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o Conselho lnternacional de Museus, ao definir as atribui~6es dos museus, coloca co!no uma de suas tarefas a de conservar o patrimonio a eles 

confiado para usufruto das futuras gera~6es. 

Sabemos, todavia, das grandes dificuldades para se cumprir este desiderata; em parte' pela carencia de pessoal especializado, especialmente nos 

pequenos museus, e em parte pela ausencia de bibliografia tecnica em lingua portuguesa. 

t um privilegio da fun~ao publica, reunir cofldi~6es e decidir-se pela produ~ao e edi~ao de material informative, na expectativa de estar suprindo 

uma parte desta carencia, e prestigiando uma categoria e um trabalho de a~ao nao usual e nao chamativa. 

A secretaria de Estado da Cultura, atraves do Departamento de Museus e Arquivos, cum pre sua fun~ao enquanto institui~ao publica ao disponibilizar 

um material, restrito quase exclusivamente a bibliografia estrangeira, e de pouco aces:so, permitindo ainda, a veicula~ao de informa~6es contidas, 

muitas vezes no ambiente academico. 
Esperando que esta iniciativa, alem de transmitir informa~6es, venha proporcionar um estiljnulo a reflexao, a discussao do conhecimento, e especialmente 

aproximar o circulo museol6gico, tornando-se um estimulo a novas trabalhos sabre estes e outros temas, aprofundando as quest6es voltadas para 

nossas atividades, de maneira profusa e gerando novas conhecimentos. 

Carlos Alberto Deyelo 
Assessor Tecnico 





A Conserva~ao do Patrimonio Cultural coloca-se cada vez mais como uma das questfi,es de crescente importancia na atualidade. As amea~as aos 

objetos e monumentos deixados pelos nossos antepassados tem aumentado intensamente nas ultimas decadas, exigindo uma maior conscientiza~ao 

e reconhecimento do valor desses bens e da sua preserva\aO. 

A manuten~ao, a prote~ao e a transmissao pa nossa heran~a cultural as gera~6es futuras e uma tarefa de grande responsabi lidade, pertinente a 

todos os cidadaos, as autoridades e, em particular, as pessoas que atuam na area cultural. Assim, reconhecendo a gravidade e a emergencia do 

problema, desenvolvemos este trabalho, fruto de exaustiva pesquisa e da ncma diversificada experiencia profissional, de arquiteta especializada 

em preserva~ao e museografia, de muse61oga e de restauradora. 

Nesta obra procuramos abordar, de maneira simples e com linguagem acessivel, nao s6 as tecnicas e os cuidados utilizados na preserva~ao dos 

principais materiais encontrados em acervos museol6gicos, como tambem, tencionamos propor a discussao mais ampla da pmblernatica relativa a 

Conserva~ao e a R.estaura~ao. 
Esta publica~ao representa um esfor~o inicial no sentido de desenvolver uma bibliog1rafia tecnica em portu,gues sobre preservac;ao de materiais, 

adaptada as condic;oes fisicas, ambientais, economicas e culturais existeliltes em nosso pais. Esperamos, enfim, C!JUe as informa~oes aqui contidas 

possam servir de stJbsidio para o trabalho dos profissionais atuantes nessa area, servindo de referenda e inspira~ao para pesquisas mals aprofundadas. 

Clara Correia d' Alambert 
Marina Gartido Monteiro 
Silvia Regina Ferreira 
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• Museu da lmagem e do Som. Sao Paulo. Brasil. 

A evolu~ao do processo cultural experimentado pelas diferentes sociedades ao Iongo da hist6ria pode ser revelada atraves de um con junto de 

elementos de diversas naturezas que compiie o seu patrimiinio cultural, e que inclui desde o conhecimento acumulado par sucessivas gera~iies 

ate os mais variados artefatos produzidos pelo homem para satisfazer as suas necessidades pessoais e socials. 

Os residues ou bens culturais possuem um carater documental e sao o testemunho das raizes e da cultura material de um povo ou civiliza~ao. 

Esses bens representam a memoria hist6rica, artistica e tecnoi6gica e a sua preserva~ao e imprescindivel para a compreensao e manuten~ao da 

identidade cultural de uma na~ao ou regiao. 

Os bens culturais podem ser divididos em dais grupos principals- bens im6veis e bens m6veis. Os primeiros induem as edifica~iies, os monumentos 

artisticos e hist6ricos e os sitios arqueol6gicos; as bens m6veis abrangem todo o tipo de artefato, seja de carater religiose, utilitario, pessoal, 

artistico ou hist6rico. 

Como nao e possivel salvaguardar todos os objetos do passado e mesmo os do presente, toma-se necessaria selecionar os bens culturais considerados 

mais significativos, a partir do reconhecimento do valor intrinseco atribuido a eles pela sociedade que os produziu. 

A escolha dos elementos representatives de uma dada cultura deve basear-se sempre em criterios de natureza cientifica, estetica, hist6rica e, em 

alguns casos, ate mesmo, afetiva. 

0 museu e o espa\o destinado primordialmente a guarda, conserva~ao e exposi~ao de acervos museol6gicos, constituidos de bens culturais dos 

mais diferentes tlpos. 0 museu como institui~ao e o depositario do patrimiinio cultural de um povo ou grupo social, e tern como atribui\iies 

essenciais promover a pesquisa, cata l oga~ao e exibi~ao didatica ao publico dos residuos da sua ou de outras culturas, alem da manuten~ao e 

adequada preserva~ao dos bens confiados a ele. 



Desta forma, pode-se considerar que a conserva~ao de bens culturais para a aprecia~ao de gera~oes presentes e futuras consiste na principal 

tarefa a ser desempenhada pelos museus. 

Entende-se por conservat;ao o conjunto de tecnicas e procedimentos destinados a proteger um objeto contra fatores de diferentes naturezas

fisicos, quimicos, biol6gicos e humanos -que possam agir sobre ~le, sozinhos ou conjuntamente, amea~ando e ate destruindo a sua integridade. 

Esses procedimentos visam tambem preservar o bem da a~ao desgastante do tempo, de modo a prolongar ao maximo a sua durabilida<fe, com 

um mlnimo de interven~ao direta sobre o mesmo. 

o estado em que se encontra um objeto ou obra de arte depende basicamente dos materials que os constituem e das condi~oes gerais a que 

estiveram submetidos no curse das suas existencias. Se um bem cultural, m6vel ou im6vel, encontra-se em bom estado de conserva~o. s6 necessita 

ser mantido em condi~oes adequadas de guarda e exposi~ao para preservar-se por muitos anos sem altera~oes. Os monumentos hist6ricos e 

artisticos, as edifica~oes de valor arquitetonico e/ou hist6rico e/ou ambiental, os sitios arqueol6gicos, etc., por estarem expostos constantemente 

a a~ao dos fatores climaticos e atmosfericos, sofrem um desgaste fisico mais intense do que as obras protegidas num museu; porem, se tiverem 

um cuidado continuo de conserva~ao, podem manter-se integros por um Iongo periodo. 

Quando uma pe~a encontra-se em processo ativo de deteriora~ao, ocorre que muitas vezes somente os procedimentos de conserva\ao nao sao 

suficientes para deter ou ate mesmo reverter a sua destrui~ao. Nestes casos, e necessaria um exame minucioso da estrutura e dos materials 

originals, assim como do grau de deteriora~o. altera~ao e perdas, para uma correta ava l ia~ao do estado fislco do objeto e da possibilidade de 

uma interven~ao restauradora. A restaurat;ao abrange os meios e as teen leas utilizados para devolver, na medida do possivel, a um objeto 

deteriorado ou arrulnado a sua configurac;ao original - forma, desenho, core fun~ao - ou entao a sua recuperac;ao para um estado previamente 

estabelecido; a restaura~ao sempre implica numa intervenc;ao dlreta no objeto ou obra de arte e. por este motive, deve ser baseada sempre em 

rigorosos criterios tecnicos, hist6ricos e esteticos, preconizados e reconhecidos por institui~oes internacionais como o ICOM (Conselho lnternacional 

de Museus), o ICOMOS (Conselho lnternacional de Monumentos e Sltios) e o ICCROM (Centro lnternacional de Estudos para a Conserva~ao e 

Restaura~ao de Bens Culturais), preocupadas com a protec;ao e conservac;ao do patrimonio cultural mundial. 

as procedimentos de conserva~ao devem prevalecer sobre os de restaura~ao, que s6 deve ser realizada quando a sua indicac;ao for estritamente 

necessaria para a manutenr;ao do bern cultural; as intervenc;oes restauradoras devem obedecer as caracteristicas originals da obra, procurando 

nao afetar ainda mais a sua integridade estetica e/ou hist6rica. 

Vl 

~ z 
w 

~ 
0 
w 
u 
~ 
c... 
w 



0 

'"' "' :::1 

] 
..5 

'4 
V) 

~ 
z 
w 
~ 
0 
w 
u 
~ 
Q.. 

w 

~ 
::> 
1-
V) 

0 
Q.. 

0 
'6-
~ 
i:G 
w 
V) 

z 
0 u 

Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. -

Detalhe da fachada. • 
Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. 



I La Porteuse 
de Parfum. 
Brecheret, 
Victor, gesso 
dourado, 1923. 
Acervo: 
Pinacoteca do 
Estado. 
Sao Paulo, Brasil. 

Exposi~ao Temporaria. 
Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. 

Exposi~o Permanente - seculos X~X e XX 
Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. 
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Na atualidad!!", a questao da conserva~ao de bens 

atuam nessa area. A compreensao da importancia 

concep~ao mais ampla, ao se procurar definir 

conserva~ao e a restaura~ao . 

