do tempo, altere sua cor, a reintegracdo pode ser feita com um
aglutinante que também se altere, j4 que mesmo uma reintegracdo estdvel pareceria alterada,
com a camada de verniz final alterada.

Uma situacdo semelhante ocorreria no caso da sele¢do de um sistema de vernizes em
que fosse usado um verniz cuja cor se altera como primeira camada saturadora e, apds a
reintegracdo, um verniz mais estavel para protecdo: caso a reintegracdo fosse feita com uma
das resinas estdveis, o resto da obra teria sua cor alterada com o passar dos anos, mas a
reintegracdo permaneceria inalterada. Desse modo, ou se usa na reintegraco uma resina que
altere ou se aplica uma outra camada do primeiro verniz antes do final e estdvel.

Também € possivel fazer esquemas em que o verniz isolante seja um e a resina de
reintegracdo seja outra, com diferentes solventes, permitindo a remog¢do da reintegragdo sem
afetar o nivelamento e a camada pictérica original.109 Para isso, o verniz final deve ser

semelhante ao da resina de reintegracao ou o mesmo.

3.2.3 Tintas especificas para restauracao

Existem também tintas industrializadas feitas para a reintegracdo, que consistem em
pigmentos, resinas e outros elementos para a conservagao e padronizacdo dessas tintas. Entre
suas vantagens estd o fato de que a moagem e mistura da tinta industrial atinge um nivel de
consisténcia e mistura das particulas de pigmento que ndo € possivel de ser atingido por meio
da mistura manual de pigmentos e resinas. As tintas feitas por mistura manual ficam com uma
textura mais grosseira e brilhosa, por estarem menos misturadas que as industrializadas (que
tém textura suave), ja que as particulas de pigmento vém em uma grande variedade de formas
e tamanhos e diferem em polaridade e na quantidade de aglutinante que podem absorver.
Diferencas de absorcdo levam a diferentes quantidades de pigmento, quando as tintas estdo
sendo produzidas, e todos esses fatores afetam a quantidade de pigmento para o aglutinante,
assim como o brilho e a textura final de cada cor (LEONARD et al., 2000, p. 1-2).

Em geral, melhores resultados Opticos sdao alcangados com tintas cujo aglutinante é

uma resina de baixo peso molecular, ao contririo das resinas poliméricas (de alto peso

' 1bid.; SOLTAN, 2009, p. 15.
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molecular, como o Paraloid B72). Além disso, elas sdo de mais facil manipulacio
(LEONARD et al., 2000, p. 2). Esse é um dos motivos pelos quais ainda existem marcas que
fabricam tintas para reintegracdo usando resinas naturais.

As principais tintas especificas para a reintegracdo sdo a Golden Conservation Paints,
a Gamblin Conservation Colors, a Maimeri Restauro Colours e a Restaurarte Retouching
Colours.

As Golden Conservation Paints dividem-se em duas linhas: a Golden MSA
Conservation Paints e a Golden PV A, cuja producdo foi interrompida.

As Golden MSA Conservation Paints sao aglutinadas com uma resina acrilica solivel
em aguarrds mineral e podem ser diluidas em aguarrds ou solventes com uma baixa propor¢ao
de compostos aromdticos (ORTIZ et al., 2010, p. 141 e 148), de baixa polaridade e baixa
toxicidade. Seu efeito 6tico € bastante similar ao de pigmentos aglutinados com Paraloid B72,
j& que suas composicdes possuem os mesmos elementos basicos. Porém essas sdo tintas com
pouco poder de cobertura (ORTIZ et al., 2010, p. 153) e de baixa Tg, sendo bastante
suscetiveis a captacdo de poeira e ao amolecimento em altas temperaturas, o que torna
necessdria a aplicagdo de um verniz final.'"

As Golden PVA eram aglutinadas em uma resina PVA e diluidas em dlcool,
apresentando como vantagem o fato de serem diluidas em solventes polares, possibilitando a
aplicacdo de um verniz final que pode ser diluido em solvente apolar (como o Regalrez
diluido em aguarras e, possivelmente, o Laropal A81, também diluido em aguarrds e xileno),
sem solubilizar a reintegracdo. Apesar de ser uma tinta reversivel e estavel, oferecia pouca
saturacdo, ndo tinha muita transparéncia e sua secagem era muito rdpida, jd que era muito
volatil, por ser diluida em alcool.!!

As tintas Gamblin Conservation Color tém como resina aglutinante o Laropal A81,
resina aldeidica, e pode ser diluida em aguarrds (LEONARD et al., 2000, p. 2; ORTIZ et al.,
2010, p. 148). Sdo tintas com baixo poder de cobertura,''* altamente pigmentadas, finamente
moidas e versdteis na obtencdo de uma variedade de efeitos. Permite fécil diluicdo com a
adicdo de mais verniz, apesar de a tinta ndo redissolver com a aplicagdo de pinceladas

subsequentes. Todos os pigmentos usados tém alta resisténcia a luz e hd pouca mudanca de

cor quando a tinta seca. Essas sdo tintas magras e levemente opacas, uma vez que mais brilho

"9 Tbid.

" bid.

12 Para contornar esse problema, alguns restauradores fazem uma primeira camada com pigmentos aglutinados
com Paraloid B72 ou com aquarela e ddo os toques finais com a tinta Gamblin (Informa¢do obtida nas aulas do
professor Humberto Farias de Carvalho, no perfodo de agosto a dezembro de 2014).
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sempre pode ser conseguido pela adicdo de uma quantidade maior de sua resina pelo
restaurador (LEONARD et al., 2000, p. 2-3). A resina de baixo peso molecular permite
pinceladas mais finas e maior detalhamento que os obteniveis com resinas poliméricas
(LEONARD et al., 2000, p. 3). Trata-se de tintas que possuem alta Tg e boa condutibilidade
elétrica, sendo possivel ndo aplicar verniz final para impedir a aderéncia de poeira e
fuligem.'"

As tintas Maimeri Restauro Colours estdo disponiveis aglutinadas com duas resinas
diferentes — uma linha com a resina natural terpénica mastic, e outra com Laropal K80,114
resina cetonica (cuja producdo foi descontinuada) —, ambas podendo ser diluidas em
terebintina (ORTIZ et al., 2010, p. 140, p. 148). A vantagem da aglutinada em resina natural é
0 seu uso para obras antigas, atendendo a necessidades de transparéncia e saturacdo de cor;
porém sua paleta € reduzida e sua cor se altera devido as resinas.'" J4 a cetonica, que também
atendia as necessidades de transparéncia e saturacdo de cor, tornava-se irreversivel, além de
alterar a cor, s6 podendo ser usada com alguma seguranca sobre uma camada de verniz
reversivel.''®

As Restaurarte Retouching Colours, descontinuadas, eram aglutinadas com uma resina
cetonica, e podiam ser diluidas em terebintina (ORTIZ et al., 2010, p. 141 e 148).

Em um estudo comparativo das tintas utilizadas para reintegracdo,''’ Ortiz e al.
chegaram a conclusdo de que boa parte das tintas sofre algum tipo de alteragdo, mesmo que
quase imperceptivel — os vermelhos de cddmio, as lacas vermelhas e as terras de sombra
natural escurecerem (com excec¢do, no caso desta ultima cor, das tintas Gamblin e Maimeri de
mastic) e os azuis certleo e ultramar escurecerem, por exemplo. A marca Golden MSA ¢
aquela cujas cores se mantém mais estdveis, com mudancas praticamente imperceptiveis,
seguida pela Gamblin, com uma cor que sofre alteracdes maiores do que as aceitaveis pela

norma da ASTM (American Society for Testing and Materials)''®, depois a Maimeri de

'3 Informacdes obtidas nas aulas do professor Humberto Farias de Carvalho, no periodo de agosto a dezembro
de 2014.

"' Ibid.

' Ibid.

" Ibid.

17 Nesse estudo, foram testadas dez cores das marcas Golden MSA Conservation Paints, Gamblin Conservation
Colors, Maimeri Restauro Colours (natural e cetdnica), Restaurarte Retouching Colours e Winsor&Newton
Professional Water Colour. Tentou-se usar tintas com os mesmos pigmentos, mas isso ndo foi possivel em todos
os casos. A seguir, as condi¢des de envelhecimento fornecidas pela caimara Solarbox 3000e RH com ldmpada de
Xenonforam usada: filtro UV (equivalente ao de um vidro de janela) de 310 nm; irradiancia de 50 W/m?;
temperatura de 50°C + 2°C; temperatura do ar da cAmara de 30°C; umidade relativa da cimara a 50%; e duracio
do envelhecimento acelerado de 400 horas, executado em duas sessdes de 200 horas cada (ORTIZ et al., 2010, p.
141-142).

"8 A cor é 0 azul de manganés (ORTIZ et al., 2010, p. 145).
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mastic, também com apenas uma cor com alteracdes maiores do que as aceitdveis. Ambas as
tintas com resinas cetonicas, Maimeri e RestaurArte, apresentam comportamentos similares,
com trés cores com alteracdes maiores do que as aceitdveis (ORTIZ et al., 2010, p. 143-145).
Quanto a solubilidade, as tintas Golden MSA puderam ser solubilizadas em todas as fases do
experimento (tempo inicial; 200 horas; e 400 horas de envelhecimento), com uma mistura de
solventes de baixa polaridade. Ao fim do experimento, as Gamblin puderam ser solubilizadas
em solventes menos polares, enquanto as Maimeri de ambos os tipos s6 puderam ser
removidas em solventes de média e alta polaridades. No caso da Restaurarte, nenhuma das
trés misturas usadas surtiu efeito (ORTIZ et al., 2010, p. 146-147). Desse modo, as marcas
que obtiveram os melhores resultados de laboratério foram a Golden MSA e a Gamblin.

Ortiz et al. prosseguiram, entdo, com testes praticos de todas essas tintas. O principal
problema encontrado pelos autores foi a dificuldade em aplicar uma camada de tinta sem
remover a inferior, ainda imida, o que eles afirmam ser um problema das resinas sintéticas.
Quanto as tintas Gamblin, recomendaram misturar a tinta em seu pote, pois algumas das cores
tendem a separar-se em duas fases. Em relacdo as tintas Golden MSA, afirmaram que, se
usadas diretamente do pote, elas revelam-se muito viscosas e espessas; mas que quando sdao
diluidas, tendem a ficar muito transparentes e com escasso poder de cobertura (ORTIZ et al.,

2010, p. 151-152). Os resultados desse teste podem ser observados na Tabela 1:

Gamblin Golden MSA Maimeri RestaurarArte
Aplicaciao - - - - -
Aldeidica Acrilica Natural (mastic) | Cetbnica Cetonica
Acabame/nt.o Muito brilhante |Muito prllhante - Brilhante Brilhante Brilhante
da superficie — opaco brilhante
Secagem Lenta Muito lenta Lenta Lenta Lenta
Superposi¢ao Possivel Dificil Possivel Possivel Possivel
de camadas

Tabela 1: Comparacdo das caracteristicas de aplicacdo de cada uma das
tintas comerciais testadas. Fonte: ORTIZ et al., 2010, p. 151.

Para os pesquisadores, os melhores resultados praticos obtidos foram os das tintas
Maimeri e RestaurArte (ORTIZ et al., 2010, p. 152), que tiveram os piores resultados de
laboratdrio. Desse modo, pode-se concluir que todas as tintas apresentam beneficios e

problemas no trabalho de reintegracao.
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3.2.4 Aquarela

® ou de

As aquarelas consistem em pigmentos aglutinados com goma ardbica'l
tragacanto, além de umectantes e plastificantes naturais e sintéticos (CALVO, 2003, p. 189;
CALVO, 2002, p. 29; NICOLAUS, 1999, p. 277; MOTTA E SALGADO, 1976, p. 99). Como
tinta, caracteristica principal da aquarela € ser translicida e transparente (DOHERTY E
WOOLLETT, 2009, p. 86; MOTTA E SALGADO, 1976, p. 98), e ela comegou a ser usada
como material de reintegracdo em fins do século XIX (VILLARQUIDE, 2005, p. 373).

A aquarela apresenta como vantagens uma facil reversibilidade em dgua e o fato de
ndo amarelar com o tempo. No entanto, ela ndo € um material flexivel (apesar de, em geral,
formar camadas tdo finas, que isso nao resulta em um problema) (VILLARQUIDE, 2005, p.
374), seus pigmentos sdo mais sensiveis a luz que os pigmentos regulares de reintegracao e
ela é suscetivel ao crescimento de microrganismos (CALVO, 2003, p. 189; CALVO, 2002, p.
291; NICOLAUS, 1999, p. 278). Além disso, Berger afirma que as reintegracdes a aquarela
tendem a embranquecer e a causar craquelamento do verniz, de forma que as superficies
retocadas parecem brancas (BERGER apud NICOLAUS, 1999, p. 278)'%.

A reintegracdo em aquarela pode ser executada em uma ou, mais frequentemente,
varias camadas. Nesse segundo caso, normalmente aplica-se verniz como isolante entre as
camadas, para que uma aplicacdo nao dissolva a camada inferior (NICOLAUS, 1999, p. 277).
A secagem da aquarela é rdpida e é bastante adequada para a execucdo de pontos e tracos
(CALVO, 2003, p. 189), sendo esse um material usado principalmente para o pontilhismo, o
tratteggio e a selecdo cromadtica (sua alta tensdo superficial, somada a secagem répida,
dificulta a execucdo de extensdes uniformes e monocromdticas, por exemplo)
(VILLARQUIDE, 2005, p. 374). A aquarela tem aspecto opaco e pode servir como camada
de base para a aplicacdo de verniz e pigmento (CALVO, 2003, p. 189; NICOLAUS, 1999, p.
277), como indicam De Witte, Guislain-Wittermann, Masschelein-Kleiner ¢ o IRPA
(CALVO, 2002, p. 292), até mesmo porque tanto a secagem quanto a aplicacdo de um verniz

sobre a aquarela alteram suas cores, clareando-as e escurecendo-as, respectivamente, tornando

"9 A goma ardbica é a resina das acicias, apresentando como vantagem ser a goma mais incolor (ndo
interferindo no matiz dos pigmentos) e a menos soldvel (facilitando a sobreposi¢do de camadas de tinta),
segundo informacdes da marca Winsor&Newton em <http://www.winsornewton.com/assets/Leaflets
/awcenglish.pdf>. Acesso em: 14 maio 2016.

12 Uma possivel explicagio para este fato foi obtida com o Prof. Dr. Edson Motta Junior, em janeiro de 2017:
aquarelas em pastilha t€m mais umectantes que as aquarelas de tubo, para que nao demorem a se liquefazer. A
presenca dessa maior quantidade de umectantes faz com que a aquarela continue a absorver umidade mesmo
depois de "seca", o que, sob a camada de verniz da obra, gera chanci, que € uma opacificacdo do verniz causada
pela umidade devido a microfissuras na camada de verniz (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p. 1038).
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bastante dificil uma adequacgdo perfeita entre uma reintegracdo apenas a aquarela e seu
entorno (NICOLAUS, 1999, p. 277). Contudo, essa técnica (ou o simples isolamento de
camadas com verniz) torna a aquarela muito menos solivel do que antes: os aglutinantes
resinosos atravessam total ou parcialmente a reintegracdo, que perde sua solubilidade em
dgua, havendo a combinac¢do de dois sistemas distintos de aglutinantes. Segundo Nicolaus, em
circunstancias desfavordveis, cabe pensar que as reintegracOes em aquarela, resinas e
pigmentos se dissolvem pior do que as aglutinadas apenas com resinas (NICOLAUS, 1999, p.

278).

3.2.5 Guache

O guache consiste em pigmentos aglutinados com goma ardbica ou de tragacanto e
adicionados a cargas inertes, além de plastificantes, como o mel e a glicerina (MOTTA E
SALGADO, 1976, p. 27), tendo grande poder de cobertura.'*’

Algumas de suas vantagens sdo, assim como as aquarelas, ndo amarelar com o tempo e
ser facilmente reversivel em dgua (CALVO, 2002, p. 291; NICOLAUS, 1999, p. 278). Além
disso, ndo sofre craquelés, nem € sensivel a luz. Como as aquarelas, também ndo ¢ um
material flexivel e € sensivel ao crescimento de microrganismos (CALVO, 2002, p. 291),
além de ser um tipo de reintegracdo dificil de executar, exigindo experiéncia (NICOLAUS,
1999, p. 278).

Assim como na aquarela, a reintegracdo a guache pode ser executada em uma ou em
vérias camadas, também com a aplicacio de verniz entre elas, como isolante. E, ainda, uma
tinta opaca (BAILAO, 2010, p. 6), que com a secagem torna-se mais clara e que, apds ser
passado o verniz, escurece (NICOLAUS, 1999, p. 278).

E um material que permite a reproducio da estrutura da camada pictdrica original,
especialmente indicado para obras de pinceladas fluidas (NICOLAUS, 1999, p. 285). Com
esse material obtém-se tons planos de fundo, com grande poder de cobertura, o que se
proporciona uma boa camada de base, quando ele € aplicado num tom ligeiramente mais claro

do que o da pintura original, permitindo ajustes finais com verniz e pigmento (CALVO, 2002,

p. 291).