• MASP- Museu de Arte de Sao Paulo. Sao Paulo, Brasil. 
fotografia: MASP Ass is Chateaubriand-Ano 30. 

que 

patrlmonio e da sua preserva<;iio para as gera~oes futuras tern sido entendida na sua 

de atua~iio com normas estritas, que estabele~am as diferen~as e os limites entre a 

Nas ultimas decadas, alteraram-se drasticamente as lrn..d ;,;;nr que permitiram conservar adequadamente o patrimonio cultural no passado. Os 

fatores de risco a esse patrimonio creseeram com a industrializa~ao das cidades, o transito pesado nas ruas, a pol ui~ao atmosferica, 

o emprego de materials novos e perigosos na e restaura~ao. e com a exposi~ao constante, manuseio e transporte das cole~oes, 

contribuindo decisivamente pafa acelerar o processo deterlora~ao de inumeros bens m6veis e lm6veis. 

Considerando-se que, em geral, os acervos por suporte materia is pereciveis e que ao contrario do patrimonio natural. nao conseguem 

se regerierar sozinhos, sao tarefas de extrema formar urn ~orpo tecnico habilitado, e informar os responsaveis pela guarda e conserva<;ao 

desses acervos sobre os perigos potenciais e os os necessarios para salvaguarda-los. Dessa forma, torna-se ne.cessaria uma profunda 

mudan~a na mentalidade dos profissionais que na area da preserva<;ao de bens culturais, no sentido de compreenderem integralmente a 

problematica da conserva~ao, em todos os seus e conseqiiencias. Cabe ao diretor de uma institui~ao cultural definir com clareza 

e discernimento uma poHtica de atua~ao para a que dirige, a fim de promover a valoriza~ao e divulga~ao do seu acervo junto ao publico. 

Alem da responsabilidade pela guarda, exposi~o. e conserva<;ao dos acervos, e da tomada de decisiio sobre todos os assuntos relativos 

a sua restaura~ao, o diretor precisa assumir uma de lideran<;a. para coordenar uma equipe multldisciplinar de profissionais, e comandar 

todas as atividades desenvolvidas na institui<;ao (de tecnico, administrativas, educativas, informativas, etc.). 



Quando a institui~ao puder contar com um profissional especializado em conserva~ao, Cctbera a ele orientar e auxiliar o diretor na dificil e complexa 

tarefa de preserva~ao das cole~oes. 0 conservador ficara encarregado de realizar uma vigilancia constante das condi~oes fisicas das pe~as para 

prevenir danos, e de executar com habilidade e conhecimento tecnico os procedimentos de limpeza e conserva~ao necessarios para evitar a 

degrada~ao do acervo. 

Ao muse61ogo, caber a o trabalho de organizar a pesquisa e documenta~ao do acervo e planejar exposi~6es permanentes e temporarias, ajudando 

o conservador e o diretor na constante observa~ao desse acervo, e no controle e manuten~ao adequada das condi~6es fisicas e ambientais dos 

locais de guarda e exposi~ao. 

Todos os demais funcionarios devem ser envolvidos na tarefa da preserva~ao, devendo treceber treinamento apropriado e informa~6es detalhadas 

a respeito das cole~oes que a institui~ao abriga. A elabora~ao e realiza~ao de cursos inwnos peri6dicos, por exemplo, permitirao aos profissionais 

tomarem consciencia da importancia do seu trabalho, e das medidas e cuidados que devem ter na conserva~ao do acervo. Cabe a entidade cultural 

alertar o visitante sobre a sua parcela de responsabilidade na preserva~ao do patrimonio cultural, que e um bem comum; a efetiva participa~ao 

do publico e necessaria como medida de preven~ao de possfveis acidentes, atos de vandalismo e roubo. 

Um edificio destinado a abrigar acervos culturais deve ser projetado ou adaptado especialmente para este uso, obedecendo determina~oes rigorosas 

de seguran~a contra ind!ndio e roubo, conforto ambiental e conserva~ao dos materia is das cole~oes. As salas de exposi~ao devem ser direcionadas 

de modo a nao receberem incidencia direta e prolongada de luz solar. 0 programa de n•~cessidades do museu ou institui~o cultural deve atender 

aos requisitos minimos de espa~o para cad a fun~ao prevista; devem ser determinadas ci rcula~Cies distintas para o publico e funcionarios. A reserva 

tecnica deve locallzar-se em Iugar seguro e reservado, sem umidade e protegida da rad1ia~ao solar. 

- laborat6rio de Restaura\ao. 
Fotografias: Conservation News. n° 41. 
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Os materials empregados no ediffcio precisam ser de boa qualidade, facil manuten~ao e limpeza, e nao podem oferecer riscos ao acervo; recomenda

se o uso restrito de madeira em pisos e outros elementos construtivos, devido ao perigo de ataque de insetos xil6fagos e de incendio. As instala~6es 

eletricas e hidraullcas devem ser projetadas e calcuJadas em fun~ao da ocupa~iio e do uso do ediffcio; e, quando necessaria, deve ser prevista a 

aplica~ao de filmes de controle solar associados a filtros de raios ultravioletas nos vldros das janelas das salas de exposi~iio. 

0 museu, como espa~o de guarda e exposi~o de bens culturais, deve configurar-se num sistema de seguran~a eficaz, com uma ambienta~ao 

equilibrada, na qual as condi~oes dimaticas estejam sob absolute controle e mantidas em niveis considerados adequados para a conserva~o dos 

diferentes tipos de materials. Qualquer altera~iio nessas condi~oes pode significar deteriora~oes diversas nos objetos, em grau e intensidade 

variaveis (muitas vezes, ate irreversfveis). 0 ideal e que o microclima do museu seja artiflcializado, de modo que sejam mantidas constantes as 

condi~oes previa mente estabelecidas como desejaveis de temperatura, umidade relativa do ar e ilumina~ao. 

Para garantir a preserva~iio e conserva~iio do acervo, deve-se tamar conjuntamente medidas de preven~iio contra incendio, roubo e vandalismo. 

Todas as possibilidades de ocorrencias de emergencia devem ser previstas e analisadas individualmente, levando-se em considera~ao a natureza 

das cole~oes e a localiza~ao e caracteristicas flsicas do predio do museu. 

Dentre as procedimentos recomendados para proteger o ediflcio e o acervo do fogo lncluem-se os seguintes cuidados: equipar a institui~iio de 

equlpamentos e lnstala~oes como extintores para cada tipo de material, hidrantes, "sprinklers", detectores de fuma~a, etc.; checar com freqGencia 

a carga dos extintores: evltar o acumulo de material inHamavel em depositos; isolar a reserva tecnlca com portas corta-fogo; reallzar periodicamente 

vlstorias na parte eletrica, circultos e fla~ao do edificio; evitar sobrecargas eletrlcas e instala~oes prec~rlas ou lmpr6prias; providendar sinallza~ao 

adequada de saldas de emergencia e da locali<!a~iio dos equipamentos de combate a incendio; efetuar treinamento de combate ao fogo com os 

funcionarios da instltul~ao formando uma brigada de incendio; niio permltlr que se fume nas areas expositivas e na reserva tecnica; e, criar um 

plano de emergencia, elaborando uma listagem das obras a serem retiradas prioritariamente, para ser distribuida entre todos os funcionarios. 

Com rela~ao a preven~iio contra roubos e atos de vandalismo, a institui~ao deve montar um esquema de seguran~a com o auxflio de guardas e 

vigilantes, em numero suficiente, nos locals de acesso publico e nas areas de seguran~a do edlfklo, como a reserva tecnica. As portas e janelas 

do ediffcio e as vitrines deverao ser equipadas com dispositivos de alarme sonora. 

Quando o museu dispuser de recursos financeiros, podera ser previsto um sistema de seguran~a integrado, o qual contara com: aparelhos de 

monitora~iio visual, para a prote~iio mais efetiva das areas de visita~o. que atraves desses equipamentos poderiio ser constantemente observadas; 

sensores infravermelhos, cuja fun~iio e detectar a presen~a de movimento no ambiente monitorado; e sensores de contato, que sao adonados 

quando da abertura ou quebra de portas e janelas. o sistema de seguran~a do museu devera estar interligado a uma central extema, privada au 

publica, e associado a um plano de contingencia previamente elaborado. Os equipamentos utilizados poderao incluir tambem detectores de 

incendio. 

Diariamente, antes e ap6s a abertura para o publico, cada local de exposi~iio deve ser atentamente vistoriado pelo funcionario encarregado da 

sua seguran~a. a fim de se examinar as condi~oes do acervo e o fechamento das portas e janelas; nessas ocasioes, tambem deve ser verificada a 

presen~a de todas .as pe~as expostas, atraves da conferencia de uma listagem das obras constantes em cad a sala. A sa fda ou transferencia de 
um objeto do acervo s6 podera ser permitida quando devidamente autorizada por escrito pelo responsavel da institui~ao. 

Qualquer atitude suspeita devera ser comunicada imediatamente ao diretor, para que sejam tomadas medidas de preven~o e de seguran~a . Os 

visitantes deveriio ser alertados na entrada para niio tocar nas objetos. 



• Esculturas com aact.as de fadl identillcay3o, uso exdusivo na reserva tecnica. 
Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. 

Reserva U!cnica de q uadros com sistema deslizante. 
Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. 

• • Reserva tecnica de medal has e distintivos. 
· Museu da Poiicia Mllitar do Estado de Sao Paulo, Brasil. 

Ah~m dos cuidados com as instala~oes fisicas, condi~iies ambientais e seguran~a das institui~oes que abrigam acervos culturais, e de extrema 

importancia para a conserva~ao dos objetos estabelecer uma pratica de documenta~ao. pormenorizada e atualizada, desde o momenta em que 

a pe\a e incorporada ao acervo. Ap6s o registro de entrada do objeto num livro de tombo, deve ser feita a sua marca~ao individual com um numero 

de identifica~ao - o numero de tombo. A marca~ao deve ser feita em local nao visivel do objeto, de forma discreta e com material neutro e macio 

(lapis 68). Devem ser elaboradas fichas catalograficas com o seu hist6rico, contendo informa~oes sobre a forma de aquisi~ao, os seus dados gerais, 

seu estado de conserva~ao, seus emprestimos, se sofreu algum tipo de restaura~ao, etc. Esses procedimentos de catalogq~ao e identifica~ao sao 

essencials para consultas posteriores, revis6es, classifica~ao e guarda do acervo. 