2! Devido as cargas inertes, o guache é menos luminoso do que a aquarela, mas, pela mesma razio, tem o maior
poder de cobertura mencionado, ndo sendo transparente (BAILAO, 2010, p. 10).
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3.2.6 Témpera

A témpera é uma tinta de base aquosa, que ao secar gera uma superficie opaca, a qual
ganha um brilho suave, quando polida. Existem alguns tipos de témpera, em funcido do
aglutinante: témpera de ovo, témpera de albumina (clara de ovo), témpera de cola ou
destémpera (feita com cola animal), e témpera de caseina (feita com leite coalhado)
(VILLARQUIDE, 2005, p. 373). Para facilitar a manipulacdo da t€émpera, € possivel utilizar
alguns aditivos, como a cera, para dar mais elasticidade, e fel de boi, um agente umectante
(retardando a secagem da tinta) (JESSELL, 1977, p. 3).

Témperas t€ém grande poder de cobertura e podem ser usadas como base para outro
material de reintegracdo. Porém, ao enverniza-las, suas cores escurecem, e elas nao sdo tintas
completamente estdveis (VILLARQUIDE, 2005, p. 373).

Uma técnica que tem como base a t€mpera, muito usada no passado, mas hoje em
desuso, € a t€émpera-6leo do método Philippot, desenvolvida no IRPA pelo préprio Philippot,
tendo como objetivo a reintegracdo de pinturas flamengas, por meio de um trabalho
complexo, por camadas. O 6leo aumenta o tempo de secagem da témpera (DOHERTY E
WOOLLETT, 2009, p. 75), dando mais tempo de trabalho para o restaurador. Essa técnica
deixou de ser usada por causa de sua insolubilidade ao longo do tempo (CALVO, 2003, p.
189; CALVO, 2002, p. 291), além de a reintegracdo tornar-se levemente mais clara, com a
passagem do tempo (CALVO, 2002, p. 291).

Do mesmo modo, reintegracdes feitas a tempera de clara de ovo também se tornam
irreversiveis com o tempo e também cairam também em desuso (CALVO, 2002, p. 291), além
de igualmente clarearem levemente, com o passar do tempo (CALVO, 2002, p. 291).

A témpera de caseina é opaca e pode ser brunida'* para ganhar uma superficie
levemente brilhosa, lembrando a aparéncia da témpera a ovo. E uma tinta de dificil
manipulacdo, por causa de sua secagem réapida, e, por ser pouco elastica (MOTTA E
SALGADO, 1976, p. 15), torna-se muito quebradica, ndo envelhecendo bem (DOHERTY E
WOOLLETT, 2009, p. 13) e sendo muito pouco usada em restauragao.

A destémpera tem uma aparéncia bastante magra e seca bastante rapido (DOHERTY E
WOOLLETT, 2009, p. 29). Reintegracdes nessa técnica continuam soldveis com o passar do
tempo (VILLARQUIDE, 2005, p. 373), mas ela é uma técnica pouco usada na restauracao.

A témpera a ovo (feita usando apenas a gema do ovo), usada com grande frequéncia

por restauradores do século XIX (NICOLAUS, 1999, p. 278), ainda é usada em alguns casos,

122 polida com brunidor de dgata, material utilizado em douramentos.
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geralmente casos de reintegracdes miméticas, em que se copia a composicdo das camadas
originais, pois é uma técnica de aplicacio em camadas. E a menos quebradica das témperas
(MOTTA E SALGADO, 1976, p. 15), seca rapidamente (ainda que seja a témpera com
secagem mais lenta) (MOTTA E SALGADO, 1976, p. 23) e ndo sofre alteracdes de cor, caso
os pigmentos usados sejam estdveis. Porém, com a aplicacdo de verniz, a témpera escurece, o
que demanda grande experi€ncia dos restauradores que estejam executando a reintegracdo
(JESSELL, 1977, p. 4). Sua diluicdo € feita em dgua destilada e a reintegracdo ou € feita
misturando a témpera a uma pequena quantidade de cera de abelha (NICOLAUS, 1999, p.
279), ou aplicando-a sobre uma camada de verniz reversivel, pois a t€mpera torna-se insolivel
com o passar do tempo. Esse verniz é aplicado também entre as camadas de témpera
necessérias para chegar ao tom e efeito desejados (CALVO, 2002, p. 291). E devido a sua
insolubilidade — caso a reintegracdo seja mal realizada — que esse material € atualmente
rechagcado pela maior parte dos restauradores (NICOLAUS, 1999, p. 278), ndo devendo ser
utilizado de modo algum para reintegrar abrasdes ou qualquer tipo de dano que n@o necessite
de uma camada de nivelamento que possa isolar a ttmpera (NICOLAUS, 1999, p. 281).
Atualmente, a t€émpera mais usada para reintegracdo, bastante usada no Reino Unido e
nos Estados Unidos, é a témpera a gema e clara de ovo. Este tipo de témpera tem as
caracteristicas da témpera feita apenas com a gema com a vantagem de ser reversivel — com a

123

adicdo de carboximetilcelulose (CMC) “° a clara, esta tinta torna-se ainda mais facilmente

reversivel' 2.
Em geral, € necessdrio polir a ultima camada de t€mpera, isold-la com verniz e fazer
os ajustes finais usando pigmentos com verniz, pois € muito dificil alcangar os tons adequados

apenas com a témpera (NICOLAUS, 1999, p. 281; EMILE-MALE, 1976, p. 102).

' Eter de celulose em pé que, ao ser dissolvido, forma um gel transparente de diferentes viscosidades, servindo
como adesivo. Soliivel em dgua (SLAIBI, 2011, p. 27).
"** Informagio obtida com o Prof. Dr. Edson Motta Junior, em janeiro de 2017.
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4. CAPITULO 3: O PANORAMA NACIONAL: ENTREVISTAS COM
CONSERVADORES-RESTAURADORES BRASILEIROS

Observando a bibliografia deste Trabalho de Conclusdo de Curso, percebe-se que a
vasta maioria das referéncias € europeia. Ela consta de estudos que, ainda que respeitados
internacionalmente, foram feitos em condicdes e padrdes europeus, que podem ndo adaptar-se
a situagao brasileira.

Como tentativa de contribuir para o esclarecimento desse problema — ja que foram
poucas as pesquisas nacionais localizadas que tratam, mesmo que de passagem, de
reintegracdo — e obter validacdo das informag¢des compiladas na pesquisa bibliografica, foram
feitas entrevistas com trés renomados conservadores-restauradores brasileiros, profissionais
de longa experiéncia e muito respeitados no meio: Maria Cristina da Silva Graga, Cldudio
Valério Teixeira e Edson Motta Junior. Foram feitas oito perguntas iguais para cada um, além
de algumas especificas relacionadas as suas d4reas de maior expertise,125 buscando
compreender melhor o que funciona e o que € vidvel no panorama brasileiro, em relacdo a
reintegracdo cromadtica.

Os trés profissionais concordaram que a reintegracdo € a maneira de devolver a pintura
a unidade visual perdida, sendo fundamental para a parte estética da apresentacdo da obra,
atenuando as perdas e reestabelecendo a unidade da obra.

Quando questionados sobre o uso de alguma técnica como bdsica em suas
reintegracoes, as respostas diferiram. Maria Cristina da Silva Graga afirmou que, no passado,
usava apenas o pontilhismo (ou pontilhado, como ela prefere), mas que hoje em dia a escolha
da técnica depende de uma série de circunstancias. Claudio Valério Teixeira declarou que usa
basicamente o pontilhismo (especialmente o que chama de pontilhismo "construtivista", no
qual s@o reconstruidos os processos técnicos do pintor, técnica muito adequada para o tipo de
obra que seu atelié mais recebe e que equivaleria a terceira modalidade, apresentada no
Capitulo 2, se¢ao 3.1.2.6, em que sao reconstruidas as camadas de tinta aplicadas pelo pintor,
executada de maneira muito fina, para obter um efeito quase mimético), mas que a decisio
final depende das peculiaridades estéticas de cada obra, sendo ele a favor da reconstitui¢do de
partes faltantes, quando essas s@o formas 6bvias ou quando existe referéncia fotografica, e do
uso de neutros e tonalidades afins, no caso de perdas grandes e sem referéncia. J4& Edson
Motta Junior disse fazer uso apenas da reintegracdo mimética.

Quando perguntados sobre quais os critérios usados nessa selecdo, Maria Cristina

125 . . A1
A transcrig@o das entrevistas encontra-se nos apéndices A, B e C a este trabalho.
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Graca e Cldaudio Valério disseram basear-se na estética, na resolucdo da leitura estética da
obra, enquanto Edson Motta disse fazer uso de sua interpretacdo critica, dentro das normas
éticas vigentes, como ndo avancar sobre o original ou ndo inventar a forma a ser reintegrada,
sempre levando em conta a histéria da obra, os danos sofridos e as caracteristicas da
passagem do tempo, além de certificar-se da reversibilidade da reintegracdo.

A pergunta seguinte referia-se aos materiais usados e aos critérios de escolha. Maria
Cristina Graga contou preferir usar a tinta preparada por ela, com Paraloid B72 e pigmentos
de boa qualidade, por ser estdvel e de facil manuseio, apesar de eventualmente usar tintas
prontas para a reintegracdo. Ja Cldudio Valério revelou usar vérios materiais, buscando
sempre 0s mais estaveis; os mais usados em seu atelié sdo as tintas Golden MSA e Gamblin e
a mistura de Paraloid B72 com pigmentos, por terem eles grande estabilidade, mas também
sdo usados aquarela e pastel seco, dependendo das necessidades de cada obra. Edson Motta
disse usar materiais estdveis, reversiveis, com propriedades Opticas similares as da tinta
original e de uso facil, pois estes exigem menos operagdes do restaurador, o que poupa a obra;
ele tem usado tintas prontas para reintegracdo, por elas terem qualidade, brilho e saturacao
que nao exigem sucessivas camadas de verniz.

Quando questionados sobre o que considerariam uma reintegracdo bem-sucedida, os
trés profissionais forneceram respostas bastante similares: Maria Cristina Graga declarou que
seria aquela em que a reintegracdo ndo aparecesse € ndo prevalecesse sobre a pintura original,
onde ndo se sentisse que a obra foi reintegrada, pois o que deve ficar em evidéncia € a obra,
nao o trabalho do restaurador; Claudio Valério concordou que seria uma reintegragdo que nao
chamasse a atencao; e Edson Motta afirmou que seria a reintegracdo que devolvesse a unidade
formal e iconogréfica perdida, respeitando a passagem do tempo.

Questionados sobre quais seriam os principais problemas do campo da reintegracdo
cromdtica, os trés restauradores-conservadores deram respostas bastante diferentes entre si,
relativamente a aspectos técnicos e tedricos. Maria Cristina Graga apontou a pouca
disponibilidade de informacdo no Brasil: a falta de literatura sobre reintegrac¢do, de cursos
praticos, de materiais acessiveis e a dificuldade de se trocar experiéncias com outros
profissionais. Ela afirmou que a reintegracdo ainda ndo € encarada como uma técnica a ser
desenvolvida e ensinada, e mencionou que faltam testes de materiais: as tintas prontas para
reintegracdo sdao mais faceis de usar, mas os testes que comprovam sua qualidade e
estabilidade foram feitos para condi¢des ideais em museus, o que ndo existe, por exemplo, na
casa dos clientes ou até mesmo em galerias de exposi¢do no Brasil. Nao existem, portanto,

garantias de estabilidade no contexto nacional. Cldudio Valério salientou a existéncia de
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problemas em reintegrar obras que nao sio 6leo sobre tela, especialmente quando executadas
com tintas mais plésticas, porque a reintegracdo pode ficar diferente da tinta original, com o
passar do tempo. Além disso, apontou para a dificuldade de o restaurador saber quando parar
de reintegrar, saber até onde ir e até onde reconstruir. Edson Motta destacou o uso de
iluminacdo incorreta, que gera metamerismos, o trabalho por extensos periodos de tempo,
indo além do limite de foco do conservador-restaurador, e, principalmente, a falta de
sensibilidade estética: ndo saber quais lacunas sdo essenciais ¢ devolvem valores perdidos
para a obra e quais sdo irrelevantes e acabam deixando-a com uma aparéncia artificial,
excessivamente reintegrada.

Em relacdo a pergunta sobre as solucdes ideias, ou as por eles encontradas, para
resolver essas questOes, as respostas foram naturalmente bastante diversas. Maria Cristina
Graca mencionou como solugdes a criagdo de mais cursos € estdgios na drea da reintegracao,
a aposta em materiais que comprovadamente tém uma boa estabilidade, a conscientizagcao dos
proprietdrios quanto a conservagao de suas obras e a testagem dos materiais que nao possuem
comprovagcdo de estabilidade nas condi¢des correntes brasileiras, com o auxilio de
laboratorios de pesquisas de materiais. Claudio Valério indicou o uso de materiais que
atendam as necessidades das obras, respeitando caso a caso, pois ndo hd regras fixas no
campo de restauracdo. Edson Motta destacou o conhecimento dos valores formais
fundamentais de uma pintura, o conhecimento do valor iconogrifico e de sua importancia, a
adaptacdo do local de trabalho as condi¢des adequadas de luz e temperatura, o uso de
materiais apropriados para o trabalho de reintegracdo e o fato de que o profissional niao
trabalhe horas excessivas, excedendo seu limite de foco no trabalho.

A pergunta final referia-se a quais seriam os limites éticos da reintegracdo, e as
respostas foram bastante semelhantes, na linha dos critérios gerais para a reintegracdo
observados nos textos pesquisados que tratam do assunto. Maria Cristina da Silva Graca
afirmou que se forem usados materiais estdveis e reversiveis (que nao sejam 0S mesmos
usados pelo artista) e se nao houver avango além dos limites da lacuna, a reintegracdo ¢ ética.
A necessidade da obra € que determina o tipo de reintegracdo a ser feita. Cldudio Valério
Teixeira declarou que, para a reintegracdo ser ética, deve sempre ser executada sobre uma
camada isolante de verniz, que facilita a futura remog¢ao da intervencao e protege o original;
devem sempre ser usados materiais reversiveis e distintos dos usados pelo artista; € necessaria
a compreensdo da pintura a ser restaurada, ndo sendo feita uma reintegracdo que contradiga a
linguagem da obra; e nunca deve-se inventar sobre a obra do artista. Edson Motta Junior

afirmou que, se nao houver avanco sobre o original, se ndo for feita reintegracdo em excesso e
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se forem usados materiais estdveis e reversiveis com propriedades Opticas semelhantes as da
tinta original, a reintegracdo € ética.

Com base nessa compilagdo das informagdes obtidas nas entrevistas, € possivel
afirmar que os pontos de vista desses conservadores-restauradores brasileiros sdo consoantes
com os parametros internacionais. Nota-se, entre eles, uma predilecido pelo pontilhismo, pela
reintegracdo mimética — sem excluir a utilizacdo de qualquer outra técnica, caso seja o que a
obra necessita —, pelas tintas prontas para reintegracdo e pela mistura de Paraloid B72 com
pigmentos — novamente, sem excluir o uso de outros materiais, caso seja o0 mais indicado. Por
fim, para eles as decisdes tomadas baseiam-se muito na sensibilidade estética, para determinar
qual técnica e qual material funcionam melhor em cada obra, sempre pensando em cada obra

individualmente.
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5. CAPITULO 4: ESTUDO DE CASO: A APLICACAO DOS DIFERENTES
METODOS E OS CRITERIOS PARA A SELECAO DA REINTEGRACAO
CROMATICA DEFINITIVA

A reintegracdo cromdtica é um ato critico de interpretagdo. Portanto, é essencial que
esteja contextualizada dentro da realidade concreta da obra a ser restaurada (ORTIZ et al.,
2010, p. 138). Para a execucdo de uma boa reintegragdo cromdtica — alids, de um bom
trabalho de conservagdo —, é de suma importancia que seja feita uma pesquisa sobre a obra
(JESSELL, 1977, p. 7): quem € seu autor, quais as caracteristicas de sua pintura, qual o estilo,
a época, a fatura,'*® os materiais e procedimentos empregados e a prépria histéria da obra,
quando for possivel descobrir dados a esse respeito. Desse modo, € importante fazer a andlise
formal e processual da obra, assim como olhar outras pinturas do mesmo artista, ainda que
reproducgdes. Possuir conhecimentos de histéria da arte e de pintura €, portanto, uma exigéncia
para a realiza¢do de um bom trabalho de conservagado de pinturas.

ApOs a pesquisa sobre as caracteristicas e especificidades da obra e de seu autor,
devem ser analisados também os danos que a obra sofreu, especialmente os tipos de perda da
camada pictérica, sua quantidade, tamanho e localizacdo: apenas levando em conta esse
conjunto de fatores é que pode ser feita a escolha da técnica e do material a serem utilizados
na intervencao, seguindo todos os critérios abordados nos capitulos anteriores. Apenas depois
de seguidos esses passos € que se deve partir para a execucao da reintegragao.

Em conformidade com esses preceitos, segue-se a andlise da obra que serve de estudo
de caso a este Trabalho de Conclusao de Curso.

O autor da obra, Quirino Campofiorito, foi pintor, desenhista e artista grafico,
professor, critico e historiador de arte. Nascido em 1902, em Belém do Pard, mudou-se com a
familia (seu pai era o arquiteto e pintor Pedro Campofiorito) para o Rio de Janeiro aos 10 anos
de idade, fixando residéncia em Niter6i dois anos depois. Aos 15 anos comecou a trabalhar
como ilustrador em importantes revistas infantis da época, como Tico-Tico e Revista Infantil.
Trabalhou por toda sua vida como ilustrador, caricaturista e critico de arte para numerosas e
importantes publicacdes, como O Malho, O Jornal e o Jornal do Commercio (MUSEU
NACIONAL DE BELAS ARTES E MUSEU ANTONIO PARREIRAS, 1992, p. 7). Em
1920, matriculou-se na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), onde foi aluno de Modesto

126 A fatura é a maneira de cada artista aplicar uma determinada tinta, carvio, ldpis etc. E através da fatura que o
artista cria as texturas, sendo por isso considerada o gestual, a "caligrafia" do artista, seu estilo pessoal (MOTTA,
1979, p. 96-97).
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Brocos, Augusto Bracet, Jodao Batista da Costa e Rodolfo Chambelland (MUSEU
NACIONAL DE BELAS ARTES E MUSEU ANTONIO PARREIRAS, 1992, p. 19). Em
1923, conheceu a também pintora Hilda Eisenlohr, com quem casou-se 1929 e que foi sua
companheira por toda a vida. Nesse mesmo ano, ganhou o prémio Cocural da Fonseca (que ja
havia ganhado nos dois anos anteriores, além de medalhas de ouro e bronze em pintura e prata
em desenho de modelo vivo) (MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES E MUSEU
ANTONIO PARREIRAS, 1992, p. 19) e a maior premiagdo da Escola: o Prémio de Viagem a
Europa (com a bela obra que serve como estudo de caso para o presente trabalho) (Ilustragdes

12 e 13).

Tlustragdo 12: Frente e verso da obra antes da intervencdo de reintegragio
cromdtica. Quirino Campofiorito, Concurso para prémio de viagem, 1929,
6leo sobre tela, 100 x 75 cm, assinado e datado no verso: "Q. Campofiorito |
Concurso para Prémio de Viagem | 1929", cole¢do particular. Fonte:
fotografias da autora, 2015.
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Tlustracdo 13: obra do mesmo concurso para prémio de viagem. Autor
desconhecido, Sem titulo, Museu D. Jodao VI. Fonte: fotografia da autora,
2015.

Campofiorito permaneceu na Europa de 1930 a 1934, acompanhado por sua esposa.
L4, estabelecem-se primeiramente em Paris, onde estudam na Académie Julien e na Académie
da la Grande Chaumiere, e onde participou do Salon des Artistes Francgais, da Societé
Nationale des Beaux-Arts. Em meados de 1931, os dois transferiram-se para Roma, onde
Campofiorito matriculou-se na Scuola di Belle Arti di Roma. Entre os pintores do
efervescente ambiente artistico europeu com os quais se identificava, pode-se citar Jean-
Baptiste-Siméon Chardin, Gustave Courbet, Pierre Puvis de Chavannes, Paul Cézanne,
Giorgio De Chirico e Mario Sirioni (CAMPOFIORITO, 2002). Os trabalhos que enviou para
a ENBA como prova de sua producdo foram recebidos com incompreensdo, julgados
"excessivamente 'futuristas" (PEIXOTO, 1992, p. 10). Ap6s conhecer vérias localidades
italianas, retornou a Paris, onde o filho do casal, Italo, nasceu em 1933.

Em 1935, participou do XLI Saldo Nacional de Belas Artes, no Rio de Janeiro,
recebendo a medalha de prata pela obra "O operdrio", que hoje faz parte do acervo do Museu
Nacional de Belas Artes, e fez a sua primeira exposi¢ao individual. Também criou e dirigiu o
mensdrio Bellas-Artes, publicacdo pioneira que tratava exclusivamente de arte, na qual

comecou sua atividade como critico de arte, que circula até 1940. Ainda nesse ano, transfere-
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se para Araquara, Sdo Paulo, convidado pelo deputado Sampaio Vidal para organizar a Escola
de Belas Artes da cidade, da qual foi diretor até seu retorno para o Rio de Janeiro, em 1938.

Foi professor das disciplinas de Desenho Artistico (no curso de Arquitetura, entre
1938 e 1949) e de Composicao Decorativa (de 1949 a 1969) na ENBA (CAMPOFIORITO,
2002). Sempre ligado a modernizacio da Escola, fez parte do Nucleo Bernardelli (do qual foi
eleito presidente em 1942), grupo de artistas de origem humilde, que se reunia para estudar e
discutir pintura, cujos integrantes contribuiram para renovacdo de métodos e mentalidades e
que, em 1940, sob a lideranca de Campofiorito, sdo responsaveis pela criacdo da Divisao
Moderna do Saldao Nacional de Belas Artes, posteriormente Saldao Nacional de Arte Moderna.
Em 1951, fez parte do juri de selecdo da 1* Bienal Internacional de Sao Paulo. Teve papel
essencial na renovagdo e modernizacdo da ENBA, entre 1949 e 1954, tendo criado os cursos
de xilogravura e de cenografia, contratando professores como Oswaldo Goeldi, Tomds Santa
Rosa e Mario Barata (CAMPOFIORITO, 1992, p. 7). Em 1958 foi eleito vice-diretor da
Escola, o que se repetiu de 1961 a 1964, sendo também diretor em exercicio em 1961 e 1965
(MUSEU NACIONAL DE BELAS ARTES E MUSEU ANTONIO PARREIRAS, 1992, p.
30). Em 1969, durante a ditadura militar, foi aposentado compulsoriamente devido ao AI-S5,
em funcdo de sua militancia politica de esquerda. Em 1981 recebeu o titulo de Professor
Emérito da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Dois anos depois, lancou o livro Histéria
da Pintura Brasileira no Século XIX, pelo qual recebeu o Prémio Jabuti. Faleceu em 1993,
em sua residéncia, em Niteroi.

Em sua pintura, essencialmente figurativa e de desenho apurado (PEIXOTO, 1992, p.
10) — talvez um resquicio de sua formagdo ainda um tanto académica, apesar de sua abertura
ao modernismo e de suas modificagdes posteriores (PONTUAL, 1992, p. 47) —, Campofiorito
teve fases voltadas ao novecento italiano, ao realismo social, a produ¢do de naturezas-mortas
(naturezas silenciosas, como preferia chama-las), a paisagens alegéricas em que € notdvel a
influéncia de De Chirico, e a elaboracdo de homenagens a pintores e outros artistas que o
influenciaram e que mudaram os rumos da histéria da arte (BARATA, 1992, p. 8).

Como ja foi dito, a obra que serve como estudo de caso para este trabalho é a que
rendeu a Quirino Campofiorito o Prémio de Viagem a Europa da Escola Nacional de Belas

Artes'*” em 1929. De acordo com o que se esperava de uma obra para que ela fosse premiada

'*" Claudio Valério Teixeira explicou, em entrevista, que em geral eram avaliadas, no concurso para o Prémio de
Viagem a Europa, mais de uma obra de cada um dos candidatos: pedia-se deles um estudo académico de
modelo-vivo e um estudo de composicao histdrica, composto de figuras e paisagem. Ele ndo afirmou que foi esse
0 caso, mas que hd a possibilidade de que tenha sido. Ainda segundo ele, os principais pontos avaliados e
exigidos pelos jurados eram o bom desenho da academia, a anatomia correta e bem definida e o claro-escuro do
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pela ENBA naquele periodo, ela é essencialmente académica, até em seu tema: uma academia

8 com fortissimas influéncias do neoclassicismo do século

classica de um jovem masculino,
XIX.'"® O modelo é pintado de forma tradicional, em uma composi¢io semelhante 2 de
retratos neocldssicos de corpo inteiro, havendo inclusive duas cortinas que servem como
repoussoir,”° para conduzir o olhar até o retratado, aprofundar a espacialidade e fechar a
composi¢ao.

A composicdo'' da obra é equilibrada, j4 que o principal objeto pictérico, o rapaz,
localiza-se levemente para a direita do plano, sem gerar desequilibrio (MOTTA, 1979, p. 24).
H4 também um equilibrio de tracados reguladores'>* verticais, horizontais e obliquos,
estabilizando tensdes e ndo deixando a composi¢do tornar-se monétona. O panejamento verde
forma uma diagonal de composi¢do que serve para a figura nao ficar solta no espaco, fixando-
ana composig;f?lo.133 O peso da figura é compensado pela massa sélida do relevo em gesso na
qual se apoia, havendo uma assimetria desejada e equilibrada. Além disso, o homem apoiado
em um relevo, que remete ao passado, passa a ideia do homem histérico.'™

O desenho é detalhado no foco da obra, tendo o resto dela caracteristicas mais
pictdricas, menos comprometidas com o realismo, como o fundo, por exemplo, exatamente
para reforcar esse foco. A anatomia é muito bem desenhada, sendo as propor¢cdes entre
cabeca, corpo e bracos perfeitamente representadas.'” H4 um extenso trabalho de modelados

de luz e sombra na obra, sendo feito uso especialmente de cores frias nas sombras. As meias-

modelado. (Informacdes obtidas em entrevista, transcrita no Apéndice B).

128 As aulas de modelo-vivo da Academia Imperial de Belas Artes utilizavam modelos, masculinos e femininos,
em idades diversas, desde criangas mais jovens que o rapaz representado na obra em andlise até idosos. Os
alunos precisavam conhecer as diferencas de musculatura do corpo humano nas diferentes idades, para poder
representd-las em vdrias situacdes. Havia também uma aula conhecida como "Anatomia e fisiologia das
paixdes", na qual os alunos aprendiam a representar as diversas emog¢des e expressdes humanas por meio de
cabecas desenhadas. Pode-se fazer um paralelo entre essas aulas de representacdo humana, em suas diversas
fases, com as aulas de representagc@o da natureza, nas quais os alunos precisavam representar varias horas do dia:
manha, tarde e noite. (Informagdes obtidas em conversa com Claudio Valério Teixeira)

' Informacdo obtida em conversa com Claudio Valério Teixeira.

B0 Repoussoir, do francés repousser, pode ser traduzido como "empurrar para trds". Em técnicas artisticas
bidimensionais, como na pintura, um repoussoir ¢ um objeto localizado num plano de fundo e que serve como
extremo contraste, direcionando o olhar do espectador para o foco da composi¢ao da obra e aumentando a ilusao
espacial de profundidade (SLOOFMAN, 2009).

131 A composicdo de uma obra trata de sua organizagdo espacial e da adequagdo de formas e cores a sentimentos
e intengdes que o artista deseja expressar. Ela "diz respeito sobretudo ao equilibrio harmdnico que ndo significa
propriamente simetria, mas a distribuicdo de espacos e corpos, mesmo assimétricos, destinados a produzir um
todo integrado, uma unidade estética ou dinamica." (MOTTA, 1979, p. 17).

132 "Os tracados reguladores destinam-se a organizar a composi¢io, proporcionando espacos, formas, linhas,
pontos dominantes e auxiliares. Eles fornecem uma série de espacos de diferentes dimensdes e similares, até
certo ponto, em suas formas, que se compensam e se reproduzem em torno de eixos medianos, verticais e
horizontais. [...] Os espagos originados por esses delincamentos rebatem-se uns aos outros e evitam o
movimento desordenado da composicdo, tanto quanto a uniformidade monétona." (MOTTA, 1979, p. 62).

'3 Informagdo obtida em conversa com Cléudio Valério Teixeira.

4 Ibid.

" Ibid.
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tintas, que sdo as passagens entre luz e sombra, sdo muito bem colocadas, e hd maior
detalhamento na luz que na sombra, pois na luz enxerga-se mais."*® Dentre as principais cores
da paleta, pode-se citar o verde de 6xido de cromo, a terra de Siena queimada, a terra de
sombra queimada, o ocre, a laca de garance, o vermelho indiano, o azul-cobalto e o preto de
carvao.

A pintura estrutura-se por meio de uma base de tinta a 6leo de cor ocre, com camadas
sobrepostas de tinta, nas quais a fatura do pintor fica bastante evidente, apesar de ndo haver
grandes empastamentos137 na obra. Trata-se de uma pintura realizada presumivelmente umido
sobre seco'™® e gordo sobre magro,'” havendo também numerosas velaturas, especialmente
nas passagens de dreas de luz para sombras.

A obra em questao pertence ao acervo da familia Campofiorito, hoje sob os cuidados
do filho do artista, o arquiteto ftalo Campofiorito. O acervo estd na reserva técnica localizada
em um anexo do Solar do Jambeiro, Niter6i. Havia alguns anos, devido ao seu avancgado
estado de deterioracdo, que a obra encontrava-se no Centro de Conservagdo de Bens Culturais
(CCBC) para procedimentos de conservacdo e restauragdo. As intervengdes emergenciais ja
haviam sido executadas, faltando apenas a parte estética da restauracdo. O orientador da
autora, com a permissdo do CCBC e tendo em vista a especificidade da pesquisa da autora,
sugeriu e ofereceu, a obra para que servisse como estudo de caso desse trabalho, terminando
assim sua intervengao de restauro.

Quanto ao estado de conservacgdo da obra antes das intervencdes (Ilustracao 14), havia
uma grave infestacdo de xilc’)fagos140 em seu chassi, tendo os insetos consumido inclusive
partes do suporte téxtil (notadamente na parte inferior e nas laterais, na extensdao do chassi),
deixando apenas a camada de preparagdo e a camada pictérica, 0 que provocou uma situacao
de extrema fragilidade e gerou extensas lacunas durante o complicado processo de
reentelamento da obra. Havia também uma grande perda no quadrante superior direito,

. . . . . ~ 141
atingindo especialmente parte do fundo, nas cortinas verde e carmim. Notavam-se abrasoes

0 bid.

137 Empastamento ¢ a textura criada na superficie da tinta pelo movimento do pincel. Em geral, implica em uma
pincelada espessa e pesada, que se destaca em relevo da superficie, mas também refere-se as texturas delicadas
encontradas em superficies mais lisas (DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 42).

'3 Uma pintura feita em camadas e em sessdes: ap6s a aplicacdo de uma camada de tinta, houve um tempo de
secagem antes da aplicacdo de outra, permitindo as passagens mais sutis.

139 Uma tinta com mais aglutinante, mais brilhosa, sobre uma camada com menos aglutinante, mais opaca. E esta
a aplicag@o que deve ser feita para evitar craquelés de secagem por excesso de aglutinante nas camadas inferiores
— apesar de haver esse tipo de craquelé na obra.

140 Xiléfagos sdo insetos que roem madeira e dela se nutrem. Os mais comuns sdo os cupins (caso da obra em
questdo), térmitas e alguns coledpteros (besouros) (GRANDE ENCICLOPEDIA LAROUSSE CULTURAL,
1998, p. 6032).

4! Abrasdo é uma perda superficial de matéria da camada pictérica, devido a uma fricgdo sobre a pintura ou a
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no canto superior direito e havia uma grande presenca de craquelés de contracdo no moével
castanho avermelhado, localizado no lado direito, em sua parte central, e no cabelo da figura,
além de em alguns poucos e esparsos pontos, no resto da pintura. Havia, ainda, uma perda de
velaturas, notadamente nos dois lados da pintura (possivelmente causada durante o processo
de faceamento)'*? e em certas partes do corpo da figura, especialmente nas pernas. Além
disso, perdas pequenas e pontuais podiam ser verificadas por toda a obra. Felizmente, a figura
principal ficou quase ilesa de todos esses danos, que ndo afetaram qualquer elemento que
pudesse ser considerado vital ou que gerasse questionamentos quanto ao que poderia haver no

local: a intervencdo de reintegracdo pode tratar apenas de completar a forma das perdas.

Tlustragdo 14: frente e verso da obra ao chegar ao CCBC. Quirino
Campofiorito, Concurso para prémio de viagem, colecdo particular. Fonte:
Centro de Conservagao de Bens Culturais, 2012.

Todo o processo de conservacao curativa que atuou sobre a estrutura da obra (fixagao,

uma limpeza mal executada (seja devido a uma ma utilizagdo dos produtos ou pelo uso de produtos muito
agressivos). Em geral, hd a remog¢do da tinta que fica nos pontos de interse¢do entre a trama e a urdidura do
suporte, deixando a mostra pequenas dreas da camada de preparacdo. (BERGEON-LANGLE E CURIE, 2009, p.
822-824; DOHERTY E WOOLLETT, 2009, p. 1).