0 local e os materiais de suporte empregados na exposi~ao do acervo devem ser definidos sempre em fun~ao das exigendas fisicas e de seguran~;a 

de cada objeto. Sempre que possfvel, recomenda-se a utiliza~ao de vitrines, tanto na apresenta~ao do acervo permanente quanta em exposi~iies 

temporarias, pais o seu uso permite conciliar o controle dos parametros tecnicos de climatiza~ao intema com as exigendas funcionais de seguran~a 

e visibilidade. 0 acervo nao exposto deve ser armazenado num espar;o climatizado, seguro e planejado especialmente para esse fim chamado de 

reserva tecnica ou dep6sito. 0 tipo, quantidade e disposi~ao do mobiliario (arquivos, estantes, armarios, mapotecas, etc.) e os equipamentos de 

controle das condi~oes ambientais e os de climatiza~ao devem ser especificados em fun~ao da natureza do acervo a ser guardado na reserva 

tecnica. 0 manuseio eo transporte de obras, mesmo internamente, constitui sempre um fator de risco para o objeto. Antes de qualquer manipula~ao, 

deve ser feita uma avalia~ao minuciosa das caracteristicas e das condir;oes fisicas de wda pe~a a ser transportada, do percurso e dos meios de 

locomo~ao a serem utilizados (carrinhos e guindastes, no c:,aso de pe~as de grande por,te), de modo a prever e evitar possiveis danos no trajeto; 

esse trabalho so deve ser realizado par pessoal especialmente treinado e dotado de peritia e habilidade para execu~ao dessa delicada tarefa. 
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Quando uma p~~a do acervo e solicitada p·ara participar de uma exposi\aO em outra institu i ~ao, ou de uma mostra itineraAte, e imprescindivel o 

conhecimento previa das condi~oes ambientais e de seguran~a dos espa~os que a abrigarao temporariamente. Nos emprestimos de obras. medidas 

complementares de seguran~a devem ser previstas para garantlr a sua integridade e prote~a0, como a realiza~ao de uma vistoria nos objetos, o 

estabeleciinento de um seguro e a elabora~ao de uma embalagem apropriada para o seu transporte. 

A preserva\ao propriament~ dita de bens culturais implica numa gama infinita de medidas, que vao desde simples cuidados de limpeza e mnserva\aO 

ate lnterven\Oes restauradoras radicals. A conserva)iie e a restaura~ao nao tern re!!J ras e procedimentos (micas e estaticos, podendo sofrer 

modifica~oes com novas descobertas tecnicas, e de acordo com as necessidades individuals de cada obra. 

A limpeza correta e peri6dica e imprescindivel para a b0a conserva~ao dos acervos, consistindo numa opera\a0 tecnica, que deve ser cuidadosamente 

controlada, a fim de se evitar danos ou desgaste adicional ao ob]eto. 0 procedimento de limpeza pode ocorrer em dois nfveis: a rotineira, para 

simples conserva~ao, e a ocasi0nal, para retirada de elementos desfigurantes e deteriorantes do material de suporte do objeto. 

A restaura~iio e uma tarefa delicada e de grande responsabilidade, devendo sempre ser confiada a especialistas que tenham como norma o respeito 

com a autenticidade dos elementos constitutivos da obra; toda interven~ao em um objeto deve ser previamente estudada e justificada, para 

assegurar a sua integridade estetica e hist6rica. 

Finalmente, considera-se que a correta observancia dos preceitos eticos e tecnicos de conserva\iiO e restaura~ao descritos acima, aliados ao 

comprometlmento individual de cada funcionario do museu e do publico visitante, certamente garantirao a preserva\ao mais duradoura do 

patrimonio cultural existente nas diversas institui~oes. 

r---------------------------~ 

Reserva tecnica, medalhas e distintivos. 
Mus.eu da PoHcia Militardo Estado de Sao Paulo, Brasil. 

Reserva tecnica, cintos em gaveta de mapoteca fortada de tecido de algodao. 
Museu sa Palicia Militar do Estado de Sao Paulo, Brasil. 

Reserva tecnica, espadas em armaria de a~o ~om tela. 
Museu da Pollcia Militar do Estado de Sao Paulo, Brasil. 



Reserva tecnica, botas. 
Museu da Policia Mllitar do Estado de Sao Paulo, Brasil. 

Reserva tecnica, dragonas. 
Museu da Pollcia Milltar do Estado de sao Paulo. Brasil. 

Reserva tecnica, coberturas. 
Museu da Pollcia Mllitar do Estado de sao Paulo, Brasil. 

Reserva tecnica, acervo cliversificado. 
Museu da Pollcia Militar do Estado de Sao Paulo, Brasil. 
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Comumente os acervos museol6gicos compoem-se dos mais variados tipos de objetos, executados 

com materiais diversos e te€nicas diferenciadas, o que dificulta de sobremaoeira a tarefa de 

preserva~ao das cole~6es. Cada material possui espeeificidades pr6prias quanta a sua conserva~ao, 

sofrendo degrada~6es em graus variiiVeis, causadas por fatores distintos. Os materia is de origem 

organica como os papeis, as madei ras, os texteis, os couros, etc. sao os mais peredveis e frageis, 

deteriorando-se com rnaior facilidade ern compara~ao aos de origem inorganica. 

Os principais fatores deteriorantes dos materia is podem ser classificados de acordo com a sua 

natureza em : 

Fisicos Temperatura; umidade relativa do ar; luz naMal e artificial. 

Quimicos Poeira; polui~ao; contato com outros materiais instaveis quimicamente. 

Biol6gicos Microorganismos; insetos; roedores e outros animais. 

Humanos Manuseio incorreto; guarda e exposi~o inadequadas; restaura~ao inabilitada; 

vandalismo; guerras e outros conflitos. 

Natura is Catastrofes; inc~ndio; a~ao do tempo. 

Danos Causados pelos Fatores Deteriorantes 

Fisicos 

~ Umidificador de ar 

• Termo·higrometro 

As varia~6es bruscas de temperatura causam inumeros danos a maioria dos materials, e, em 

especial, aos de origem organica. 0 calor excessivo causado pela emissao intensa de raios 

infravermelhos do sol ou por fontes artificiais de calor (como por exemplo, de lampadas 

incandescentes), acelera a atividade dos fatores deteriorantes qufmicos e biol6gicos, alem de 

provocar aJterp~o·es na taxa de umidade natural dos materials, gerando fenamenos de retra~ao 

e dilata~ao. Esses fen6menos, ao Iongo do tempo, podem levar a redu~ao da elasticidade 

natural e ao envelhecimento precoce dos materials (e, em alguns casas, ate a sua fratura e 

ruptura). Temperaturas excessivamente baixas tambem pedem ser muito prejudrciais, 

principal mente quando provocam o congelamento da agua contida no interior dos materia is, 

aumentando o seu volume e causando flssuras internas e externas, como no caso de algumas 

pedras expostas em clirnas trios. 



Eswltura I 
deteriorada por 

fatores 
atmosfericos 

urbanos. 
Jardim Botanico. 

Rio de Janeiro, 
Brasil. 

• Umidostato 

lj Desumidificador de ar 

Quimicos 

0 ar sem, com baixa taxa de umidade relativa do ar (UR e a propor~ao de umidade do ar em 

rela~ao a temperatura), provoca in~meros efeitos ·sobre OS dlferentes tipos de materials: a 

madeira, o marfim, etc. sofrem rachi!duras; o papel torna-se quebradi~o; o c::ouro endurece; 

as fibras dos tecidos podem romper-s1e; a camada pid6rica das pinturas sobre tela pode soltar

se, entre outros danos. 

Altas taxas de UR geram problemas (!lversos como o empenamento de estruturas de madeira 

e marfim, o apodrecimento de telas ~~ rnadeiras, a corrosao de v-arios metals, o aparecimento 

de fungos e bacterias em quase todr~s os materials (pedras, madeiras, telas, tecidos, papeis, 

fotografias, ceramicas, couros, etc.), altera~oes em certos tipos de vidros, amolecimento de 

colas e azulamento de vernizes. 

A exposi~ao aos raios ultravioletas provenientes da luz solar ou de lampadas fluorescentes 

pode ser particularmente danosa a cl?rtos materials sensiveis a esse tipo de irradia\aO. Os de 

origem organica sao os mais prejudlaados; assim, os papeis e os couros sofrem amarelamento 

e descolora\ao, os tecidos desbotam e ficam com suas flbras frageis, etc. As pedras, os metals 

e as ceramicas geralmente nao sofrern altera~oes causadas pela luz natural ou artificial. 

Nas atmosferas urbanas encontram·se! dispersas partfculas em suspensao, que podem ser rnuito 

prejudiciais quando depositadas sohre qualquer material. Os acumulos de poeira e fu ligem 

nas superficies externas dos objetos causam sujeira, manchamento, aparencia desagradavel, 

deteriora~ao e desgaste dos materia is, e criam condi~es favoraveis ao desenvolviment0 de 

fungos e bacterias. 

Os gases poluentes emitldos pelos aytom6vels, lndustrlas e outras fontes de pollli~ao urbanas 

como o di6xido de carbone, gases de enxofre, etc. provocam a corrosao dos metals e das 

pe!ilras, alem de alterarem os pigment0s !ilas 0bras pid6ricas. 

Certas substancias produzidas por m1ateriais quimicamente lnstavels podem manchar, corroer 

e ate desintegrar objet0s, quando p·roximas ou em contato direto com materials sensiveis, 

c0mo por exemplo, o acid0 tanlw I?Xalado pelo carvalho, que corroe 0bjetos de chumbo 

armazenados em gavetas, armarios d•u vitrines feitos wm essa madeira. 
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Biol6gicos 

• Pedras atacadas por microorganismos. 
Jardlm Botanica, Rio de Janeiro, Brasil. 

Humanos 

• Detallie de escultura danificada por vandalismo. 