1420 faceamento refere-se 4 adesdo de um suporte temporario (em geral de papel japonés, delicado e resistente)
a camada pictodrica fragil ou em risco, utilizando um adesivo reversivel e permitindo que sejam executadas outras
etapas de tratamento com menor risco de perda de camada pictérica. No caso dessa interven¢do, houve muita
perda de suporte, e o faceamento permitiu a manipulacdo da tela, seu desmonte e reentelamento com maior
seguranga para a camada pictorica.
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faceamento, desmonte, planifica¢do, aplicacdo de massa de BEVA 371 com carbonato de
célcio nas dreas de perda de suporte, reentelamento rigido transparente — devido as inscri¢des
existentes no verso da obra —, remocado do faceamento, limpeza e remocao de verniz) havia
sido previamente executado, cabendo a autora apenas o envernizamento da obra com a
finalidade de isolamento e saturacdo, a compensacdo de volumes perdidos, seguida de
nivelamento, a reintegracdo pictorica e a aplicacdo do verniz final. Para o nivelamento, foi
usada massa de base acrilica. Conforme mencionado na introdugdo, nao foram explorados os
diversos tipos de material de nivelamento — apesar de sua imensa importancia para 0 Sucesso
de uma reintegracdo — por esse assunto nao caber no escopo deste trabalho. Do mesmo modo,
o envernizamento ¢ um tema com possibilidades e efeitos — inclusive na reintegracdao —
amplos demais para caber neste trabalho. Como vernizes de isolamento e saturagdo foram
usados o dammar a 15% em aguarrds e xileno (devido a sua caracteristica saturadora,
adequada a uma obra desse periodo), aplicado com pincel antes do nivelamento, e Paraloid
B72 a 10% em xileno, aspergido apds o término desse procedimento. No envernizamento
intermedidrio, foram usados Laropal A81 a 20% em xileno e aguarrds e Paraloid B72 a 10%
em xileno, tendo sido ambos os vernizes aspergidos. Como verniz final, foi aplicada uma
camada de dammar por aspersao.

A proposta de execucdo desse estudo de caso foi a experimentacdo das técnicas e
materiais expostos ao longo deste trabalho, observando suas vantagens, suas desvantagens e
verificando quais deles apresentavam um grau de reintegracdo mais adequado143 para a obra
em questdo. Para maior clareza na andlise das técnicas e materiais experimentados, serd

repetida a ordem do Capitulo 2, tanto em relagdo as técnicas quanto aos materiais.
5.1. DAS TECNICAS EXPERIMENTADAS NO ESTUDO DE CASO
5.1.1. Miméticas

A reintegracdo mimética foi executada em duas dreas lacunares, na mdo esquerda

(Ilustracdo 15) e no pé direito da figura (Ilustracdo 16). Também foi usada para cobrir pontos

13 Para este trabalho, usou-se como referéncia de adequacdo ndo sé o axioma referente a instincia estética de
Brandi — segundo o qual "[...] o papel da matéria é ser transmissora, a matéria ndo deverd jamais ter a
precedéncia sobre a imagem, no sentido em que deve desaparecer como matéria para valer apenas como
imagem. Se entdo a matéria se impuser com tal frescor e irrup¢do a ponto de primar, por assim dizer, sobre a
imagem, a realidade pura da imagem ficard perturbada." (BRANDI, 2008, p. 86) —, mas também as opinides
referentes & questdo estética expressadas pelos conservadores-restauradores entrevistados (cf. as entrevistas
transcritas nos apéndices a este trabalho). Foi selecionado, ao fim do trabalho, um tipo de reintegracdo que
respondesse a essas questoes.
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de respingos de tinta ndo original (Ilustracdo 17) e que nao se diluiram na remocdo do verniz,
para evitar o uso de um solvente forte ou de bisturi, que poderiam danificar a camada
pictérica. Foi realizada seguindo a técnica da reproducdo das camadas originais, buscando
reproduzir a estrutura da pintura, com algumas misturas de cor na paleta, para alcangar a
tonalidade das dreas ao redor. A técnica que reproduz o tom da drea, porém mais claro e frio,
para depois finalizar com tons mais quentes e transparentes, poderia ser prejudicial, uma vez
que a obra tem muitas cores claras e quentes, e foi, portanto, descartada, assim como a
mistura direta das cores para completar a lacuna, recurso que exige bastante experiéncia do
conservador-restaurador, para que um bom resultado seja alcancado. A execucdo desta técnica
ndo é das mais simples, e a possibilidade de erro é bastante grande, mesmo quando o
restaurador tem boa nogdo das cores utilizadas na pintura, sendo por vezes necessirio

proceder por tentativa e erro, até atingir a cor certa.

Tlustragdo 15: exemplo da reintegracdo mimética na drea da mao da figura.
Fonte: fotos da autora, 2015.
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Tlustragdo 16: exemplo da reintegragdo mimética na drea do pé da figura.
Fonte: fotos da autora, 2016.
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Tlustrac@o 17: exemplo da reintegracdo mimética nos respingos. Fonte: fotos
da autora, 2016.

Para a execucdo dessa técnica de reintegragdo foram utilizados pigmentos com
Paraloid B72, na lacuna da mao, e uma base de aquarela seguida de finalizagdo com
pigmentos com Paraloid B72, na lacuna do pé. Além da dificuldade mencionada quanto a
atingir as cores certas, outra dificuldade encontrada foi o controle da quantidade de
aglutinante necessdria para controlar o brilho da 4rea de reintegracdo, tema abordado de
maneira mais aprofundada a seguir, na sec@o 5.5.5, referente aos vernizes.

Os resultados foram bastante satisfatérios, proporcionando uma reintegracio bastante
discreta, talvez imperceptivel ao olhar desatento, ou que nao tenha conhecimento quanto a

extensao das lacunas da obra.

5.1.1.1. Velatura

A velatura nio é uma técnica de reintegracdo em si: € uma possibilidade da pintura
que foi adaptada para o uso na reintegracdo de dreas delicadas. Velaturas foram utilizadas em
dreas de abrasdo, como no canto superior direito, na drea acima da cortina carmim (Ilustragdo
18) e em dreas de perda de velaturas, como as ocorridas nas laterais superior esquerda e
inferior direita, nas pernas (Ilustracdo 19) e no tronco da figura e na placa de gesso ao lado
dela. Esta dltima foi, junto com a cobertura das gotas de tinta posteriores a execucao da obra,

que ndo se diluiram com o solvente para remogdo do verniz, os Unicos casos em que houve
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realizacdo de reintegracio sobre a camada pictérica original.

Tlustragdo 18: exemplo da reintegracdo com velaturas sobre as abrasdes do
canto superior direito. Fonte: fotos da autora, 2015.

|

[
JoA )
Wi

Tlustragdo 19: exemplo da reintegracdo com velaturas sobre as perdas de
velaturas das pernas da figura. Fonte: fotos da autora, 2016.

Para a execugdo desse procedimento, foi feita uma tinta com uma quantidade de verniz
Paraloid B72 muito maior do que a de pigmento, o que gerou uma tinta transldcida, perfeita
para completar as velaturas perdidas. O tom adequado por vezes foi alcangado com cores
puras, por outras com cores misturadas na paleta.

Essa técnica € intrinsecamente mimética, ndo podendo deixar marcas como pontos ou

tracos, pois isso perturbaria a transparéncia e a discricao da velatura. Deste modo, € aplicada
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uma camada fina, em tracos que se mesclam e que perdem sua caracteristica grafica, apenas
unindo as dreas de velatura onde havia manchas e perdas 6bvias. No caso das abrasdes, uma
ou duas aplicacdes de velaturas foram o suficiente para fechar as microlacunas. Foi feita uma
tentativa de reintegrar essas perdas de forma mimética, mas os pontos ficaram muito
marcados e evidentes. A tinta mais fluida foi a mais eficaz para cobrir apenas o topo das
intersecoes de trama e urdidura'** que estavam aparentes.

O resultado foi bastante satisfatério, de alto grau de reintegracdo, bastante
imperceptivel e cobrindo perdas que, por terem formas lineares (como nas laterais da pintura)

ou circulares (como no corpo da figura), chamavam a atencdo do olhar do observador.

5.1.2. Diferenciadas

5.1.2.1. Tom neutro

O tom neutro nao foi executado na obra pois, conforme foi dito, trata-se de uma
técnica em franco desuso no caso de pinturas de cavalete, especialmente no de uma sem
lacunas massivas ou em elementos-chave, que poderiam justificar seu uso. Além disso, € uma
técnica ja bastante conhecida, ndo havendo sequer um cardter de infrequéncia ou curiosidade

que justificasse sua inclusao prética neste trabalho.

5.1.2.2. Subtom

O subtom foi utilizado em seu contexto de uso mais recorrente: reintegrar craquelés de
contracdo, presentes no cabelo da figura (Ilustragdo 20) e na cortina carmim (Ilustracdo 21),
na parte central direita da obra. Sua execug¢do ndo apresentou grandes dificuldades, sendo
necessario apenas elencar uma cor ou mistura de cores que corresponda, de maneira menos
saturada, ao tom geral da drea circundante a lacuna e aplicd-la. O maior cuidado foi nao
ultrapassar a pequena drea da lacuna, em se tratando de uso em craquelés prematuros. Para a

execuc¢do dessa técnica, foram usados pigmentos aglutinados com Paraloid B72.

1% Urdidura é o conjunto de fios paralelos espagados regularmente e presos ao tear para a tessitura de um tecido,
sendo portanto, fixos. Trama € o conjunto de fios que sdo trespassados perpendicularmente pela urdidura (em
geral, passando por cima de um fio e por baixo do seguinte, mas sendo possiveis vdrios padrdes) (GRANDE
ENCICLOPEDIA LAROUSSE CULTURAL, 1998, p. 5730 e 5844).
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lustracdo 20: exemplo de aplicagdo de subtom a craquelés prematuros no
cabelo da figura. Fonte: fotografias da autora, 2015.

Tlustragdo 21: exemplo de aplicagdo de subtom a craquelés prematuros na
cortina carmim. Fonte: fotografias da autora, 2015.

Os resultados permitem a integracdo a distancia, porém, observando-se a obra de
perto, ficam nitidamente visiveis as fendas dos craquelés, ndo havendo um alto grau de
reintegracdo, o que causa certo incomodo, devido a diferenca de tons. Vale destacar também
que essa pintura ndo ¢ de grandes dimensdes, e que, portanto, ndo foi feita para ser vista a
distancia. Em outro caso, no qual os observadores ndo tivessem de ficar, normalmente, tao
préoximos da camada pictérica, para fruir a obra, essa reintegracdo poderia funcionar muito

bem. Por medida de comparacdo, parte desses craquelés foram reintegrados de maneira
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imitativa,'*’ gerando resultados de alto grau de reintegracio e que ndo provocaram incomodos

visuais.
5.1.2.3. Tratteggio

Diferentes tipos de tratteggio foram feitos em lacunas do quadrante superior direito,
nas dreas da cortina verde. Nao foram seguidas as medidas indicadas originalmente na
técnica, pois tracos de 1 a 1,5 cm de comprimento seriam, por vezes, maiores do que as
lacunas, e o espacamento de 0,5 cm seria grande demais para reintegrar as lacunas pequenas.
Ambas as medidas foram reduzidas proporcionalmente ao tamanho das lacunas, buscando-se
manter a maior regularidade possivel.

O tratteggio foi feito com cores puras livres (foram selecionadas o ocre, o verde de
6xido de cromo e a terra de sombra queimada, e utilizados diferentes materiais: pigmentos
aglutinados com Paraloid B72 e tintas Gamblin Conservation Colors) (Ilustracdo 22) e com
cores primdrias (em diferentes materiais: aquarela, guache, pigmentos aglutinados com
Paraloid B72 e tintas Gamblin Conservation Colors) (Ilustracdo 23), ambas alcancando um

grau de reintegracdo bastante satisfatorio.

Tlustragdo 22: exemplo de reintegracdo com tratteggio usando apenas cores
puras. Fonte: fotografias da autora, 2015.

Tlustrac@o 23: exemplo de reintegracdo com tratteggio usando apenas cores
primdrias. Fonte: fotografias da autora, 2015.

145 . . . - e . . . ~ - o

Foi selecionada a reintegracao imitativa devido ao tamanho das lacunas: como os craquel€s de contragdo sdao
fendas estreitas — mas que ainda assim causam incomodos visuais — uma reintegracdo diferenciada grifica nao
seria aplicavel, j4 que sequer havia espago para fazer tracos ou pontos em sua extensao.
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Foi feita uma experiéncia, usando apenas as cores primdrias das tintas Gamblin
Conservation Colors, do reglatino (Ilustragdo 24) — sem a régua especialmente desenvolvida
para a técnica, usando uma régua de pldstico simples — que levou a um resultado
insatisfatério e inaceitdvel. Além de esse procedimento ser muito demorado e contar com a
possibilidade de borrar a tinta, a0 movimentar a régua (o que possivelmente ndo ocorreria
com a régua apropriada), os tragcos sairam bastante grosseiros, ndo havendo integracio, apenas

uma vibragao colorida.

Tlustragdo 24: exemplo de reintegracdo com reglatino. Fonte: fotografias da
autora, 2015.

O tratteggio € uma técnica cuja execugdo ndo pode ser feita apressadamente, ja que é
necessario um tempo de secagem para a tinta. De outra maneira, as camadas de diferentes
cores de tracos se misturariam fisicamente, em vez de opticamente. A selecdo das cores
apropriadas para cada lacuna estd nas maos do conservador-restaurador, desde que respeitada
a condicao do uso de cores puras.

Os resultados obtidos (com excecdo do reglatino) foram satisfatorios, com um bom
grau de integracdo, apesar de o tracejado causar uma vibragdo levemente incomoda, quando
visto de uma distancia da obra entre média e proxima, como uma "chuva", em dreas de
pinceladas pouco marcadas, como é o caso da pintura em andlise como um todo. Como ja
exposto, essa técnica foi criada tendo em mente as pinturas a témpera e os afrescos, cujas
pinceladas sdo constituidas por pequenos tragos, devido a rdpida secagem dos aglutinantes de
suas tintas. Em uma obra a éleo, como a em estudo, com pinceladas mais fluidas e com o
agravante de ndo ser de grandes dimensdes, essa técnica gera um leve estranhamento, uma

vez que o observador repare nos tracos.
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5.1.2.4. Sele¢do cromética

A selecdo cromatica foi utilizada em lacunas do quadrante superior direito, nas dreas
da cortina verde. O destaque é para uma grande lacuna que engloba esse fundo e pequenas
areas do pescoc¢o e do ombro da figura (Ilustracio 25). Foi dado esse destaque em uma grande

lacuna, por se tratar de uma técnica menos conhecida no Brasil.

Tlustragdo 25: exemplo de reintegracdo com selecdo cromatica. Fonte:
fotografias da autora, 2015.

Foram selecionadas trés cores puras (o ocre, o verde de 6xido de cromo e a terra de
sombra queimada na drea da cortina; e o ocre, o vermelho de cddmio e a terra de sombra
queimada nas partes da pele da figura) para serem usadas na reintegracdo, que segue as
direcdes indicadas pelas pinceladas. Na execu¢do dessa técnica foram usados aquarela,
pigmentos aglutinados com Paraloid B72 e tintas Gamblin Conservation Colors, seguindo a
sugestdo de Ornella Casazza de usar aquarelas ou tintas compostas de pigmentos apropriados
para a restauragdo e vernizes.

Assim como o tratteggio, essa nao € uma técnica cuja execucao apressada funcione, ja
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que a secagem da tinta também € necessdria para que ndo haja a mistura fisica das diferentes
camadas de cores de tracos. A selecdo das cores a serem usadas para cada lacuna também est4
nas maos do conservador-restaurador, desde que respeitadas as condi¢des do uso das cores
puras e de ndo serem usadas mais de trés cores nessa mistura optica.

Os resultados obtidos foram satisfatérios, tendo sido obtido um bom grau de
integracdo, apesar de o tracejado também causar uma vibracdo levemente incomoda, ainda
que nao se assemelhe tanto a uma "chuva" quanto no caso do tratteggio. A causa dessa
sensacdo € a mesma descrita em relagdo aquela técnica: a selecdo cromética também foi uma
técnica criada tendo em mente as pinturas a t€émpera e os afrescos, cujas pinceladas sdo
constituidas por pequenos tracos, devido a rapida secagem dos aglutinantes de suas tintas. Em
uma obra a 6leo, como o estudo de caso, com pinceladas mais fluidas e com o agravante de
ndo ser de grandes dimensdes, essa técnica também gera um leve estranhamento, quando o

observador repara nos tracos € em sua vibracgao.

5.1.2.5. Abstracdo cromatica

A abstracdo cromadtica foi uma técnica experimentada muito mais a titulo de
curiosidade — ja que € pouco conhecida no Brasil — do que como possibilidade de intervencao
em uma pintura como a em estudo. Ela funciona como uma alternativa ao tom neutro, que
além de pouco usado, no caso de pinturas de cavalete, ndo caberia em uma obra sem lacunas
massivas ou com perdas em elementos-chave que justificassem seu uso.

Foi selecionada uma parte de uma lacuna no quadrante superior direito, na drea
correspondente a cortina verde (Ilustracdo 26). O conjunto de cores usado foi composto por
amarelo (de cddmio) + vermelho (de cddmio) + verde (esmeralda) + preto (de carvao), porque
era necessdrio que o resultado fosse um tom quente. Na execucao dessa técnica foram usados
pigmentos aglutinados com Paraloid B72, seguindo a sugestdo de Ornella Casazza de usar

tintas compostas de pigmentos apropriados para a restauracao e vernizes.
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Tlustracdo 26: exemplo de aplicacio de abstracio cromdtica. Fonte:
fotografias da autora, 2016.

A execucdo dessa técnica exige prdtica, para que os tracos ndo fiquem em um
cruzamento grosseiro e inorganico. Por isso, o resultado foi duro e defeituoso, especialmente
se observado de perto. Ainda assim, a distincia obtém-se uma vibragdo cromadtica que
assemelha-se a uma abstracdo cromdtica bem executada. O resultado foi insatisfatério nao
apenas por causa da execucdo grosseira, mas também pela intensa vibragdo gerada, que
chegava a competir com a pintura original, o que poderia se justificar e até alcangar um bom
grau de integracdo em uma lacuna muito grande ou em uma 4rea vital de perda, mas ndo nesse

caso especifico.