0 ataque de fun~os e bacterias costuma estar associado ao calor e a altas taxas de umidade 

do ar e/ou dos materiais. Existem microorganismos aer6bios e anaerebios que causam danos, 

tanto em materiais organicos (como a madeira, o papel, etc.), quanta em inorganicos (como 

as pedras, as ceramicas, etc.). Os princlpais tipos de deteriora~6es provocados sao: o manchamento, 

o emboloramento e a desintegra~ao do material pela sua podridao. 

Os.insetos - como os cupins, as brocas, as baratas1 etc. - podem igualmente causar grandes 

danos aos materi<~is organkos porque alimentam-se de substancias contidas nesses materia is, 

como a celulose e a lignina. 

Alguns animais roedores, como por exemplo os ratos, podem tambem destruir parcial ou 

totalmente as pe~as guardadas na reserva tecnica ou nas salas de exposi~ao. 

0 manuseio e o transporte incorretos podem trazer serios danos e pr.ejuizos a pe\as frageis, 

como fissuras e quebra. 

A nao observancia de criterios tecnicos rigorosos quanta a exposi~ao e guarda dos objetos, 

segundo os seus materiais, dimens6es e caracterfsticas flsicas, pode levar a deteriora~oes 

diversas nos acervos museol6gicos. 

A interven~ao restauradora executada por profissional nao qualificado para esta tarefa 

e)(tremamente especializada podera trazer danos irreversfveis a obra de arte ou ao objeto 

danificado. 

A falta de conscientiza~ao por parte do publico do valor estetico e/ou hist6rico de um objeto 

ou obra de . .arte pode levar ao vandalismo gratuito, motivado pelo desrespeito ao bem cultural; 

atitudes de protesto e atos de loucura humanos tambem podem provocar a~iies de ataque e 

ate de destrui~ao dos acervos museol6gicos que nao estejam seguros, nem devidamente 

protegidos. 

As guerras e outros conflitos colocam em risco a seguran~ e a integridade ffsica dos acervos, 

em fun~ao da ocorrencia de saques, ataques armadas, bombardeios aereos e bombas atiimicas. 



Natura is 

As catastrofes naturals podem ser causadoras de inumeros danos imprevistos aos acervos 

museol6gicos, com a destrui~ao de obras provocada pelas aguas de enchentes, ou por abalos 

sismicos, ou pel a lava dos vulciies, etc. 

Os incendios espontaneos, por negligencia ou os resultantes da a~ao criminosa de seres 

humanos, queimam e destr6em, parcial ou completamente, os edlffcios dos museus e seus 

acervos. 

Todos os materiais, sejam eles organicos ou inorganicos, sofrem ao Iongo do tempo e em 

fun~ao das condi~iies ambientais a que estao submetidos, um processo natural e inexoravel 

de envelhecimento e desgaste. 

Medidas de Controle e Preven~ao dos Fatores Deteriorantes 

Para urna boa conserva~ao das cole~iies devem ser mantidas estaveis as condi~oes climaticas 

dos espa~os do museu que abri!!Jam obras, porque as altera~oes bruscas de temperatura e 

umidade relativa do ar podem causar danos serissimos e, as vezes, ate irrevers[veis, a quase 

todos os tipos de materia is que constituem esses acervos. Deve-se, assim, efetuar um controle 

rigoroso e constante da temperatura e umidade do ar nos locals de guarda e exposi&ao, utilizando

se um termornetro (mede a temperatura) e um higrometro (mede a umidade relativa do ar); ou 

entao pode-se usar um psicometro {instrumento que indica o grau de umidade relativa e a 

temperatura ambiente) ou um termohi·gr6grafo {aparelho que ihdica atraves de grc\ficos as 

varia~i:ies da temperatura e umidade relatrva do local durante determlnados periodos de tempo}. 

Deve-se, sempre que possivel. evitar expor ou guardar as pe~as maj.s sensiveis aos efeitos de 

calor em locais qwe recebam i rradia~a0 so.lar direta por perfodos pmlongados. 

Com0 a temperatura e inversamente proporcional a taxa de umidade relativa pode-se, condici0nar 

a lJR atraves do aumento ou redu~ao da temperatura do aml:!iente. t:ni lo.cais mu~to secos, 
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para aurnentar a umidade relativa do ar. re~uz-se a temperatura ambiente e utlliza"se o recurso 

de colocar recipientes com agua ou materials higroscopicos embebidos em agua, discretamente 

espalhados pela sala. Para reduzir a umidade relativa de salas muito umidas, pode-se aumentar 

a temperatura e empregar-se sflica-gel ou sais higrosc6picos, dispostos estrategicamente pelo 

ambiente. 

A manuten~ao de condi~oes climaticas e ambientais estaveis pode ser conseguida eficazmente 

com o uso de aparelhos dear condicionado e de umidificadores ou desumidiffcadores, c:onforme 

a necessidqde local. 

No transporte interne ou externo (caso de emprestimos) de objetos do museu, sensiveis a 
varia~ao de condi~oes climaticas, deve-se tamar precau~oes para evitar mudan~as repentinas 

que possam lhes trazer danos. As pe~as . devem ser cuidadosamente envolvidas ern materia is 

inertes e colocadas ern embalagens termicas com silica-gel no seu interior. 

Oeve-se evitar a incidencia direta dos raios solares sobre materials sensiveis, providenciando

se o fechamento das vene·zianas das janelas, ou usando-se cortinas ou persianas. Para urn 

controle mais efetivo das irradia~oes luminosas, deve-se medir constant~mente a iluminancia 

(intensidade da luz) dos locals expositivos com um medidor de luz ("light meter"). 

As larnpadas incandescentes devem ser colocadas Ionge dos objetos expostos, nao podendo 

ser instaladas dentro de vitrines de exposi~ao. 

Para reduzir·se os danos causados pela irradia~ao ultravioleta e indicado o usa de lampadas 

fluorescentes especiais com baixa emissao de UV; pode-se tambem usar luminarias feitas com 

vidro cornum, ou entao filtros ultravioletas. Os filtros UV sao basicamente substancias qui micas 

absorventes de raios ultravioletas, que quando aplicadas nas luminarias ou vidros das vitrines 

formam uma pelfcula especial protetora; essa pelicula incolor pode ser constituida por vernizes 

especiais ou folhas de material plastico embebidas com substancias como o Perspex VA eVE 

ou o Oroglas VF3 e UH 

Durante o tempo em que o museu estiver aberto, a iluminac;ao deve ser mantida em niveis 

compativeis para uma visibilidade confortavel dos visitantes (circula~ao e aprecia~ao das obras 

expostas) e para a conserva~ao dos materiais mais sensfveis as irradia~oes luminosas. 



As lampadas das salas de exposi~ao devem ficar apagadas nos perlodos em que o museu 

estiver fechado a vislta,ao. 

Para evitar os efeitos maleflcos da p,oeira, fu llgem e polui~ao, deve-se limpar periodlcamente 

os objetos expostos, e manter sem~j[e bem fechados os vidros e as janelas da reserva tecnica 

e das salas de exposi~aa. As vitrines~ tambem devem estar corretamente vedadas, de modo a 

nao permitir a entrada de substancias nocivas aos materiais exibldos no seu interior. 

Na exposi~ao de objetos que necessitam de aera~iio para a sua conserva~ao (como a madeira), 

pode ser prevista a instalae;ao de um filtro dear na entrada da vitrine. 

No transporte, armazenamento e exibi~ao de materiais sensiveis deve-se tamar o cuidado de 

se utilizar somente materiais comprovadamente neutros e inofenslvos, incapazes de oferecer 

qualquer tipo de risco aos objetos. b usa de fitas adesivas e de etiquetas auto-col antes deve 

ser evitado, pois com o tempo esses materials sofrem modifica~oes na sua composi~ao qufmica, 

degradando-se, e secretando substa1ncias no.civas que podem atacar o material do objeto com 

o qual estiverem em contato. 

A llmpeza regular e o controle con~>tante das condi~oes ambientais dos locais de guarda e 

exposi~ao sao medidas essencials pa1ra a preven~ao do ataque de fungos e bacterlas; os objetos 

tambem devem ser limpos e examinados frequentemente. 

Os lnsetos e animals roedores devem ser mantidos afastados, atraves de' continua vigilancia 

e limpeza. Recomenda-se a dedetiza~o regular das areas do museu e, quando for necessaria, 

a sua descupiniza~ao. 

0 pessoal do museu encarregado. de~ m11nuseio e t ransporte de pe~as do aeervo deve receber 

treinamento espedfico para a execu~ao dessas tarefas, que sao de extrema cuidado e pericia. 

o diretor e o conservador do muwu (quando houver) sao as principals responsaveis pela 

preserva~ao dos acervos conflados a eles; desta forma, devem fazer com que sejam respeitados 

rigorosamente os crltetios tecnicos - ffsieos, amblentais e humanos - especiflcados para a 

adequada mnserva~ao dbs materials. 

Qualquer i nterven~ao restauradora so podera ser executada apos a e0mprova~ao da sua real 

necessldade. 0 tipo de tratamento I hdicado para cacla caso t'levera .ser discutido em co.njunto 
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pelos responsaveis do museu e pelo restaurador habilitado, com qualifica~ao e experiencia 

comprovadas. 

0 museu deve realizar urn programa de conscientiza~ao do publico sobre a importancia e o 

valor dos objetos e obras artlsticas que abriga, de modo a alcan~ar o respeito pelos bens 

culturais ali expostos e evitar os atos de vandalismo. Pode-se distribuir na entrada folhetos 

explicativos aos visitantes, colocar avisos e cartazes chamando a aten~o para a fragilidade 

e os cuidados de conserva~ao dos objetos expostos, ou ainda pro mover visitas guiadas didaticas. 

As guerras, conflitos e catastrofes naturais sao ocorrencias imprevisiveis e incontrolaveis; nessas 

condi~oes de risco, o acervo deve ser guardado ou ate transferido para urn local seguro e 

protegido. 

Como uma das principals fun~oes do museu e salvaguardar os seus acervos da melhor maneira 

posslvel, devem ser tomadas todas as provid~ncias que se fizerem necessarias para mini mizar 

a a~ao desgastante do tempo e das condi~oes ambientais sobre os bens culturais nele abrigados. 

A limpeza e o exame frequente dos objetos, a estabiliza~ao dos materiais componentes e a 

manuten~ao de niveis adequados de temperatura e umidade do ar sao fatores essenciais para 

se conseguir excelentes resultados na conserva~ao museol6gica. 



• Danos causados por fatores naturais, enchentes. 
Galeria degli Uffizi. Floren~a. ltalia. 
Fotografias: 0 Mundo dos Museus. 

.. 

.~ 

"' ·::: 
~ 

"' ::E 
:s -o 
~ 
t: 
~ 
0 ·::: ... 
ti 
0 

~ 
0 

~ 
33 

V) 

~ z 
I..LI 

~ 
Cl 
I..LI 

u 
0 

"' Q.. 

I..LI 

~ 
;:) 
..... 
V) 

0 
Q.. 

0 
'6. 
~ 
i:G 
I..LI 
V) 

z 
0 u 



341 
V'l 

8 z 
I-Ll 

~ 
Cl 
w u 
~ 
c.. 
w 

·~ 
~ 
~ 
w 
V'l 

z 
0 u 



.. 

$ 
Materiais de S 

TELA 
PAPEL 
FOTOGRAFIA 
MADElRA 
TEXTEl~ 
COURO 
MATERIAL 
ETNOGRAFICO 

Materiais de Suporte lnorganico 

METAlS 
PEDRAS A 

TERIAIS CERAMICOS 
RO 

Vl 

~ z 
w 
~ 
0 
u.J 

u 
~ 
0.. 

w 

~ 
~ 
V') 

0 
0.. 

0 
'6. 
~ p:: 
1-1-l 
V> 

z 
0 
u 



Como arte pict6rica classificam-se varias expressiies artisticas que se desenvolvem sebre uma superficie bidimensional. A pintura a tempera, 

a encaustica, a 61eo, etc. sao tecnicas de pintura de cavalete que utilizam comumente a tela como suporte para a representa~ao de formas 

e imagens atraves da cor e de tra~os. 

Historicamente, pode-se considerar que o uso da tela como suporte para obras pict6ricas e C(;mtemporaneo a descoberta da pintura a 
oleo; no final do seculo XV, os venezianos foram os primeiros a utilizar um tecido preso num bastidor, como base para uma pintura 

executada com resinas mars suaves. 

Chama-se de tela ao tecido de fibra vegetal, como .o linho, o algodao, a juta ou o canhamo, que depois de lava do e especialmente tratado, 
.!!! 
~ e colocado esticado num chas5i e pronto para receb.er tintas. Por extensao, da-se o nome de tela tambem as obras de pintura realizadas 
8 ·a. nesse tipo de suporte. 
•O 1 o algodao eo linho sao os dois tipos de fibras vegetais mais usados, sendo o tecido de linho setn branqueamento o mais indicado para 

~ a confec~ao de telas, por ser mais resistente a ruptura e sofrer menos os efeitos de dilata~ao e contra\aO (possui reduzida capacidade 

~ de absor~ao de umidade). A qualidade das fibras do algodao e fun~o do seu comprimento, resistencia e maciez; devido a sua elasticidade 
~ < acentuada, porosidade e sensibilidade higrometrica, os tecidos de algodao nao sao recomendados para uso em telas com dimensiies a 
~ 
o r---~r-1 partir de um metro quadrado de area. A tela mais fi rme para pintura e a que possui os fios da trama e da urdidura cruzando-se com 
·e. \ ~ alternanda igual em toda a sua extensao. 0 tecido da telae estendido.e fixado num chassl, que e um quadro rigido de madeira constituido 

§ ~ por quatro reguas chanfradas internamente (os chanfros servem para evitar que o tecido cole sobre a madeira); as chavetas sao pequenos 

361 u TELA peda\os de madeira, colocados no chassi em seus angulcs pelo verso, com a fun~ao de distender a arma~ao eo tecido. 
--~~--~---~ 

Esquema de constru~ao de uma tela 
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i --------1-~ urdidura ! 
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"'_."T""----.. ~-1-.~- chaveta 

., ,. 

: 
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_ _ A fi~a~o do 
tecido e feita 
simultaneamente 
colocando·se 
tachas no chassi, 
mantendo a trama 
e. a urdidura 
paralelas as 
reguas. 



Esquema de corte transversal da 
pintura a encaustica 

pintura 

~------·= 
tecido colado 

I-- suporte de madeira 

Na fabrica\aO da tela a urdidurai e a trama do tecido devem ficar paralelas as n~guas, 

enquanto e feita a fixa~ao do te1:ido com a coloca~ao das chavetas no chassi. Antes de 

receber a aplka\aO das tintas, a tela precisa ser imprimada, ou seja, deve ser isolada com 

urn fundo OU base. 0 ObjetiVO do ·fundo e proteger a tela da a\aO dos oleos existentes nas 

tintas, cuja oxida~ao pode destruiir a celulose. do tecido. Com a imprima~ao obtem-se urn 

fundo branco, que, em fun\ao do desejo do artista, pode ser deixado dessa cor (trazendo 

luminosidade a pintura), ou entao, pode ser pintado integral mente de outra cor. 

Considerando-se que sobre uma tela podem ser desenvolvidas diversas tecnicas pictoricas, 

a questao da conserva~ao de uma pintura implica nao somente no cohhecimento do material 

de suporte e das causas da sua d:egrada~ao1 mas depende -tambem, do tipo de pigmento 

utilizado e da tecnica empregada na realiza\aO da obra. 

Assim, as pinturas a tempera, a encaustica e a oleo devem receber cuidados diferenciados 

em fun~ao das suas caracteristica!; pr6prias. 

A palavra tempera vern do latim te~mperare, que significa juntar ou misturar, e era a tecnica 

pict6rica mais empregada antes (Ia populariza\ao da plntura a oleo. A pintura a tempera 

utiliza pigmentos secos dissolvidos e misturados com aglutinantes soluveis em agua como 

a goma arabica, a gema de ovo e a casefna. Essas substancias aglutinantes permitem que 

o .corante se torne aderente e possa ser flxado num suporte rigido qualquer (em gerall. tela ou madeira). Existem varias temperas, conforme o 

tipo de aglutinante empregado, como a temper<:~ a ovo, a caseina, a cola e a tempera albumina. 

A enGaustica e a tecnica de pintura baseada no uso de pigmentos misturados com cera, aplicados a quente sobre a superficie a ser pintada. A 

encaustica remonta a Antiguidade e caracteriza-se pelo efeito translucido que produz n,a pintura. A pintura a endJUstica requer urn fnstrumental 

especffico: uma patheta de metal ou colher, uma lamparina a alcool ou fogareiro eletnico e uma espatula eletrica de temperatura graduavel. A 

tinta derretida e colocada no suporte com 0 auxflio de urn pincel para depois ser fun1dida novamente sobre a superffcie do quadro; as tintas 

fundem-se e sobrep6em-se facilmente com p calor moclerado, permitindo ae artista obtllr nuances e passagens de tons sutis. 0 suporte para esse 

tipo de pintura e, em geral, 0 tecido de algodao fixado sobre urn painel de madeira. 

A pintura a oleo desenvolveu-se lentamente, tendo sido considerada inicialmente uma tecnica variante da tempera, ate tornar-se urn processo 

independente A0 secuJo XV. A origem da pintura a oleo nao e precis-a historiGamente; alguns autores, como Vasari, atribuem a Van Eyck a SUCI 

desc0berta cas.ual no inkio de 1400, quando o artista, pesquisando urn novo ve~niz, qu1e aj11ic::ado as temperas em madeira nao necessitasse ser 

secado ao sol, experimeAtou mmo secantes os oleos de linhar;a e \:le oozes. Pon1m, essa versao pode ser contestada por informa~oes que confirmam • 

que estes oleos ja vir~ham sendo empregados clurante a !dade Media, cabend0 portant<~ a Van Eyck o aperfeic;oamento da tecnfca d0 oleo.. 

A pintura a 01eo consiste numa tecnica pictorica que utiliza pigrnentos niafdos aglutinados com eertos oleos, tais como os de linhac;a, de nozes 

e de dmmidei.ra. Para f.acilitar a sua aplica~ao e tort'lar algumas cores mais fluidas e tr~.n_spa ren tes, misturam-se na tinta outros &Ieos secantes e 

dissolventes (em geral, a esser~cia de terebentina). Essa tecnica pict6rica pode ser aplicada indistintarnente sobre urn suporte de madeira ou sobre 

uma tela. Ap0s a aplicar;ao das tintas, a pintura a oleo pode receber blma camada de verniz para woteger as cores. 
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Os vernizes mais comumente utilizados sao os de resinas naturals, como 

o copal, o ~mbar e o damar, dlssolvidos em terebentina. 0 verniz cleve 

ser aplicado sabre as tintas completamente secas; em uma demao com 

pinceladas paralelas, au em duas au mais demaos perpendiculares umas 

as outras; porem, deve-se ter sempre o widado de esperar secar a primeira 

demao antes de executar outra aplica\ao. 

DenJre os inumeros beneffdos advindos com a pintura a oleo pode-se citar: 

a amplia~ao da gama de cores a disposi~ao do artista, obtidas pela mistura 

e gradua~oes das tintas, tanto durante a execu~ao do quadro como na 

prepara~ao das cores; a liberdade de aplicar as tintas de varias maneiras, 

de5de um modo finissimo em grandes pianos ate a p'intura de massas 

espessa5 com os dedos e e5patulas, passando por veladuras delicadas e 

pinceladas variadas; a possibilidade do retOrQo posterior a execu~ao da 

obra, com facilidade e sem riscos; a propriedade de elasticidade das tintas, 

que permite o seu usa sabre suportes flexfveis e mais !eves (como a tela), 

tornando posslvel o transporte de obras de grande porte. Asslm, o brilho 

e a de tons, a liberdade de aplica~ao, a facilidade de urn acabamento 

Iento, a sua plasticidade e, sobretudo, urn aspecto 6ptico intelramente 

diferenciado de todos os outros processes conhecidos ate entao, foram 

qualidades que contribulram para a rapida aceita~ao e dissemina\ao da 

pintura a 61eo a partir do 5eculo XVI, pos5ibilitando nos seculos posteriores 

urn expressive desenvolvimento artfstlco da pintura. 