5.1.2.6. Pontilhismo

O pontilhismo foi usado em lacunas do quadrante superior direito, na drea das cortinas
verde e vermelha e do flanco da figura. As trés possibilidades técnicas foram usadas: o
pontilhismo apenas com cores primdrias (Ilustragdo 27), em dreas das cortinas verde e carmim
(utilizando aquarela, guache, pigmentos aglutinados com Paraloid B72 e tintas Gamblin
Conservation Colors); o pontilhismo com cores puras ou misturadas (partindo de uma base de
pontos nas cores primdrias; pigmentos aglutinados com Paraloid B72 e tintas Gamblin
Conservation Colors) (Ilustragdo 28), no flanco da figura e na cortina verde; e o pontilhismo
com misturas feitas na paleta (e partindo j4 de uma base colorida uniforme; utilizando

pigmentos aglutinados com Paraloid B72) (Ilustracdes 29 e 30), na cortina carmim.
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Tlustragdo 27: exemplo de pontilhismo apenas fazendo uso de cores
primdrias. Fonte: fotografias da autora.

Tlustragdo 28: exemplo de pontilhismo partindo de uma base de cores
primdrias, seguidas por cores puras ou misturadas na paleta. Fonte:
fotografias da autora.

Tlustragdo 29: exemplo de pontilhismo feito com misturas na paleta para
chegar ao tom das dreas de entorno. Fonte: fotografias da autora.
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Tlustracdo 30: exemplo de pontilhismo com cores puras feito sobre base ocre.
Fonte: fotografias da autora.

As cores puras selecionadas em adi¢do as cores primdrias (amarelo de cddmio,
vermelho de cadmio e azul-cobalto) foram o ocre, o verde de 6xido de cromo e o terra de
sombra queimada, nas dreas da cortina verde, e terra de Siena queimada, terra de sombra
queimada, ocre, verde de 6xido de cromo e preto de carvdo, para o flanco. Ja as misturas
feitas para as dreas de perda na cortina vermelha foram uma base em laca de garance e terra
de sombra queimada, seguida de pontos em laca de garance com terra de sombra, laca de
garance com terra de Siena queimada, preto e verde de 6xido de cromo.

Essa técnica, assim como o fratteggio e a selecdo cromdtica, exige um tempo de
secagem da tinta entre as aplicacdes de camadas de pontos. O pontilhismo permite ampla
escolha de pigmentos por parte do conservador-restaurador, dependendo da possibilidade
técnica escolhida.

O pontilhismo € uma técnica muito versatil, que permite grandes variacdes de grau de
reintegracdo. Com o pontilhismo em cores primdrias, esse grau € um pouco menor, mas as
duas outras possibilidades permitem um alto grau de reintegracdo, por vezes assemelhando-se
a uma reintegracdo mimética. O resultado foi bastante satisfatorio, pois os pontos mesclaram-
se bem com as pinceladas originais. Ha integracdo da imagem, quando vista a distancia, e,
mesmo quando ela é observada de perto, a reintegracdo aparece sutil e delicada, com o
pontilhado permanecendo a vista — alids, existem &dreas em que a reintegracdo € quase

imperceptivel —, mas sem gerar estranhamento.
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5.2. DOS MATERIAIS EXPERIMENTADOS NO ESTUDO DE CASO

5.2.1. Pigmentos

Os pigmentos utilizados na confec¢cdao de tintas com verniz foram todos fornecidos
pelo Centro de Conservacao de Bens Culturais (CCBC), sendo os mesmos utilizados pelos
seus profissionais. Todos os pigmentos sdo finamente moidos e apropriados para fins de
reintegracdo, havendo ampla disponibilidade de cores.

Dentre os pigmentos usados, vale citar: ocre, azul certleo, azul-cobalto, azul ultramar,
verde de 6xido de cromo, rosa inglés, laca de garance alizarina, vermelho indiano, vermelho
de cddmio, terra de siena, terra de siena queimada, terra de sombra queimada, cinza de

ardosia, preto de carvao e branco de titanio.

5.2.2. Vernizes

Os vernizes para a confeccdo de tintas com os pigmentos também foram fornecidos
pelo CCBC. Foram utilizados dois dos vernizes mais frequentemente utilizados em
reintegracdo: Paraloid B72 e Laropal A81.

O Paraloid B72 € o verniz mais usado na preparacdo de tintas para reintegracdo. Sua
preparacdo mais tradicional — e a usada na reintegracdo da obra em estudo — € na diluicdo a
10% em xileno. Usa-se tanto o verniz quanto seu solvente no preparo da tinta, misturando-os
com os pigmentos na paleta até a obtencdo da textura desejada, levemente encorpada e de
aplicagdo fécil nas lacunas, sendo seu uso bastante confortdvel.

A maior dificuldade, ao se trabalhar com esse material, foi o acerto do brilho adequado
para a reintegracio. E bastante facil obter um resultado fosco ou exagerar no verniz e obter
um resultado muito brilhante. Quando se obtém uma reintegracao fosca, é possivel adicionar
uma camada de verniz puro, quando ela seca, na tentativa de equilibrar o brilho. Caso a
reintegracdo fique brilhante demais, a melhor op¢do € remové-la e executi-la novamente, uma
vez que o excesso de brilho dificilmente serd igualado, mesmo com a aplicagdo do verniz
final.'*®

O Laropal A81 (diluido em aguarrds e xileno a 50%, como ¢ tradicionalmente usado

146 4 " . - . . e, . .
E preferivel que a reintegracdo fique levemente mais fosca do que a camada pictérica, em vez de mais

brilhante, porque quando ela fica mais fosca, € possivel igualar o brilho com a aplicagc@o do verniz final. Apesar

disso, o ideal é que o brilho da reintegracdo adeque-se o mais perfeitamente possivel com o da camada pictdrica.
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na reintegracdo), quando misturado com pigmentos, nao tem o mesmo corpo do Paraloid B72,
sendo mais dificil trabalhd-lo, porque ele resulta em uma tinta menos viscosa, mais brilhante e
mais transparente. Porém, no caso do ja citado erro de brilho, quando a reintegracio com
Paraloid B72 fica fosca, a aplicacdo de uma camada fina de Laropal A81 puro equilibra
bastante bem esse brilho (e pode facilmente ultrapassar o brilho desejado, portanto ¢é
necessdrio cuidado nessa aplicagcdo). Contudo, conforme mencionado no Capitulo 2, caso haja
necessidade de grande saturacdo e/ou de transparéncia, o Laropal A81 é o verniz mais
indicado, ja que o Paraloid B72 ndo possui essas qualidades.

A secagem de ambos os vernizes foi bastante rdpida, ndo exigindo grande espera para

que uma nova camada de tinta possa ser aplicada, tornando-os bastante praticos.

5.2.3. Tintas especificas para restauracao

Essas tintas também foram fornecidas pelo CCBC — tintas que ou estdo indisponiveis
no mercado brasileiro, tendo de ser todas importadas, ou estdo disponiveis a precos
extorsivos, com o tubo de 20 ml custando valores superiores a R$250,OO.147

Na reintegracdo da obra que serve de estudo de caso a este trabalho, foram usadas as
tintas Gamblin Conservation Colors, considerada uma das marcas com tintas mais estaveis,
conforme foi detalhado anteriormente. As cores usadas foram Yellow Ochre (PY43),
Cadmium Yellow Medium (PY37), Alizarin Permanent (PR177), Cerulean Blue (PB35),
Chromium Oxide Green (PG17) e Burnt Umber (PBr7), em técnicas diversas, como sele¢do
cromética, tratteggio (inclusive o reglatino) e pontilhismo.

As tintas Gamblin, quando usadas diretamente do pote, sem diluicdo alguma, sdo
bastante encorpadas, t€m bom poder de cobertura e cores muito vibrantes. Ao serem diluidas
com um pouco de xileno, tornam-se transparentes, e as cores ficam menos intensas. E dificil
encontrar um ponto de equilibrio, porque a tinta pura faz a cobertura adequada das lacunas,
porém as cores vibram demais, tendo saturagdo maior do que a da pintura original; e, com a
tinta diluida, a cor se adequa ao entorno e hd a possibilidade de pinceladas bastante finas e
delicadas, porém sdo necessdrias vdrias camadas de tinta, para que se dé a cobertura
necessdria a lacuna.

O resultado foi levemente opaco, adequando-se bem ao brilho do entorno do estudo de

caso, sem a necessidade de aplicagdo de mais verniz para igualar o brilho. Sua textura ficou

7 Conforme consta no site de uma das principais lojas de restauragdo do pais, a Casa do Restaurador:
<http://www.casadorestaurador.com.br/loja/grupo/06.14/restauracao/tintas.aspx>. Acesso em: 18 jul. 2016.
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mais lisa do que a da camada pictdrica original, devido a fina moagem de seus pigmentos. Sua
secagem foi semelhante a dos vernizes testados, ndo exigindo muito tempo de espera entre a

aplicacdo de camadas.

5.2.4. Aquarela

As aquarelas usadas para a reintegracdo foram as Winsor & Newton Cotman Water
Colours, uma linha mais popular da marca, mais econdmica do que a linha profissional, sem
que isso comprometa a sua qualidade. Isso se atesta pelo grau de permanéncia de cor
fornecido pela prépria marca ou pelo grau de resisténcia a luz medido pela ASTM (American
Society for Testing and Materials), respeitados internacionalmente. Nas medicdes do grau de
permanéncia da Winsor & Newton, todas as aquarelas usadas possuem graus AA ou A, ou
seja, sdo extremamente permanentes ou permanentes. J4 na medida do ASTM, sdo de graus |
ou II, ou seja, de excelente resisténcia a luz ou de muito boa resisténcia a luz (isso em relacao
as cores que foram testadas, pois nem todas as tonalidades o foram).'**

As cores usadas foram Cadmium Yellow Hue (PY97; A), Yellow Ochre (PY42; AA;
I), Cadmium Red Hue (PR149, PR255; A), Cadmium Red Pale Hue (PY65, PR255; A)
Cerulean Blue Hue (PB15; A; 1), Ultramarine (PB29; A; II), Sap Green (PBr7, PG36, PR101;
A), Burnt Sienna (PR101; AA; I), Burnt Umber (PBr7, PY42; AA; I) e Chinese White (PW5;
AA; I),149 em diversas técnicas, como trattegio, pontilhismo e selecao cromatica, além de base
para reintegracdo com verniz e pigmentos.

A aquarela demora a secar, tornando o trabalho de reintegracdo consideravelmente
mais lento do que o realizado com os materiais anteriormente descritos. Caso a camada
aplicada ndo esteja seca, ou caso o pincel da camada seguinte esteja molhado demais, é
grande a possibilidade de a pincelada arrastar parte da camada inferior. Quando a aquarela
seca, fica fosca e com uma tonalidade mais clara do que quando molhada, ou seja, é mais
dificil alcangar o tom desejado sem aplicar um verniz para saturd-la.

Nao foram percebidas vantagens na sua utilizagdo como base para uma reintegracao

em verniz e pigmentos: a demora na secagem torna o processo mais lento do que a aplicacao

'8 Qualquer aquarela que possua bom grau de resisténcia a luz/permanéncia de cor e cujo fabricante garanta a

sua estabilidade, como € o caso da Winsor & Newton, pode ser considerada uma boa aquarela para a
reintegracdo cromdtica. Outras marcas com aquarelas de renome na restauragdo sdo Grumbacher, Sennelier,
Maimeri, Old Holland, a linha Rembrandt da marca Royal Talens e a linha Horadam da marca Schmincke, entre
outras.

' Informagdes de grau de permanéncia e ASTM disponiveis em: <http://www.winsornewton.com/row/discover
/resources/composition-permanence/cotman-water-colour>. Acesso em: 19 jul. 2016.
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pura de tinta de verniz e pigmento. Caso a vantagem fosse a auséncia de necessidade de
aplicar verniz diretamente sobre o verniz isolante, para a reintegracdo ser mais facilmente
reversivel, um verniz é aplicado ao final, na tinta, € como a aquarela é porosa, acaba por
absorver o verniz por capilaridade. Deste modo, a cor alcangada depende bastante do verniz
com pigmentos, ndo € mais facilmente removivel e a demora na operacdo € a mesma ou maior
do que caso fossem utilizados apenas verniz com pigmento ou uma tinta para reintegracao,

por exemplo.

5.2.5. Guache

O guache usado para a reintegracdo foi da marca Royal Talens, uma das mais
tradicionais do mercado.'”

As cores usadas foram Lemon Yellow (Primary) (PY3; ++), Permanent Rose
(Magenta Primary) (PV19/PR122; +++) e Light Blue (Cyan Primary) (PB15; +++),]51 nas
técnicas tratteggio e pontilhismo.

O guache demora mais para secar do que a aquarela, tornando o trabalho de
reintegracdo ainda mais lento. Do mesmo modo, é ficil movimentar a camada de tinta caso o
pincel esteja muito molhado ou a tinta ndo esteja seca o suficiente. O acerto de tons no guache
¢ ainda mais dificil do que na aquarela, ja que quando a tinta seca, fica muito fosca (Ilustracao
31). Comparando-se a camada original de tinta a 6leo envernizada, brilhosa, ha uma enorme
discrepancia tonal, caso o guache ndo esteja ainda molhado, ou seja, saturado, mesmo que
com aguarrds, apenas para visualizar o tom correto. E possivel que com envernizamento a cor
fosse igualada pela saturacdo, mas ainda haveria a diferenca de brilho para tratar, que muito

provavelmente continuaria, ainda que menos evidente.

150 Assim como no caso das aquarelas, é importante que a marca usada forneca garantias quanto 2 resisténcia das
cores a luz e quanto a estabilidade da tinta. Caso esses dados sejam garantidos, o guache pode ser usado com
seguranga em uma reintegracao. Outras marcas bastante utilizadas sdo Winsor & Newton, Maimeri, Schmincke,
Da Vinci e M. Graham.

510 sistema de grau de resisténcia a luz, apesar de testado pela ASTM, segundo o site, funciona com sinais "+",
onde "+++" significa que a cor resiste pelo menos 100 anos em condi¢des museoldgicas, e "++" quer dizer que a
cor resiste de 25 a 100 anos nessas mesmas condi¢des. Portanto, pode-se dizer que o "+++" equivaleria ao
ASTM I, e o "++" -equivaleria aos ASTM II e III (JOHANSEN, disponivel em:
<http://www.paintmaking.com/testing.htm>. Acesso em: 21 jul. 2016), podendo nio ter tanta resisténcia quanto
seria desejdvel. As referéncias dos guaches estdo disponiveis em: <https://www.royaltalens.com/media/4471837
/Gouache-Extra-Fine-Quality-ENG.pdf>. Acesso em: 21 jul. 2016.
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Tlustracdo 31: as diferencas de brilho entre diferentes materiais. Na extrema
esquerda, aquarela; ao lado, guache; seguido pelo nivelamneto; com mais
uma area de aquarela; e, por fim, mais nivelamento. Ao redor, o brilho da
tinta a 6leo envernizada. Fonte: fotografia da autora, 2015.

5.2.6. Témpera

Nao foi feita experimentacdo com témpera no estudo de caso.

Na Europa e nos Estados Unidos € possivel encontrar a venda témperas de inumeras
cores em tubo, ou apenas as emulsdes, ja preparadas e prontas para serem misturadas com
pigmentos, com fungicidas e conservantes, que permitem aumentar muito a durabilidade da
témpera'>” e tornar confortdvel o seu uso — afinal, ndo é necessdrio preparar o aglutinante.

No Brasil, ndo € possivel encontrar nenhuma dessas duas opg¢des, o que torna
necessaria a manufatura das tintas usando o aglutinante de escolha (em geral, gema de ovo), o
que faz o seu uso ser bastante trabalhoso. Além disso, o clima brasileiro torna essa tinta pouco
durdvel: o calor acelera o apodrecimento da gema, além de existir maior possibilidade de
proliferagdo de microrganismos, como fungos. O uso de fungicidas e conservantes aumenta
um pouco a durabilidade da témpera a ovo, mas mesmo assim ela se estraga em menos de
uma semana.' >

Por causa dessas situagdes, que transformam o uso desse material, no contexto

12 As témperas vendidas dessa maneira sdo témperas a caseina, que tém essa maior durabilidade.

'33 Ralph Mayer ndo incentiva o uso de fungicidas, pois pode haver alteracdes nos pigmentos e nos fundos de
preparacdo. Ele afirma que, em lugar escuro e fresco, o ovo puro ou com pigmentos dura 3 ou 4 dias. A
refrigeracdo também pode aumentar sua durabilidade, desde que ndo congele a emulsdo, o que causaria a
destrui¢do de suas propriedades (MAYER, 1999, p. 293).
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brasileiro, em um enorme aumento de trabalho para o conservador-restaurador, sem qualquer
praticidade, essa técnica foi apenas exposta como possibilidade por ainda ser usada no
hemisfério norte.