A pintura a oleo pode sofrer varios tipos de deteriora~ao, ocasionados 

Esquema de corte transversal da 
pintura a 61eo (suporte tela) 

Tela Revestida 
de Cola 

Tela com Gesso Tela Pintada 

~- Fotografia: A Cria~ao da Pintura. 

por fatores danosos ao suporte, a cam ada pictorica, ou a ambos. Com a 

industrializa~ao dos materials de pintura, a partir do seculo XIX, alguns Tela Bruta 

metodos inadequados de fabrica~ao dos materials favoreceram a deteriora~ao 

progressiva dos quadros, como a prepara~ao impropria de certas tintas e 
L_~----~------------------------~ 

vernlzes e adi~ao de oleo na tela, cuja a\ao oxidante destroe a celulose do tecido. 

Utna da5 degrada\oe5 mais freqiiente5 que ocorrem nas pintur!JS a oleo e o craquele. Da francesa craquelure, craquel·e fissuras 

na superflcie da pintura. Esse fendilhado pode surgir em con5eqiiencia da perda de elastici<dade da tinta a oleo, com o pas5ar do tempo (em•fun\aO 

do 5eu progressive estado de oxida~ao); de tensoes no s.uporte; de altera\6e5 bruscas de temperatura e umidade relativa do ar (dilata\ao e contra~ao 

diferenciadas da tela, do fundo e da camada pict6rica); ou do emprego de aglutinante5 ilnadequados na prepara\ao das tintas. 0 craquele em si 

nao representa dana irremediavel a pintura a oleo; porem, quando 0 craquele atinge 0 es1iado de concheamento, torna-se deformante e perigoso, 

acabando par provocar o descolamento e a queda da pintura. 



A ilumina~ao impr6pria das pinturas a 6leo, tanto a natural quanta a artificial, acarreta uma serie de deteriora~iies nos quadros. 0 calor emitldo 

pelos raios lnfravermelhos causa o ressecamento da plntura e a radla~ao ultraviolet<~ provoca a descolora~ao dos pigmentos. lnterven~iies 

restauradoras sem crlterios e inabllitadas, manuseio e transporte inadequados, ah!m do desconhecimento de muitos artistas a respeito das 

propriedades dos materials e suas tecnicas de aplica~ao, tambem contribuem para a degrada~ao e rna conserva~ao das obras plct6ricas em geral. 

Preserva~ao/Conserva~ao 

A plntura a tempera conserva-se inalteravel, desde que mantlda em condi\iies de umldade estaveis. Em fun~ao 

dos seus pigmentos serem fixados por aglutinantes soltiveis em agua, a umldade provoca movimentos 

desencontrados nas varlas camadas que com poem .a pintura a tempera, causando o descolamento da tinta; 

a tempera a avo e a mals elastica e a que menos danos sofre com as varia~iies da umidade ambiental. 

Recomenda-se para a conserva~ao das plnturas a tilm1pera uma taxa de umidade relativa do ar entre 45 e 60%. 

Para a adequada preserva~ao de pinturas a 61eo, a l)mldade telativa do ar deve ser mantida num nivel entre 

40 e 50%. 

Para evitar o amolecimento das tintas, a pintura a encaustica deve permanecer dlstante de fontes irradiadoras 

de calor como o sol e lampadas incandescentes. 

Os locals de guarda e os de exposi~ao de obras pictt6ricas devem ser cllmatizados, conjugando sempre o uso 
de ar condicionado com desumldlficadores. 

0 controle da ilumina~ao deve ser rigoroso na preserva~ao de obras pict6ricas de qualquer natureza e cuidados 

especiais devem ser tornados nos locals de exposi~ao, para garantir a integridade fisica das obras, tais como: 

manter as luzes das salas do museu apagadas fora do horario de exposl~ao, a fim de evitar uma incidencia 

luminosa prolongada nas obras; evitar que a iluminl3~ao artificial esteja disposta proxima ao quadro; utllizar 

na ilumina~iio diredonada somente liimpadas de baixa potencia, com alto indice de reprodu~o de cor e baixa 

rad ia~ao de raios uJtravioletas; e, evitar o usa de flash nas camaras fotograficas. 

No caso da luz natural, recomenda-se o uso de cortinas, persianas e filmes de controle solar nas janelas das 

sa lase nos vidros das vitrines. Os filmes de controle solar sao laminados extremamente fino_s, confeccionados 

com uma pelicula de poliester de alta transparencia, que podem ser tingidos ou metalizados e, conforme a 

necessidade, acrescidos de urn filtro bloqueador de raios ultravioletas. 

Uma medida eficaz para garantir a preserva~ao das pinturas e a inspe~ao peri6dica do acervo, observando

se o estado geral da obra (as caracteristicas do m13terial, do suporte, do fundo, da camada plct6rica e do 

verniz). c::om o prop6sito de verificar a ocorrencia t~e algum dana. Uma ate11ta analise bastara para notar 

ligeiras dist0r~oes au descolora~oes no suporte ou na pintura, que, na maioria dos casos, poderao ser corrigidas 

ou reparadas por urn restaurador habilitado. 
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• Detalhe de 61eo sabre tela, autor desconhecido. 
Museu da Casa Brasileira. Sao Paulo, Brasil. 
Restaurado por Silvia Regina Ferreira. 

I 
Quadro restaurado em junho/1996. 

• Verso do quadro (suporte). 
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• Remo~ao do verniz. 

• Remo~ao do verniz (vista geral). 
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0 papel e um material de mlgem vegetal obtido pela hidrata~ao, macera~o e prensagem de materials 

fibrosos de celulose, que sao reduzidos, artesanal ou iodustrialmente, a uma folha plana e contlnl!la. 0 

papel artesanal e feito manualmente, folha por folha, distinguindo-se do inqustrializado, que e fabricado 

em serie em maquinas e prensas mecanizadas. No papel artesanal, as fibras encontram-se dispostas 

em varias dire~oes, resultando numa lgual reslstencia ao rasgo e ao encolhimento em toda a superficie 

da folha, o que nao ocorre com o papel industrial. Em virtUde da distribui~ao linear das suas fibras, a 

folha de papel industrializada encolhe e rasga-se com mais facilidade num unico sentido. 

A folha de papel e utilizada basicamente como suporte para a escrita, a iiTlpressao e o desenho, entre 

outros usos. De acordo com o emprego que se pretende dar. podem ser produzidos inumeros tipos de 

papeis, com caracteristicas fisicas e esteticas diferendadas; assim, o papel pode ser branco, colorido ou 

pautado, com variadas gramaturas e apareocias. Comercialmente, sao encontrados o papel sulfite, o 

cartao, o papel jornal, o off-set, o couche, o verge, o kraft, o papel Vegetal, o papel de parede, ode em

brulhp, etc., alem de papeis especiais para <~quarelas, aguadas e pinturas. 

r-::~~-~~ 0 papel mais antigo que se tern noticla foi fabricado na provincia chinesa de Zhongyan, por volta de 

73 a.C., e era feito de fibras de fo lhas de bananeira e rami. Na Europa, a primeira fabrica .de papel 

surgiu em 1151, em Xativa, na Espanha, seguida pel a famosa Fabriano, que instalou-se na ltalia em 
PAPEL 1276 e tornou-se conhecida mundialmente pela excelente qualidade de seus papeis. No Brasil, a pro-

du~o de papel s6 teve inkio no anode 1809. 

Os primeiros papeis europeus, conhecidos como papeis de trapos, eram feitos de fibras de algodao de roupas velhas, sendo tambem empregados 

ocasionalmehte outros tipos de tecidos como o canhamo, a seda, ere. Os panos eram colocados em tinas com agua e macerados, formando uma 

pasta mais ou menos densa; a segui r, a pasta era disposta em camada sobre uma peneira, onde permanecia ate secar. Ap6s a secagem, a folha 

era retirada e, se necessaria, era certada do tamanho desejado. A fib[a de algodao e Utilizada como materia-prima na confec~a·o de papeis especiais 

ate os dias de hoje, por ser longa, de melhor qualidade e com 95% de celulose na sua composi~ao. 

Em 171 9, o cientista frances Rene Reaumur descobriu que podia-se fazer papel a partir da madeira, cuja composi~ao assemelhava-se muito com 

a do algodao. Essa descoberta revolucienou a industria papeleira e, atualmente, a celulose da madeira constltue a materia prima mais utilizada 

no mundo inteiro na fabrica~ao do papel. A composi~ao do papel de madeira e a celulose, outros a~ucares, colas, amido e lignina. 0 Brasil e hoje 

um dos maiores produtores mundiais de celulose e papel. 

Ao Iongo da hist6ria, o papel tern sfdo personalizado com marcas d'agua ou filigranas, para identificar o seu fabricante ou propr·ietario. Esses 

simbolos, bras6es, monogramas, etc., visiveis somente contra a lu?. sao o resultado de fios, que colocados na tela, resultam em varia~oes microsc6picas 

no exato momenta de forma~ao do papel. A primeira marca d'agua conhecida apareceu em 1282 e tinha o formato de uma cruz (apesar de 

referenclas do aparecimento de outras anteriores, na Espanha em 1154); a partir de 1307, tornou-se pratica comum entre os papeleiros europeus 

marcar com seus nomes os papeis de sua fabrica~ao. Existem marcas d' agua que pod em ser consideradas verdadeiras obras de a·rte, devido ao 

requinte dos seus desenhos, elaborados com detalhes sofisticados. Essa tecnica perdura ate os dias de hoje, sendo ainda utilizada para os papeis 

personalizados. 



Papel Grafico 

I Manuscrito. Carta de Jose Bonifado de Andrada 
e Silva a Dom Pedro, 1822. 
Acervo: Museu Paulista, Sao Paulo, Brasil. 
Fotografla: MP/USP. 

0 processo de deteriora~ao do papel inicia-se no memento da fabrica~ao, quando sao adicionados produtos 

quimicos branqueadores a sua composi~ao, que comprometem a estrutura celul6sica do material, tornando

o fragil, de pouca permanenda e durabilidade. A estrutura da celulose tambem e afetada diretamente pela 

acidez presente em alguns dos componentes do papel, como o ahimem e o rosin, substancias que contem 

sulfatos e sulfitos; o grau de acidez de um material e medido em PH. sendo considerado o PH de 7 ideal para 

a conserva~ao do papel. podendo variar de 5,5 a 7,5. A acidez do papel provoca menor resistencia as pregas 

e destr6i o encolado do papel, fazendo com que o material absorva muita umidade; no caso de livros, as folhas 

colam-se firmemente umas as outras, formando urn bloco compacta, quase impossivel de separar. Durante a 

!dade Media, os plgmentos a base de carvao, inofensivos ao papel e ate entao utilizados, foram substitufdos 

por tintas com ferro e tanino, que reagem com o ar atmosferico, transformando-se em acido sulfurico. Alem 

da descolora~ao, essas tintas, devido ao seu alto teor de acidez, perfuram o papel, forrnando uma especie de 

rendilhado, que torna impossfvel a leitura e o manuselo da obra grc\fica. Desta maneira, e importante o 

conhecimento previa dps elementos q1:1e constituem o papel- fibras, substanclas branqueadoras. gomas, colas, 

balsamos e outros produtos qufmicos - de mode a se avaliar os perigos potenciais que representam e para 

que possam ser empregadas tecnicas eficientes de conserva~ao e restaura~ao. 
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A destrui~ao celu16siGa e apenas um dos fatores causad0res da degrada~ao do papel, que como outros 

materials de origem organica, sofre diretamente a influencia das condi~6es ffsicas e ambientais a que esta 

submetido. Assim, a temperatura, a luz natural ou artificial, a umidade, a falta de aera~o. a J:!Oeira, a polui\ao, 

os fungos, as hlacterias, os insetos, etc., constituem amea~as de origem fisica, quimica e biol6gica a integridade 

clos acervos de obras graficas, ou seja, ao papel e aos seus pigmentos. 

Apesar do papel sofrer um envelhecimento natural com o tempo, medidas de conserva~ao podem ser tomadas 

para retardar esse processo. 0 controle permanente da temperatura, das irradia\6es infravermelhas e ultravioletas, 

da umidade relativa do ar nos locals de guarda e exposi\iiO aliados a vigilancia constante do acervo bibliografico 

e documental com rela~ao a presen\a de agentes biol6gicos deteriorantes, podem constituir-se em a\6es 

decisivas para a preserva\iid desse material. 

As varia~6es bruscas de temperatura provocam altera\6es volumetricas no papel; ap6s sucessivas dilata~oes 

e contra\6es, o material pode ter a sua estrutura comprometida, chegando ate a romper-se. 

As ctHulas ·de celulose perdem gradual mente a resistencia quando expostas aos raios ultravioletas emitidos 

pela luz solar ou per fontes artificiais. A atua\ao des UV sao extrema mente prejudiciais, porque atingem 

dlretamente a estrutura da celulose, sobretudo no caso des papeis de baixa qualidade, nos quais a celulose 

e pouco purificada e a lignina nao e totalmente retirada. Desta forma, a estabilidade fotoqufmica dos papeis 

depende diretamente da qualldade dos materials empregados na sua fabrica~ao. 

Tanto as baixas quanta as altas taxas de utnidade relativa do ar sao danosas ao papei, tendo seus efeitos 

acentuados quando combinadas com varia~6es termicas. Assim, uma menor umidade associada a uma maier 

temperatura provocam um aumento da rigidez do papel, tornando-o quebradi\o; uma maior umidade e menor 

temperatura causam o amolecimento dos adesivos, a dissoiU\iiO das tintas e a forma~ao de manchas, resultantes 

da oxida\iio de substancias metalicas existentes n<! composi~ao do papel e nas tintas empregadas. 0 aumento 

da temperatura oeste caso tambem 0casiona o aparecimento-de fungos e bacterias no acervo grafico. 

A associa\iiO de uma maier temperatura (acima de 25 graus centigrados) e maiot umidade (superior a 70%) 

favorece a prolifera&iio dos agentes biol6glcos, como fungos, bacterias, cupins, brocas, etc. Ja indices baixos 

de temperatura e umidade relativa do ar provocam a rigidez do papel, fragilizando-o no seu manuseio. 

Sendo um m<!terial de origem vegetal, o papel necessita para a sua conserva~ao de uma boa aera\iio, a fim 

de se prevenir o aparecimento de microorganism0s aerobics, causadores de diversas deteriora~oes, como o 

mofo, manchas e apodrecifnento das obras graticas. 

A poeira contem radicals acidos que contribuem nos processes de degrada~ao do papel. Uma pelfcula de 

poeira atrai umidade em quanticlade necessaria para que os gases atmosfMcos ten ham a~ao qui mica sabre 

os materials. A poeira e constituida por cristais com vertices e arestas, que cortam a fibra da celulose. 

Esse dano e constatado nas perdas de margens dos livros e documentos. A polui~ao atmosferica e uma das 

maiores causadoras da degrada~ao qulmica da celulose, contribuindo para acelerar a deteriora\aO do papel. 



Preserva~ao/Conserva~ao 

Os gases t6xicos wntidos na atmosfera, como os 6xidos de carbona, ezonio e nitrogenio, reagem quimicamente 

cdm o ferro eo cobre presente~ no papel, catalizando a transferma~ao do ahidrido sulfuroso em acido sulfurico, 

substancia muito danosa ao papel. 

0 papel, pela sua propria natureza, constitui uma fonte de alimento potencial para microorganismos e insetos 

xil6fagos, devido a alta quantidade de celulose e a presen~a de colas de origem vegetal e animal, existentes 

na sua composi~ao. No caso dos livros, as encadernac;oes de couro, principalmente as mais antigas, tambem 

atraem esses agentes biol6gicos deteriorantes, gull atacam tanto as capas, quanta o miolo das obras 

bibliograficas. 

Os fungos desenvolvem-se facilmente em ambientes que apresentam elevadas temperaturas associadas a 

altas taxas de UR, falta de ventila~ao e presen~a farta de alimentos. Os fungos enfraquecem a f ibra da celulose, 

decompondo-a, e muitas vezes segregam pigmentos que mancham o papel; as encadernac;oes tambem sofrem 

o ataque de fungos, que danificam as colas e os couros. 

Os pafses tropicais tern urn problema serio com relac;ao aos insetos xil6fagos, em fun~ao do clima quente e 

umido, extremamente favol't!vel ao desenvolvimento desses organlsmos, Os ins~tos que comumente daniflcam 

bibliotecas, arquivos e museus sao a barata, o cupim, a tra~a do papel e a broca. Um dos fatores favoraveis 

para o desenvolvimento desses insetos e a existenc1a de alimento, que e encontrado em abundancia no papel 

e nas encaderna~oes corn colas de origem animal ou vegetal. Os danos causados pela sua lnfesta&ao podem 

ser enormes, comprometendo seriamente livros e documentos. 0 estrago ocasionado por roedores ao acervo 

bibliografico pode ser total, se nao for controlado a tempo, pois esses anima is atacam o acervo mecanicamente 

para fazer os seus ninhos. 0 homem tam bern pode ser urn agente deteriorador ativo das obras graficas, ao 

manipular e armazenar inadequadamente o acervo ou ao executar restaura~oes amadoristicas com materiais 

nocivos ae papel. 

Na fabricac;ao de papel, recomenda-se o uso de rnateriais inertes e de boa qualidade, que naa favore~am a 

rapida deteriera~ao do material. 

Para e.vitar a in«idencia direta da luz solar lilos lacais de I!JUarda e exposi~aa de abras graficas, pode-se usar 

certinas, persianas de laminas mcilveis ou flltros solares nC!ls vidros e prever a instala~ao de telas nas janelas, 

para impedir o acesso de insetos no interior dC!l p~edio. 

Para melher controle da ·temperatura e umidade re latlva do ar da reserva tecnica e das salas de exposi~ao, 

Cleve ser prevista a instala~o de aparelligs dear condicionado, desumidificadC!lres ou umidificadores, conforme 

a necessidade ambiental. A temperatura ideal dos recintos !:JUe abrigam ali>ras em papel deve permanecer 

entre 18 e 22 graus centfgrades e a taxa de umidade relativa do ar entre 45 e 60%. 



A lirnpeza e vigilancia rigerosas devern ser uma tarefa constante, tante no local de guarda, quanta no de 

exposi§ao de livros, documentos e outras obras graficas. 

As estantes e prateleiras devem ser preferencialmente de a~o e dispostas de modo a permitir uma boa aera~ao 

do ambiente. Na limpeza de prateleiJ:as e vitrines, pode-se usar desinfetantes, porem deve-se tomar o cuidado 

de s6 recolocar o acervo no seu Iugar ap6s cessar o efeito t6xico desses produtos. Os ambientes de guarda e 

exposi~ao, quando necessaria, podem tambem ser higienizados por meio de aspersao ou atomiza~ao de 

substancias desinfetantes. 

Todos oslivros devem ser limpos ~ verificados pelo menos a cada seis meses; como uma norma para a limpeza 

do acervo bibliografico, recomenda-se iniciar o trabalho pela prateleira de cima e pelos livros do lado esquerdo, 

tomando-se o cuidado de recolocar as obras no mesmo Iugar e posl~ao em que se encontravam. Os livros 

deverao ser cuidadosamente manuseados e limpos com urn pano macio, flanela ou escova para retirar a poeJra 

(:lcurnulada no seu topo e encaderna~ao: deve-se tambem folhear delicadamente o livre para oxigenar o seu 

miolo. Periodicamente, deve ser feita uma assepsia completa nos llvros para retirada do p6 no seu interior, 

limpando-se com urn pincel de cerdas macias pagina por pagina dos volumes. Nesse processo de limpeza, 

recomenda-se o uso de mascaras descartaveis e luvas cinlrgicas, porque a poeira e os fungos podem causar 

alergia. Para c:ompletar a limpeza e conserva~o dos livros, deve-se hidratar o couro das capas com uma solu~ao 

de lanolina (40%) e oleo de mocot6 (60%) preparada em farmacias de manlpula~ao, esperar secar e dar o 

lustro com uma flanela. 