Levando em consideracao os resultados de todos esses testes, € possivel concluir que,
em relacdo ao estudo de caso — uma pintura académica, em 6leo sobre tela, que deve ser
observada a curta distancia —, as técnicas que promoveram melhor reintegracdo foram o
pontilhismo e a mimética. Como hd a presenga de lacunas mais extensas, o pontilhismo foi
selecionado como técnica a ser utilizada (Ilustracdo 32). Permitindo alto grau de reintegracdo
nas lacunas pequenas € um grau menor nas lacunas maiores e nas dreas de fundo, ele deixa a
vista que certas dreas sao continuacdes de formas implicitas, mas ndo sdo de autoria do pintor.
A vibragdo cromadtica produzida pela técnica adequa-se muito bem a pintura original,
permitindo uma reintegracdo discreta e eficiente. De modo auxiliar, foram usadas as técnicas
miméticas, nos craquelés de contracdo, e velatura, nas perdas de velatura e abrasdes. As
técnicas tratteggio e selecao cromdtica poderiam ser usadas perfeitamente, caso as pinceladas
fossem mais gréficas, com mais elementos de traco, sendo essas técnicas que produzem belas
vibragdes cromaticas, certamente uteis em outras obras. Em obras cuja observagdo deve ser
feita a distancia, o subtom promoveria excelentes resultados em lacunas pequenas, como as
geradas pelos craquelés de contracdo. Para lacunas muito extensas e/ou em 4dreas passiveis de
ddvida quanto a sua imagem, a abstracdo cromdtica e o tom neutro seriam solucdes bastante
éticas.

Quanto aos materiais, a execucdo mais eficiente relagdo ao tempo de secagem e ao acerto de
brilho foi a obtida com o uso de pigmentos aglutinados em Paraloid B72, com a eventual
aplicagdo de Laropal A81, para aumento do brilho. A ampla gama de cores disponiveis, a
eficiéncia no preparo das tintas e o bom tempo de secagem permitiram que o trabalho fosse
feito com bastante rapidez. As tintas prontas seriam uma segunda opcao, porém seriam mais
adequadas no caso de pinturas com menos textura. Ainda assim, seu brilho é adequado e elas
poderiam ser usadas na obra em estudo, mesmo que com mais ajustes que pigmento e
Paraloid B72. Aquarela e guache, além de apresentarem um longo tempo de secagem, sdo
foscas demais para reintegrar uma obra realizada a tinta a 6leo brilhante, como a da obra em
estudo, e s6 funcionariam com a aplicacdo de camadas de verniz, o que geraria mais trabalho
e mudaria as caracteristicas naturais dessas tintas. Para um 6leo magro, no entanto, seriam

boas op¢des, que ndo devem ser descartadas.
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Tlustrag@o 32: a obra apds a finalizagdo de sua restauragdo. Fonte: fotografia
da autora, 2016.
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6. CONCLUSAO

De acordo com tudo o que foi apresentado nos capitulos precedentes, pode-se concluir
que a reintegracdo depende, de fato, do julgamento critico do conservador-restaurador: é ele
quem observa a obra, levando em conta a sua experimentacio estética (suas caracteristicas
estéticas, a escola do pintor) e a sua instancia histérica (sua histéria, os danos existentes)
(GRENDA, 2010, p. 14-15), reconhecendo os resultados da passagem do tempo e os danos
presentes e promovendo um equilibrio entre esses fatores. Assim, ele determina qual técnica e
material sdo os mais apropriados para a execu¢do da reintegracdo. Como afirmam Ortiz et al.,
"posto que toda reintegracdo executada de maneira manual se baseia em uma interpretacio
feita pelo restaurador do cromatismo da obra, cada atuagcdo serd guiada por certo grau de
subjetividade que afetard, de maneira inevitavel, o resultado alcancado" (ORTIZ et al., 2010,
p. 138; traducdo da autora).”*

Todas as técnicas e todos os materiais sdo vdlidos — desde que mantenham-se dentro
dos critérios éticos ja detalhados aqui, cujos principais pontos sdo o respeito pela drea de
extensdo das lacunas, a estabilidade material e a reversibilidade da interven¢do, permitindo o
retratamento no futuro; pois o fato de essa escolha depender do julgamento do restaurador ndo
desqualifica a reintegracdo do ponto de vista ético (GRENDA, 2010, p. 14) — nd3o hd uma
solucdo correta, cabendo ao restaurador estudar cada obra e determinar quais solugdes
atendem as necessidades estéticas de cada obra (JESSELL, 1977, p. 1), de modo a devolver
sua unidade visual, permitindo novamente a sua frui¢do adequada.

Infelizmente, no campo da reintegracdo cromadtica, as técnicas tendem a ser adotadas
mais de acordo com a preferéncia pessoal do que com as particularidades da obra tratada
(ORTIZ et al., 2010, p. 138); ou, por vezes, os restauradores prendem-se a uma filosofia
especifica de restauragdo, que acaba por engessid-los em relagdo as opgdes a seu dispor.
Porém, "o restaurador é um servo do pintor" (JESSELL, 1977, p. 9)15 3 ¢ 0 seu trabalho é "[...]
trazer de volta, o quanto for possivel, a qualidade da pintura" (JESSELL, 1977, p. 2)."*® No
final, o que realmente importa é a obra. Nao € esta que deve curvar-se a uma técnica, a um
material ou a uma metodologia que agrade ao restaurador na teoria, se essa ndo for a ideal

para a recuperacdo da sua unidade visual. S3o as técnicas, materiais e metodologias que

"> No original: "Puesto que todo retoque pictérico efectuado de manera manual se basa en una interpretacion
de la cromaticidad de la obra hecha por el restaurador, cada actuacion estard guiada por un cierto grado de
subjetividad que afectard, de manera inevitable, al resultado alcanzado."

'3 No original: "The restorer is a servant of the painter."

1% No original: "[...] to bring back, as far as possible, the quality of the painting."
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devem servir ao que a obra necessita.

Como foi verificado, por meio do estudo de caso, essa etapa da restauracio, devido a
retratabilidade, ainda possui a facilidade de permitir que o restaurador execute testes, tanto de
materiais quanto de técnicas, caso tenha dividas, o que cria uma oportunidade de testar em
primeira mao o que se adequa melhor a cada obra (o que ndo ocorre, ou geraria altos riscos de
desgaste, em etapas como a consolidacdo de craquel€s, a remocdo de vernizes ou a sutura de
rasgos).

Esta pesquisa, por meio do estudo de caso, buscou demonstrar que com amplo
conhecimento da obra, entendimento das técnicas e materiais disponiveis e respeito pelos
critérios éticos, a reintegracdo cromdtica pode ser um campo de trabalho mais
instrumentalizado e menos exclusivamente dependente da subjetividade — apesar de este fator
estar sempre presente, ela deve se basear nas necessidades estéticas da obra que ird receber a
intervencao.

Deste modo, o que deve ser respeitado, antes de tudo, € o caso a caso: analisar quais
op¢oes se adequam melhor a cada obra, em vez de for¢car uma metodologia (seja por conforto,
por maestria ou qualquer outro motivo) em todas as obras. Este trabalho propde que o
conservador-restaurador estude a obra e busque sempre as técnicas e os materiais que melhor
se apliquem ao caso dela, mantendo em sua mente um leque de opg¢des e jamais aplicando

uma mesma férmula a todas as obras que venham a ficar sob os seus cuidados.
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APENDICES

APENDICE A — Transcricdo da entrevista com a conservadora-restauradora Maria Cristina
da Silva Graga. Entrevista realizada em 11 dez. 2015, no atelié da entrevistada, no Rio de

- 157
Janeiro."

Joana Diniz (JD): O que a senhora poderia falar sobre a reintegracdo cromatica? E
qual é a importancia da reintegracao?

Maria Cristina (MC): O que eu entendo como reintegracdo cromadtica € vocé fazer
um equilibrio com o original. A parte faltante da pintura serd reequilibrada com o que restou
do seu entorno original. Isso, para mim, € reintegracdo: é colocar algo que estava distorcido,
destoando — uma perda, um arranhao, uma lacuna — ao nivel da pintura original. Reintegracao
€ o complemento estético da restauracdo. Nesse trabalho, ¢ um dos itens mais importante,
porque € através da reintegracdo que vocé vai ter a unidade devolvida a pintura. Ninguém vai
querer ver um retrato sem nariz, ninguém vai querer ver uma figura religiosa, que tinha uma
mao estendida, sem o dedo. Entdo, a medida que as lacunas existam, vocé tem que fazer a
reintegracdo, atenuando as perdas, para que voce tenha a leitura estética restabelecida.

JD: A senhora utiliza alguma técnica como bdsica em seus trabalhos de reintegracdo?

MC: Atualmente, nas orientagdes que dou, ndo uso uma técnica s6. Eu ja usei no
passado, uma técnica tUnica, que era o pontilhado. Mas, atualmente, o trabalho € feito em
funcdo da necessidade que se apresenta, da necessidade da pintura, do que ela precisa (isso
porque nem em todo tipo de pintura cabe um retoque pontilhado). H4d uma necessidade de
tempo, necessidade de clientela (para onde vai aquela pintura, de quem ela €, se € de um
museu, se ¢ de um particular). Hoje em dia, o tipo de retoque depende de uma série de
circunstancias, eu nao sigo uma linha tnica para orientar retoques em todas as pinturas.

JD: Quando seleciona essas técnicas, quais sao os seus critérios?

MC: A estética. Que a leitura estética fique resolvida, que vocé olhe para pintura e
ndo sinta a presenca de um elemento em desacordo com a sua estética.

JD: E quanto aos materiais para reintegracao?

MC: Eu ainda prefiro fazer minha prépria tinta, que € a tinta feita a base de Paraloid

B72 como aglutinante e pigmentos de boa qualidade. Vocé€ mistura os dois, dilui com um
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pouco de xilol e tem uma tinta absolutamente estdvel, porque o aglutinante é estavel, e facil
de manusear. Eu aprendi a trabalhar com essa tinta desde que comecei a restaurar e tenho
mais afinidade com isso. Mas hoje em dia j4 existe uma série enorme de tintas prontas, feitas
pela industria, para fazer retoque; eu as uso eventualmente; na maioria dos trabalhos e
quando ensino, é sempre a tinta feita pela propria pessoa.

JD: A senhora pode falar do desenvolvimento da sua técnica de pontilhismo?

MC: Nio é minha técnica, em primeiro lugar. E uma técnica na qual eu resolvi
colocar algumas coisas para facilitar o trabalho. Mas a técnica do pontilhado (n3o digo
pontilhismo, porque pontilhismo é uma técnica de pintura) € uma coisa que ja existe, ja é
feita hd muito tempo no mundo da restauracdo. Existe um livro ja antigo, publicado pela
restauradora Ségolene Bergeon, onde ela mostra uma restauradora fazendo com perfei¢dao
essa técnica muito antes de eu comecar a usa-la. No dia a dia, como muitas vezes lidei com a
orientacdo de pessoas, dando instru¢des para quem ainda ndo tinham nenhuma formagao em
restauracdo (e, muitas vezes, também nem em pintura), mas que se interessavam por aprender
a profissdo, tive de arranjar uma maneira de ter uma técnica para retoques que favorecesse
essas pessoas que ndo sabiam manusear material algum, que a principio fosse uma técnica
mais ou menos "mecanica", em que vocé pudesse colocar a tinta, na coloragdo necessdria, em
pequenos pontos de cor, e ir evoluindo naquele procedimento, até conseguir um resultado
final. Mas eu nao criei essa técnica, eu coloquei elementos no que ja existia, para facilitar o
trabalho com pessoas que ainda ndo tinham um dominio de cor, de consisténcia de tinta e até
do entendimento de pintura, para poder facilitar a introdu¢do dessas pessoas na técnica do
retoque. A partir disso, a medida que a pessoa fosse praticando, ela ia sendo orientada a
sofisticar um pouco mais esse procedimento "mecanico”, e a olhar a pintura por outro ponto,
observando as varidveis de cor que ela apresentava, até chegar a um trabalho de retoque mais
sofisticado, como eu disse. Mas a necessidade de fazer isso foi em fun¢do de permitir que
mais pessoas sem muita experiéncia em retoque fizessem em pouco tempo um aprendizado
de reintegracdo estética. Através da introducdo de etapas mais bdsicas de aplicacdo das cores
na construcdo desse retoque, eu achei que seria mais facil o aprendizado, do que
desenvolvendo a técnica de pontilhado convencional.

JD: A senhora poderia falar um pouquinho sobre esse caminho mais facil?

MC: E mais fécil porque ele sé se baseia na colocacdo das cores que vocé vé no
entorno da lacuna. Entdo, por exemplo, se eu tenho, como nesse quadro que te mostro aqui,
um corpo humano para fazer o retoque no tom da pele, como vou fazer? Se eu for fazer isso

na técnica do pontilhado como eu a desenvolvo, essa lacuna deve ser preenchida depois de
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serem observadas todas as cores, sem mistura, que possivelmente foram usadas para fazer
esse tom de pele. Aqui nesse quadro eu vejo que o tom da pele € um tom rosado. Um tom
rosado € feito com que cor sem mistura? Com vermelho (isso € coisa bdsica, qualquer criancga
sabe). Entdo eu colocaria pontinhos vermelhos nessa lacuna, para comecar. Observando
novamente o tom de pele, se nota que esse rosado tem, além de vermelho, um tom
amarelado; entdo vou pegar o amarelo e vou colocar na lacuna, também em pontos, ao lado
dos pontos vermelhos. Observando ainda mais, nota-se que o tom de pele tem também um
azulado; entdo vou colocar o azul em pontinhos, na drea da lacuna, ao lado dos outros, até
preencher todo o espaco. Entdo, todas as cores que eu consiga ver, que compdem esse
entorno da drea onde eu quero retocar, eu as colocarei nessa lacuna, até que tenha a menor
quantidade de base branca visivel na drea. A partir dai, a intensidade dessas cores vai sendo
reduzida ou ampliada, dependendo da necessidade: adicionando branco, adicionando preto,
adicionando um pouco de marrom, para ir modificando a intensidade da cor e fazendo a
juncdo desses pontos. Eu chamo isso mais de um retoque construtivo do que de pontilhado.
Vocé vai construindo a defini¢do final do que vocé quer fazer. A partir de algo bruto, que sdo
as cores cruas, que tenho na pintura, eu vou construindo o retoque; vou adicionando uma cor,
outra cor, e vou reduzindo sua intensidade, ou vou escurecendo, dependendo da drea. Mas
sempre comecando por uma estrutura bésica, na base das cores que tem em torno da drea que
estd faltando. Acho que por isso fica mais facil para uma pessoa ndo iniciada fazer esse
retoque: porque basta, a principio, que ela tenha uma habilidade manual para colocar
pontinhos de cor no espago vazio. Qualquer pessoa que tenha um pouco de sensibilidade e
dedicagdo vai saber preparar uma cor vermelha e aplicar em pontilhado; vai saber deixar um
espaco entre um ponto e outro para caber o amarelo, depois para caber o azul, até que o vazio
da lacuna vire uma &rea cheia de pontos coloridos; a partir dai, passa-se para um segundo
estdgio onde, misturando essas cores cruas com outras cores, esses "confetes" sdo reduzidos
de intensidade, e a proximidade com o tom original se inicia. Na verdade é mais fécil
demonstrar essa técnica do que tentar explica-la com palavras.

JD: A senhora pode falar do uso do pontilhado no Theatro Municipal e no quadro de
Alberto Magnelli, do MAM?

MC: Foram dois trabalhos em que participei da orienta¢do, nao fui eu que fiz esses
trabalhos sozinha: no caso do Theatro Municipal eu orientei o grupo a fazer, e no caso do
Magnelli, eu trabalhei com Edson Motta na constru¢do desse retoque. E sdo dois trabalhos de
natureza diferente, porque um € figurativo e o outro é completamente abstrato. No Magnelli

foi uma tentativa nossa, que deu muito certo, de fazer esse tipo de retoque em uma pintura
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abstrata. N6s s6 tinhamos feito até entdo em pinturas figurativas, e foi muito interessante ver
que se pode conseguir resultados muito aceitdveis esteticamente mesmo em pinturas que a
principio se acredita que, por serem mais modernas, mais planas, mais monocromaticas, vocé
tenha que trabalhar com uma técnica imitativa. Como o quadro era do acervo de um museu e
tinha uma grande perda também (quase 40% da pintura foi perdida no incéndio), nds fizemos
a complementacdo do desenho através de fotografia dele que existia antes, e preenchemos a
cor com os pontilhados. No Theatro Municipal, havia grandes dreas de lacunas nas pinturas
dos timpanos, e tinhamos de colocar muita gente trabalhando. O fato de ser uma institui¢dao
também pesou muito na escolha desse tipo de retoque. Com uma equipe grande, de niveis
variados de prética de trabalho em retoque, ndo era possivel fazer com que todo mundo
retocasse a0 mesmo tempo no mesmo nivel, para obter o resultado que nds pretendiamos.
Seria impossivel conseguir uma unidade se cada um fizesse o retoque do seu jeito, e acabaria
por resultar em algo distorcido. Entdao o pontilhado foi adotado af para unificar o retoque que
ia ser feito por todos, para que no fim tudo ficasse uniforme, mesmo tendo dez pessoas
trabalhando simultaneamente no quadro. Entdo foi feito dentro dessa técnica mesma, por
pontinhos coloridos, um pouco diferente do que usamos no Magnelli (nele, nds entramos com
um fundo de cor, depois entramos j4 com o tom direto da pintura em pontilhado). Entao
foram dois momentos diferentes, pela natureza da pintura e pela necessidade que nds
tinhamos de fazer o resultado ficar bem resolvido, tanto tecnicamente como no prazo de
entrega existente. No caso do Municipal, eram quadros muito grandes, com prazo curto para
execu¢do, € muita gente para trabalhar, mas precisando que esse trabalho tivesse uma
unidade no fazer. No caso do Magnelli nés ndo tinhamos tanta preméncia assim na entrega, ja
tinhamos mais experiéncia para fazer o retoque, e apenas duas pessoas para executd-lo, entao
se tornou mais f4cil desenvolver o resultado final, e conseguimos trabalhar com a cor ja
misturada, sem necessidade de passar pelo estdgio basico de uso de pontos coloridos de cores
sem mistura. Mas foram duas experi€ncias muito interessantes no uso da técnica.

JD: O que a senhora julga ser uma reintegracdo bem-sucedida?

MC: E aquela em que vocé ndo sente que o trabalho foi reintegrado, onde a
reintegracdo ndo aparece e ndo prevalece sobre a pintura original, seja essa reintegragdo feita
em qualquer técnica: imitativa, pontilhado, tracejado. O que tem que ficar em evidéncia ¢é a
obra e ndo o trabalho do restaurador. Qualquer restauracdo em que vocé nao sinta, em
qualquer situacgdo, a presenca do restaurador no resultado final da obra, € uma restauracdo de
sucesso.

JD: Quais os principais problemas encontrados no campo da reintegra¢ao cromatica?
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MC: Eu acho que hoje em dia € o pouco desenvolvimento que nds temos de
informacdo sobre isso. Hoje poderiamos fazer muito mais se nds tivéssemos, como vocé
mesma constatou, mais literatura sobre o que as pessoas fazem na drea de retoque pelo
mundo afora, se houvesse mais cursos de retoque, se se desenvolvesse mais a habilidade,
mais a pratica na mistura de cores, se houvesse mais materiais acessiveis para vocé trabalhar,
mais situacdes diferentes de trabalho para voce praticar. No trabalho didrio, a dificuldade esté
em funcdo de que o retoque € o que fica no final do processo de restauro e, com, isso muitas
vezes nao se adquire tempo para o estudo e para a elaboracio prévia, para ser realizado de
maneira satisfatoria. Essa etapa ainda ndo € encarada como uma técnica a ser desenvolvida e
ensinada. No geral, uma pessoa com mais experiéncia e habilidade em mistura de cores,
como um pintor, acaba realizando esse trabalho. H4 uma lacuna nesse campo e uma
dificuldade de se trocar experiéncias sobre isso. Voc€ ndo vé os restauradores falarem muito
sobre essa parte do trabalho. Vocé vé muita coisa sobre reentelamento, limpeza, mas nao ha
muita troca de informagdes sobre retoques. Até sobre envernizamento de pinturas ja se tem
hoje em dia muita informag¢@o nova, mas nao sobre retoques. E aqui nds temos um problema
sério, que merecia ser mais discutido, por exemplo, com relacdo as tintas prontas para
retoques. Elas sdo muito mais faceis de manusear, mais do que o pigmento com verniz, mas
muitas vezes ndo se tem uma garantia de sua estabilidade em nossa realidade. A maioria é
testada para condi¢cdes ambientais ideais de museus no exterior, € nds ndo temos essa
condi¢do na casa dos clientes, ou em muitas galerias de exposicao aqui, onde vocé nio tem
muitas vezes temperatura, umidade e iluminagdo controladas. Temos certo receio em usar
materiais novos nessa drea de retoques, nas nossas condicdes de conservacao, por causa da
alteracdo que podem sofrer e descaracterizar esteticamente a obra. Como pouco se fala sobre
1Ss0 no meio, continuamos ainda, na maioria, a s6 confiar na tinta feita por nés mesmos, com
Paraloid B72 e pigmentos, e talvez estejamos nos privando de poder ter em maos um material
mais pratico e satisfatorio para essa etapa do trabalho.

JD: E quais as solu¢gdes que podem ser encontradas?

MC: Niao sei muito bem. Acho que isso € tarefa para as gera¢des mais novas. Na
orientagdo que dou aos profissionais iniciantes, prefiro apostar no material que
comprovadamente tem boa estabilidade. Acho que conscientizar o proprietdrio da obra
também ¢é importante, pois, por mais estavel que seja o material e por mais resistente que seja
a obra, ela ndo pode, por exemplo, ser pendurada em frente a uma janela na Vieira Souto.
Discutir em torno do que poderia ainda ser testado, usar um laboratério de pesquisa de

materiais, ja que aqui nds temos alguns, como o CECOR, para tirar dividas, também poderia
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ser um caminho. Na parte mesmo de desenvolvimento técnico, eu acho que falta mais
treinamento na drea. Falta ter mais cursos sobre isso, falta ter estdgio s6 de retoque, falta a
pessoa se interessar por fazer e aprender isso, porque € todo um aprendizado longo. O que eu
faco aqui com o pessoal que vem estagiar comigo é um graozinho de areia no oceano; tem
muito mais coisa ai. Porque, por exemplo, o retoque propriamente ndo comec¢a na tinta,
comecga na base e, muitas vezes, tem que se fazer uma base "texturada"; ha enésimos tipos de
texturas, enésimos tipos de massa, isso requer um grande tempo de estudos em torno do tema.
S6 que se vocé ndo comeca nunca, voc€ nunca tem cursos sobre 1sso, VOC€ nunca conversa
sobre isso com seus colegas, voc€é nunca se propde a trabalhar isso metodicamente,
continuaremos no mesmo estagio. E uma parte que requer muita dedicacio.

JD: E quais sdo os limites éticos da reintegracao?

MC: Em termos de retoque, para mim, os limites sdo de uso do tipo de material, que
tem de ser estdvel e reversivel, vocé ndo pode trabalhar com a mesma tinta que o artista
trabalhou, que no caso € tinta a 6leo (voc€ ndo pode retocar 6leo com 6leo), nem avancar seu
retoque além dos limites da lacuna. Quanto a técnica, se ha a necessidade de que o retoque
seja imitativo, se aquela pintura pede isso, ndo vejo porque ndo fazé-lo. Para mim, ndo ha
uma camisa de forca, onde vocé tenha que ficar amarrado a uma doutrina. Acho que a
necessidade do trabalho, a necessidade do local onde vocé vai trabalhar, é que vai estabelecer
o tipo de retoque que vocé deve fazer, que se torna perfeitamente identificidvel em qualquer

técnica, sob luz ultravioleta.
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APENDICE B: Transcri¢do da entrevista com o conservador-restaurador Cldudio Valério

Teixeira. Entrevista realizada em 27 jul. 2016, no atelié do entrevistado, em Niterdi. 158

Joana Diniz (JD): O que o senhor entende ou pode falar sobre a reintegracdo
cromatica? E qual a sua importancia?

Claudio Valério (CV): A importincia da reintegracdo cromatica é grande. Nao é que
seja, digamos, a coisa mais importante na restauragdo. A restauracio estrutural é, como estd
dizendo, o que reestrutura a pintura ou o objeto qualquer — nds estamos falando de uma
pintura ou de um objeto qualquer também; o retoque pode ser feito em vérios objetos: numa
escultura, numa pintura, enfim. Mas a reintegracdo também tem uma importincia
fundamental na parte estética da apresentacdo da obra. A obra, quando a parte estrutural esta
pronta, estd bem realizada, mas ela tem que ser bem-apresentada, ela tem que funcionar. NGs
estamos falando de restauracdo de arte: ela tem que funcionar de novo esteticamente, a meu
ver. Ela é uma obra estética, ela ¢ uma obra de arte, quer dizer, ela faz parte de um
pensamento estético, portanto ela tem que funcionar esteticamente. Entdo o retoque, nesse
ponto, € importantissimo.

JD: O senhor utiliza alguma técnica como bésica nos trabalhos de reintegracao?

CV: Basicamente, sim. Basicamente, mas eu acredito piamente que cada obra tem
importancia estética, cada obra tem uma linguagem, cada obra tem a sua peculiaridade
estética. A reintegracdo cromdtica tem que acompanhar isso. Entdo, dependendo da obra, nés
usamos uma, ou outra, ou outra reintegracdo. NoOs aqui utilizamos pouco, por exemplo, o
tratteggio, porque nds restauramos muitas obras do século XIX, obras que ndo sdo painéis,
ndo sdo pinturas de grandes dimensdes: sdo pinturas de pequenas ou médias dimensdes e
pinturas com um acabamento muito tipico do século XIX: muito bem-acabadas, como
Facchinetti. Eu dou sempre o exemplo: vocé tem um céu de Facchinetti, azul, muito liso. Se
voceé fizer um retoque em tratteggio, ele vai aparecer mais do que o préprio problema que a
obra apresenta. Entdo, para reintegra-lo, ai eu prefiro usar um pontilhismo. N6s fazemos um

retoque minimalista, pontilhista, que, muitas vezes, ndo €, digamos, um pontilhismo tonal: ele
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pode ser um pontilhismo até mimético. Eu ndo gosto muito dessa palavra que alguns
restauradores usam, que € o retoque imitativo; eu ndo acho que nds imitamos. Para imitar
vocé tem que imitar a parte do pintor, isso € falsificacdo. Eu gosto mais de usar a palavra
mimético, ou construtivista, porque nesses retoques nds pretendemos fazer a tonalidade do
fundo que o pintor usou, quer dizer, nds reconstituimos de novo os processos técnicos do
pintor. Por isso eu prefiro a palavra construtivista em vez de mimético ou imitativo. Aqui, no
atelié, nés acabamos usando mais esse retoque, pelo tipo de pintura com que trabalhamos.

JD: Quando seleciona as técnicas, quais sao os critérios?

CV: Os critérios sdo esses que acabei de falar, sdo critérios estéticos. Se vocé tem
uma pintura figurativa, por exemplo, com perda em uma parte importante, como parte de
uma cabeca, e de que vocé nio tem uma foto — também difere se voc€ tem uma foto antiga da
obra: se vocé pode reconstruir, vocé faz a reconstituicdo. Mas tem obras de que vocé ndo tem
essa fotografia antiga, de como ela estava antes do acidente ou antes da perda, por qualquer
motivo, técnico ou acidental. Quando tem a foto, eu sou a favor de reconstruir: vocé esta
fazendo um trabalho mecanico de reconstituicio. Mas quando vocé ndo tem, vocé€ usa algo
neutro, faz um retoque para ndo aparecer aquela falha, vocé faz um retoque neutro,
procurando tonalidades afins, mas sem reconstruir a parte do desenho, a parte da figura que
se perdeu, digamos. Esse € o critério, e quando sao falhas menores, que vocé€ pode reconstruir
perfeitamente, ai vocé usa o retoque construtivista — eu prefiro chamar por esse nome.

JD: E quanto aos materiais?

CV: Quanto aos materiais, nds usamos varios. Nos procuramos os materiais mais
estaveis. Eu falei mais estdveis, porque estabilidade total nds sabemos que ndo existe; que
inclusive ndo é sé a tinta que vocé usa, nem o pigmento, nem o veiculo, nem o aglutinante:
tem outros problemas com isso. O tipo de retoque que vocé da: tem gente que faz
pontilhismo deixando a tinta ficar um pouco espessa; 0 que acontece com isso? A tinta nao
altera, mas vocé vai alterar ela com a adesdo de poeira, pois ela vai ficar pegando poeira pela
sua textura. Entdo pretendemos sempre fazer a textura mais lisa, para ndo ter esses
problemas. Mas qualquer tinta ndo tem a estabilidade total. Basicamente, temos usado
atualmente isso: a Golden, a Gamblin e o pigmento com Paraloid. As vezes também aquarela,
por isso eu falo: depende do caso. Mas, basicamente, isso. S3o tintas estdveis: a Gamblin é
muito estdvel, a Golden também; sdo tintas testadas, que t€m uma estabilidade muito boa.
N3do sdo totalmente estaveis: nada é totalmente estavel, nenhum material € totalmente estavel,
mas elas tém uma estabilidade bem grande e testada.

JD: O que o senhor julga ser uma reintegragao bem-sucedida?
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CV: A reintegracdo bem-sucedida, a meu ver, ¢ uma reintegracdo que ndao chama
atencdo. Quer dizer, ela consegue colocar a pintura — estou falando agora mais de pintura —
num estado em que vocé a veja, ela ainda funcione esteticamente e a reintegracdo ndo te
chame atengdo. Se vocé estd restaurando um painel enorme, um afresco, vocé€ pode
tranquilamente usar um tratteggio, ou até fazer uma pintura de drea neutra: nao perturba nada
daquele painel. Mas em quadros de cavalete, o que eu pretendo, o que nds pretendemos, é
que a reintegra¢do nao chame atencdo ali. E quando nds estamos retocando um quadro, tem
um ponto em que temos que parar também. As vezes, ndo sabemos muito bem quando parar,
igual quando se pinta: voc€ vai pintando, vai fazendo, vai fazendo, e as vezes, fazemos
demais. Mas tem um ponto que a reintegracdo estd compensada, que ela estd tranquila, ela
nao chama mais atenc¢do para mim, entdo nesse ponto acho que é o ponto importante de parar.

JD: Quais os principais problemas encontrados no campo da reintegracdo cromatica?

CV: Os problemas s@o varios. Temos alguns problemas de tinta, quando o pintor usa
nio o 6leo, mas ele usa PVA, ou ele usa essas tintas acrilicas. Vocé tem problemas em
retoque quanto a isso, porque as mudancas s@o muito grandes entre o retoque e a tinta de
PV A, mas nds resolvemos de varias maneiras.

Outro problema € esse ponto que eu falei: até onde ir, at€ onde reconstruir, quando
tem que reconstruir, até onde vocé tem a liberdade de construir ou ndo. Também ndo tem
uma regra fixa para isso, ndo existe uma licdo fixa que eu possa passar, tem ideias: posso
falar que vocé nao deve fazer isso, ou ndo deve inventar aquilo. Mas a ideia bésica é ndo
inventar, € tentar fazer o mdximo possivel vendo as linhas do pintor, vendo a escola em que
ele pintou aquele quadro, e vendo o caminho que o retoque poderia seguir. Tem restaurador
que as vezes inventa formas, isso nds nao fazemos, nds nio inventamos formas — a nao ser
que a forma seja muito clara, ou seja, uma coisa que s6 poderia daquele jeito; ai nds até
fazemos, mas tentando ao maximo evitar isso, para o quadro ganhar apenas uma unidade.
Temos que procurar no retoque que o quadro retome a unidade perdida. Com uma lacuna
grande, ele perde essa unidade. Essa procura pela unidade é que € importante para mim.

JD: E as solugdes encontradas?

CV: Diversas também, depende muito da obra. J4 tivemos aqui retoque até com
pastel, por exemplo — esqueci de falar. Em pinturas modernas, em pinturas contemporaneas,
nés ja fomos obrigados a fazer retoque com pastel, e ndo com outras tintas. Fizemos com
pastel pinturas que eram muito, muito opacas, € s6 o pastel entraria ali, j& que o pastel ndo
tem aglutinante — ele tem aglutinante s6 para fazer o bastdo, € quase pigmento puro, sem

aglutinante nenhum. E as solu¢des sao vdrias: com témperas, com aquarela, com a Gamblin,
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ou com o Paraloid mesmo. Muitas vezes utilizando mais ou menos aglutinante: em obras
contemporaneas, que t€m a superficie muito fosca, vocé quase ndo usa aglutinante, usa
pouquissimo aglutinante. As solu¢des também tém que ser encontradas caso a caso. Também
ndo hd uma regra de solugdo, porque € cada obra que vai comandar essa necessidade, essa
solug@o que vai ser encontrada.

JD: Quais os limites éticos da reintegracao?

CV: O limite ético é, primeiramente, uma coisa tdo conhecida por nés, restauradores,
mas que € bom sempre falar: sempre usar uma técnica que vocé€ possa remover. Sempre
retocar sobre camadas de verniz: voc€ nunca estd retocando sobre uma camada original,
porque isso prejudica a remog¢do futura; sempre ter uma camada de isolamento, um verniz
isolante entre o original e o que vocé estd fazendo. Outra coisa também € usar técnicas que
possam ser removidas com tranquilidade, como as tintas que falei, a Gamblin, o Paraloid com
pigmento, que sdo técnicas muito faceis de remover. Se vocé€ precisar, com um simples xilol
[outro nome do xileno] vocé remove essa camada de retoque. E ndo se pode usar a mesma
técnica do artista: se for t€mpera, nao usar témpera, se for 6leo, ndo usar 6leo. E outra coisa é
na parte estética: é vocé€ compreender aquela pintura que vocé estd restaurando. Por isso falo
que a restauragdo se confunde muito com a critica de arte, eu acho que a restauracao também
€ uma espécie de exercicio de critica. A restauracio, para mim, cada vez mais — eu que sou
critico de arte também, eu também estudo muito histéria da arte, j4 publiquei muita coisa —
tem uma coisa ligada a critica de arte: vocé tem que fazer um retoque pensando na escola que
voce estd restaurando, na linguagem que aquela obra apresenta, fazer um retoque que nao
contradiga isso. Vocé tem que respeitar isso € ndo inventar forma. Digamos que vocé esta
restaurando um retrato, e a figura perdeu um ou dois dedos de uma mao: vocé€ ndo vai sair
fazendo aqueles dedos com um desenho seu, algo que vocé inventa. Vocé deve fazer uma
reintegracdo mais neutra, que fique claro que ali é um retoque e ndo obra do autor. Este € o
respeito ético pela pintura: nunca inventar sobre a obra de outro autor. Isso é o bdsico. E
outra € isso que eu falei da reversibilidade dos materiais utilizados no retoque.

JD: Até o século XVIII, se ndo o XIX, era comum que pintores-restauradores
alterassem a aparéncia de pinturas segundo a vontade de seus proprietdrios. Hoje em dia
ainda existem clientes que pensam assim?

CV: Tem, tem clientes que ainda pensam assim. Tem clientes que as vezes nao
gostam de algo em uma pintura, mas nds temos que explicar; é uma parte que o restaurador
tem que ser também um professor, um didata. O cliente muitas vezes ndo tem conhecimento

da ética, da arte, do que € arte no sentido ético e tal. Muitas vezes eles chegam com o quadro
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"eu ndo gostei daquela figura, queria que..." e isso ndo se faz. Ja vi muitos restauradores
fazendo coisas indevidas quanto a isso. Na minha carreira toda, eu j4 tirei muitos problemas
que eu vi restaurador fazendo. Isso € um absurdo total, mas no mundo inteiro € assim: tem os
clientes — as vezes marchands, por motivacdo comercial, e clientes particulares, por
ignorancia, por falta de conhecimento ético sobre a arte —, e eles querem que modifique
alguma coisa no quadro; isso € mais comum que nds imaginamos.

JD: A obra que serve como estudo de caso para este Trabalho de Conclusao de Curso
foi a que rendeu a Quirino Campofiorito o Prémio de Viagem a Europa. O senhor poderia
falar sobre os principais pontos de avaliagdo das obras nesses concursos da Escola Nacional
de Belas Artes?

CV: Nio sei na época do Quirino, isso ndo posso falar com certeza, mas tinha uma
época em que vocé tinha que fazer um modelo-vivo, que era o estudo académico de um
modelo-vivo, e vocé tinha outros estudos, tinha inclusive composi¢do histérica: eles pediam
um estudo de composicao histérica. No caso do Quirino, eu ndo sei se foi s6 o0 modelo-vivo
ou se j4 tinha a parte de composi¢do histdrica, paisagem e tal. Mas, nesse caso, essa obra a
que voce esta se referindo, € um modelo de academia. Entdo ali se requeria o bom desenho da
academia, quer dizer, a figura em pé, bem aprumada, e a anatomia no lugar. Eles davam
muita atencdo a essa parte anatdmica, dos musculos bem definidos, bem desenhados; o claro-
escuro, a tonalidade da pintura policromada: ela teria que ter uma tonalidade integrada. Eles
viam modelado, viam o desenho, viam a anatomia, essas eram as partes mais importantes

dessas academias de estudo.
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APENDICE C: Transcrigio da entrevista com o conservador-restaurador Edson Motta Junior.

Entrevista realizada em 31 jul. 2016, na casa do entrevistado, no Rio de J aneiro.'>

Joana Diniz (JD): O que o senhor entende ou pode falar sobre a reintegracdo
cromatica? E qual a sua importancia?

Edson Motta (EM): Toda pintura sofre danos que sdo visiveis, entdo vocé€ tem que
dar uma certa unidade a pintura, e a reintegracdo cromdtica serve para isso, para dar unidade
visual a pintura. N@o vejo outra maneira de dizer isso: perdeu a unidade visual, vocé repode a
unidade visual. Existem outras maneiras de repor a unidade visual: por exemplo, vocé pode
tirar menos o verniz, mas vocé de certa forma compensa as perdas, disfarcando, escondendo
atrds de um verniz mais alterado. Mas a forma fundamental mesmo € essa, € repor as perdas.

JD: Qual a terminologia o senhor acha mais adequada para tratar dessa etapa do
processo de restauracdo?

EM: Bem, tem muita gente que usa 'retoque" — eu mesmo no cotidiano uso
"retoque”, eu sei porque a minha geragdo usava "retoque” —, que vem do inglés, "retouching".
Depois vem 'reintegracdo cromdtica", esses termos assim. Na realidade, o que vocé estd
fazendo € reintegrar uma lacuna ao todo composicional. Os americanos t€m uma expressao
que eles usam, "loss reintegration", "reintegracdao da perda ao todo composicional” — eles ndo
usam essa segunda parte, eles falam "reintegracdo da perda"; a gente pressupde que seja ao
todo composicional, pois se vocé reintegra, voc€ reintegra uma coisa a outra coisa. Eu acho
que "reintegracdo da lacuna ao todo composicional/a composi¢do” € a melhor maneira de
escrever, mas € um pouco longa. Entdo seria "reintegracao da lacuna". Eu ndo gosto de
"reintegracdo cromatica" porque parece que vocé reintegra a cor, "cromatico"; nem sempre €
isso. Eu acho que reintegracdo, se vocé reintegra alguma coisa, vocé reintegra alguma coisa a
alguma coisa: reintegrar a lacuna ao todo. Entdo, por exemplo, uma pessoa ¢ demitida de um
emprego injustamente, depois ela sai do emprego; ai por uma circunstancia qualquer, ela é
reintegrada aos quadros do emprego, ela é devolvida. Entdo eu acho que "reintegracdo da
lacuna" € a melhor coisa. Mas fica elipsado que € ao todo composicional.

JD: Muitos autores falam em "devolver a legibilidade a obra de arte". O que o senhor
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acha do uso do termo "legibilidade"?

EM: Bem, a obra é para ser lida, ela tem que ter a legibilidade devolvida, embora
"legibilidade" se refira a leitura. Mas eu acho que cabe; sim, cabe. Muita gente diz "devolver
a unidade formal", que eu acho que é mais correto para as artes pldsticas que "legibilidade".
"Legibilidade" € perfeitamente aceito, mas eu acho que é "devolver a unidade formal e
iconografica". Eu ultimamente tenho usado "devolver a unidade formal e iconogréfica",
porque até pouco tempo nds, da minha geracdo, pensdvamos s6 em devolver a unidade
formal. Hoje em dia hd uma compreensdo de que a iconografia também € importante e que as
vezes se devolve a unidade formal, mas no processo vocé€ negligencia, vocé ndo pde na
equacdo a unidade iconogrifica. Entdo eu diria isso, "devolver a unidade formal e
iconogréfica". Eu acho que a palavra "legibilidade" complica, porque ela se refere mais a
leitura. Eu acho que "devolver a unidade formal" € melhor, mas "legibilidade" também é
perfeitamente aceitdvel.

JD: O senhor utiliza alguma técnica como bésica nos trabalhos de reintegracao?

EM: Uso a reintegragdo imitativa, mimética; como diz o Claudio [Valério Teixeira],
verista.

JD: Quando seleciona as técnicas, quais sio os critérios?

EM: O tnico critério que eu uso, € o que eu acho, eu estou convencido — e nem todos
concordam com isso, mas essa é uma posicdo do [Paul] Philippot, € corrente na restauracao
francesa, tem até um livro que eu estava vendo hoje sobre isso — de que toda restauracio é
uma interpretacdo critica. N@o existe uma verdade, uma coisa assim. Ela € uma interpretacao,
e todo restaurador — bem ou mal, querendo ou nao querendo, usando qualquer técnica, desde
as técnicas graficas, imitativas, as ditas, entre aspas, "neutras" — estd interpretando. Pode
interpretar mais ou menos, mas € uma interpretacdo. Toda restauracdo € uma interpretacdao
critica; critica por que? Porque ele estd usando seu préprio juizo para fazer a interpretagao,
entdo ela € critica. E por ser critica, ela pertence a uma pessoa ou um grupo de pessoas que
julgam aquela pintura, e ela estd essencialmente datada, ou seja, ¢ muito facil vocé ver
restauragdes que foram feitas nos anos 1960 no Brasil e de que vocé diz: "essa restauracdo foi
feita nos anos 1960", porque ela € datada. Isso prova que elas realmente sdo muito criticas,
elas sdo datadas, sdo feitas por uma pessoa e essa pessoa se projeta na restauracao: ela que
escolhe os vernizes, ela que escolhe o quanto vai ser restaurado; entdo ela € critica. Qual € a
vantagem de se pensar assim uma restauracio? E que a restauragdo critica tem um periodo:
ela dura um determinado periodo e pressupde-se que ela ndo € uma decisdo permanente sobre

a pintura. Ela é uma decisao daquele restaurador naquele momento histérico, e que podera ser
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revista no futuro. Fatalmente, elas s@o revistas: todas as restauracdes, com rarissimas
excecoes, sdo revistas num periodo de 30, 40, 100 anos — hoje em dia o pessoal estd
projetando como meta 100 anos, mas é uma meta. No Brasil, nés temos visto que as
restauracdes t€ém um ciclo de mais ou menos 30 anos; 25, 30, 20, por ai, nessa faixa, média
de 25 anos. A cada 25 anos, aquela pintura determinada € re-restaurada por outra pessoa, que
tem outra interpretacdo critica. Entdo qual é o fundamental para essas restauragdes? Que elas
sejam reversiveis. Para mim, realmente, a Unica pedra de toque, a coisa de que realmente eu
nao abro mao, € a absoluta reversibilidade, porque isso permite que eu faca um trabalho hoje
e que alguém mais tarde refaca o trabalho. Agora, quando digo interpretacdo critica, eu nao
quero dizer que o sujeito vai inventar coisas, de jeito nenhum. O que eu digo é que ele olha a
peca e, mesmo dentro das normas éticas vigentes — de ndo avancar no original, ndo inventar
coisas, ndo criar nada etc. —, existem uma série de alteragdes que, mesmo que vocé siga todas
essas normas, voce€ é obrigado a decidir: qual é o brilho de um verniz, por exemplo. O brilho
de um verniz, fatalmente, vocé€ tem que escolher de acordo com que artista é aquele, qual é o
gosto do proprietario, qual € o seu gosto — vocé fatalmente tem uma contribui¢do. Se eu digo
"vou escolher um verniz usado por Eliseu Visconti", como € que eu sei que ele foi usado por
Eliseu Visconti? Eu suponho, dai meu juizo critico: eu estou supondo que Eliseu Visconti
usava, eu estou supondo o que o [Rodolfo] Amoédo usava, eu estou supondo o que [Candido]
Portinari usava. Eu tenho uma margem de acerto nessa suposicao? Tenho. Mas h4d uma
margem de interpretacdo critica também. Mais uma vez, repito que interpretacao critica ndo €
invencionice, porque quando voc€ usa essa expressdo muita gente fala "vocé€ vai sair
inventando coisas! Botando auréola em santo!", coisas assim, € ndo € isso. Mas a
interpretacdo critica tem um detalhe: ela tem que ser uma interpretagcdo critica que leve em
conta a histdria da obra, ou seja, os danos que a obra sofreu, o estado dela, respeitando todas
as caracteristicas da passagem do tempo.

JD: E quanto aos materiais?

EM: Quanto aos materiais, escolhemos de acordo com aqueles critérios normais:
materiais estdveis (materiais estaveis no sentido de que ndao mudam de cor, ndo escurecem,
ndo desbotam), materiais que sdo reversiveis, materiais que sdo de uso facil. Por que uso
facil? Nao é por conveniéncia: é porque alguns materiais, quando sao faceis de usar, impdem
ao restaurador um menor nimero de operagdes para ajuste daqueles restauros e dessa forma
poupam a obra. Para reintegracdo eu tenho adotado tintas feitas para restauracdo, e menos
tintas feitas artesanalmente, com mistura de resina e pigmento. As tintas feitas para

restauracdo t€ém uma qualidade, um brilho que ndo exige sucessivos vernizes, saturacao e tal,
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entdo por isso eu prefiro essas tintas. Os materiais que eu uso sao estaveis, mas eles também
tétm que ter uma caracteristica: eles t€ém que ter, de preferéncia, propriedades Opticas
similares as propriedades Opticas da tinta que se estd querendo imitar.

JD: O que o senhor julga ser uma reintegracao bem-sucedida?

EM: A reintegracio que devolve essa unidade formal e iconogréfica perdida,
respeitando a passagem do tempo.

JD: Quais os principais problemas encontrados no campo da reintegracdo cromatica?

EM: O principal problema € a incapacidade de realizar uma boa reintegracao. [risos]
N3ao, vocé tem problemas técnicos, como a luz correta. Se vocé tem luz correta, iluminacdo
correta, se vocé€ tem 0s materiais corretos, se vocé tem uma técnica de reintegracdo que nao
exija de vocé horas a fio de trabalho e, portanto, o potencial de perda de foco. Porque
ninguém aguenta trabalhar em reintegracdo 12 horas seguidas, o meu limite sdo 6 horas, a
partir do qual eu perco o foco, entdo eu tenho que me organizar para trabalhar naquele meu
limite; tem pessoas, como a [Maria] Cristina [da Silva] Graga, por exemplo, que trabalham
12 horas com foco, mas ela € um fendmeno, um caso a parte; eu perco o foco a partir de 4, 5,
6 horas no maximo. E muito comum um restaurador que v4 entregar um quadro a um cliente
que quer o quadro para o dia seguinte trabalhar 12 horas na reintegracao, e isso € muito dificil
de fazer, vocé encontra muita dificuldade. Outra coisa — e recentemente eu vi isso numa
pintura que acabei de entregar — € a qualidade da luz. As luzes que nés usamos nem sempre
sdo apropriadas para o restauro, tanto do ponto de vista do coeficiente de rendimento de cor
quanto do ponto de vista da temperatura de cor. Entdo o ideal seria voc€ retocar na luz do dia,
mas vocé€ pode se aproximar usando outras fontes de luz. Entao, tendo uma boa iluminagao,
sabendo seus limites de foco e de atencdo naquela atividade, tendo os dculos e as lentes
apropriadas — quer dizer, tendo boa visdo, boa acuidade visual, ndo sendo daltonico e tal —,
voce tem todas as chances de reintegrar bem. Agora, a compreensdo da forma — ndo a
compreensdo de como acertar a cor — o problema da reintegracdo ndo é como retocar a
lacuna, mas € que lacuna retocar. Eu ja vi muitos restauradores perdendo horas a fio em
lacunas que sdo absolutamente irrelevantes, e a pintura fica parecendo excessivamente
retocada. Outros restauradores tém o discernimento de retocar as lacunas certas, os danos
certos. E quais sdo os danos certos? Sao aqueles danos que devolvem um grupo de valores
formais a pintura: volume, espaco, cor, valor, texturas — os dois tipos de texturas [real, fisica,
através de empastes, e ilusdria, texturas representadas pelo pintor] — e assim por diante. Se
vocé consegue devolver aqueles valores a pintura, incluindo também os iconograficos, sem

retirar as marcas do tempo, vocé€ vai ser bem-sucedido. E essa é a grande dificuldade da
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restauracdo. Tem uma restauradora famosa, que estd aposentada, que eu sempre achei as
restauracoes dela, vistas de perto, muito pouco habeis, mas ela tinha a grande virtude de saber
quais os lugares devia restaurar, ela tinha grande sensibilidade artistica. Isso se aplica
também ao famoso restaurador inglés, o John Brealey: passearam por um museu comigo, no
exterior, dizendo "essa pintura foi restaurada por ele, essa, essa..." e as reintegracdes eram de
uma qualidade abaixo do sofrivel, mas ele teve a grande virtude de saber que lacunas
restaurar, entdo nao se percebia: a pintura funcionava como um todo, uma unidade, embora
de perto cada lacuna individual fosse mal resolvida artesanalmente. O problema ndo € a
qualidade da mao, vocé retocar com perfei¢do; € retocar bem a lacuna certa.

JD: E as solugdes encontradas?

EM: Vocé conhecer os valores formais fundamentais de uma pintura: conhecer
pintura, mas principalmente aqueles valores formais. Conhecer a importancia iconogréfica,
os valores iconograficos que devem ser preservados. Adaptar o seu atelié as condicdes
apropriadas: luz certa, temperatura certa, certo conforto ambiental, certa tranquilidade. Nao
trabalhar horas excessivas: no ateli€é do Claudio [Valério Teixeira], o Milton [Euldlio,
restaurador e pintor] trabalha 3 horas, 4 horas, ndo precisa mais do que isso para se fazer um
bom retoque. Se vocé conhece bem pintura, sabe onde reintegrar — as lacunas a serem
eliminadas, as lacunas a serem deixadas — para ndo transformar a pintura numa coisa nova, se
vocé tem os materiais corretos € um ambiente correto, e tem a minima paciéncia para ficar 14
3,4, 5 horas por dia, ndo vejo o que possa dar errado. O resto € s6 experiéncia, € sO pratica.

JD: Quais os limites éticos da reintegracao?

EM: Nao avancar sobre o original, ndo retocar em excesso (aqueles danos
desnecessdrios, como a gente acabou de falar), usar materiais estdveis cromaticamente e
reversiveis, usar materiais que tenham as mesmas propriedades Opticas da tinta (por exemplo,
vocé pode ter uma tinta excessivamente plastificada, como alguns polimeros que fazem umas
tintas ficarem parecendo uma borracha colada na pintura). E isso, ndo vejo mais do que isso:

reintegrar € administrar essas pequenas varidveis, o resto € bobagem.
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