Os produtos quimicos, que possam ocasionalmente ser empregados na limpeza e desinfec~ao do acervo, 

deverao ser testa·dos previa mente por tecnico especializado, para se evitar danos futures. 

Os livros devem ser colocados sempre de pe e corn afastamento suficie.nte para serem retirados com facilidade. 

Essa medida permite melhor ventila~ao entre as obtas, prevenindo o ataque de fungos e insetos; e, em especial. 

a prolifera~ao de brocas, que s6 conseguem se alimentar do papel quando as folhas do livre estao bern 

apertadas. Os livros de grandes dimensoes devem ser dispostos na posi~ao horizontal, tendo-se sempre a 

precau~ao de apola-los num suporte de papelao, acetate, etc.; o auxilio desse suporte permitira a remo~ao 

dos livros maiores e mais pesados sem problemas. 0 acervo de folhas spltas pode ficar armazenado em pastas 

suspensas, colocadas em arquivos, gaveteiros ou mapotecas de a~o; para facilitar o manuseio, deve-se tamar 

o cuidado de nao se guardar muitas pastas pr6ximas. Quando o acervo ficar disposto na posi~ao horizontal, 

devNe tomar a precau\aO de nunca empilhar muitas folhas, procurando sempre colocar uma folha de papel 

neutro, entre Cluas folhas ou documentos, para facilitar a su·a retirada da estante. Nunca deve-se enrolar folhas 

soltas ou documentos. A fim de se evitar o manuseio desnecessario e a f<killocaliza~ao do acervo grafico, deve 

ser elaborado um fichario atuallzado com a rela~ao de todas as obras guardadas, que sera mantido junto as 

mapotecas ou arquivos. 

Quando o acervo e atacado por fungos, deve-se retirar cuidadosamente esses microorganistnos da obra grafica 



com o auxilio de um pincel macio, que nao deve ser reutilizado antes de ser lavado adequadamente em agua 

corrente e totalmente seco. Na preven~ao de insetos bibli6fagos, pode ser realizada ocasionalmente a 

desinfesta~ao do acervo documental gratico, porem nesse procedimento deve ser assegurada a lnocuidade 

a obra e ao manipulador, alem da garantia da nao permanencia de resqufcios t6xicos prejudiciais a utiliza~ao 
posterior. 

No manuseio do acervo bibliogrcifico ou documental alguns cuidados devem ser rigorosamente observados, 

de modo a proteger tanto a obra, quanta o seu usuaria ou leitor. Assim, qualquer livro ou folha avulsa deve 

ser sempre manuseado com as maos lim pas, e se for precise, de luvas; nunca deve-se molhar os dedos para 

virar as paginas, porque o papel umido propicia o aparecimento de fungos; se os dedos forern molhados com 

saliva os danos ao papel poderao ser ainda maiores, pols a acidez da saliva danifica a estrutura do papel; 

quando necessaria, devido as dimensoes do livro ou em func;ao do estado precario de conserva~ao da obra, 

deve-se utilizar as duas maos no seu rnanuseio; nunca deve-se dobrar o papel, porque esse ato provoca o 

rompimento da fibra, fragilizando o papel e danfficando·-o irreversivelmente; os livros devem ser retirados da 

prateleira, sempre pelas laterals das capas e nunca for~ando-se a parte de cima do Iomba; nao se deve forc;ar 

nunca a abertura do livre, nem dobrar as suas capas, nem rasgar folhas ou parte delas; e, por fim, e proibido 

c0mer em cima de um livre eu documento. 

Nunca deve-se usar fitas colantes (durex, fitas dupla-face, etc.), etiquetas auto-adesivas ou colas irreverslveis, 

pais esse tipo de material secreta substandas que mancham permanentemente o papel. 

Os livros podem ser expostos abertos, tomafldo-se o (Uidado de ir virando periodicamente as pagioas; deve 

ser programado um rod1zio constaote das obras, de m_odo a nao fica rem expostas por longos periodos, porque 

a claridade prejudica o papel. Em paineis e vitrines de exposi~ao, o ac:etato pode ocasionalmente substituir 

o vidro par um perlodo curto, pais apesar de apresentar algumas vantagens praticas (como ser mais levee 

inquebravel), esse material possui o inconveniente de aC!Jmular eletricidade estatica, atraindo a poeira existente 

no ar e ac_elerando a degrada~ao do papel. 

Quando for necessaria realizar um conserto em uma obra grafka a unica cola recomendada e a carbometil 

celulose, cujo nome mmercial e metylan, por ser reversivel e a sua <~omposic;ao fortalecef o papel. 

Os procedimentos de conserva~ao devem sempre prevalecer sabre os da restaura~ao, porque por menor que 

seja a ihterven~ao re~tauradora, esta sernpre interfere na estrutura da obra; porem nos casas em que a obra 

encontra-se mwito deteriorada e a festawra~a·o se faz necessaria, deve-se adotar as seguiotes medidas: faz

se uma inspe\iiO rigorosa do 0bjeto; elabora-se uma ficha detalhada com as caracteristiGas, estado de 

conserva§a0 e fotografia da obra a ser restaurada. 

Baseade nessas informa\6es o restaurad0r habilitado deve fazer wma analise da o~ra, elaborando um diagn6stico 

da interven§ao, que devera ser apresentado a0 resp,onsavel pelo acervo, para uma declsao coAjunta. 

Apes a aJ!lro!ia~ao des procee:limentes, tetn inkio o tratJalh0 d0 restaur:ador que devera fotogfafar as diversas 



Obras de Arte em Papel 

fases da restaura~ao, para. organizar posteriormente um dossi.e completo dos servi~os executados na obra. 

Final mente, como norma basica a ser seguida, deve-se ter em mente que tocla restaura~ao deve ser reversivel, 

assim como os materiais empregados devem ser in6cuos ao papel, podendo ser retirad0s sem problemas, caso 

seja necessaria. 

0 responsavel pelo acervo bibliogratico deve estar sempre atualizado no conhecimento dos metodos de 

preserva~ao e nas medidas de controJe ambiental, aplicando-os prontamente, para que sejam retardados a0 

maximo os efeitos do processo de degrada~ao no acervo grafico. 

0 papel serve tambem como suporte para diversas tecnicas pict6ricas, como o desenho a bico de pena, a 

carviio, a pastel, a giz, etc.; para a pintura a aquarela, a guache; e, para as dife.rentes modalidades de gravura 

como a xllogravura, a litogravura, a serigrafia, a gravura em metal (ponta seca, agua-forte, agua·tinta, etc.). 

A palavra pastel deriva do italiano pasta, e e a tecnica de plntura sabre papel realizada com barras ou lapis 

de pigmento seco, preparados a partir de uma materia corante maida e de um a~lutinante, como a goma de 

tragacanto. 0 papel utilizado como suporte deve ter caracteristicas pr6prias, sendo o mais recomendavel o 

papel do tipo d' Arches. 

0 pastel, como e conhecido ho]e, surgiu na Fran~a no seculo XVIII, com a artista Rosalba Carriera, e teve como 

precursor o desenho a giz. t uma tecnica pict6rica r~pida, direta e com urn trac;o de cor caracteristico e cheio 

de matizes, que permite ao artlsta conseguir be los efeitos visuals esfumac;ados. 

0 pastel, pela sua pr6pria natureza, e uma tecnica de diffcil conservac;ao, pais todo e qualquer material que 

se lhe adicione como fixador tende a interferir na sua pure;za, alterando as tonalidades e conferindo- lhe urn 

aspecto visual de tempera. 0 pastel niio resiste a toques diretos nem a trepida~oes constantes, e a permanencia 

das suas cores depende da qualidade dos pigmentos usados na confecc;ao dos bast6es de pastel. 

A aquarela e uma tecnica pict6rica que utiliza corantes dissolvidos em agua; de efeito transpatente, a sua 

luminosldade e conseguida atraves do bra nco do papel de suporte, que tambem funciona como cor de fundo. 

A aquarela nao pode ser pastosa e a superposi~ao de cores e extrema mente limitada. A tecnica da aquarela 

exige perida e agilidade do artista na execu~ao da obra, uma vez que nao permite retoques ou corre~oes 
posteriores da pintura. • 

0 papel e o cartao tern sido tradicionalmente os materials de suporte da aquarela, residindo ai a sua fragilidade. 

Quando exposta a luz natural ou a radia~6es UV. a aquarela sofre escurecimento; em ambientes umidos com 

excesso de luz e Cellar, a obra deteriora-se rapidamente, nao s6 pelo .escurecimento, como tambem pelo 

desenvelvimento de microorganismos e insetos. Devido a pouca resistencia dos corantes empregados, a 



• 0 Violinista. Degas, carvao, 1878. 
Fotografla: A Cria~ao da Pintura. 

Nova Familia Afetiva. • 
Belz, Sara Goldman, aquarela, 1979. 

aquarela nao suporta certos tipos de tratamentos de restaura~ao, niio sendo 

possivel, em muitos casos, retornar ao estado original da obra deteriorada. 

0 vocabulo guache vern do italiano guazzo ou aguazzo, que significa pintar com 

agua, ou seja, com um aglutinante soluvel em agua. Trata-se de uma tinta 

confeccionada com goma arabica e mel de abelha ou glicerina. A goma arabica 

forma o principal elemento do guache, que contem ainda uma pequena quantidade 

de mel ou glicerina, para aumentar a plasticidade, reter por mais tempo a umidade 

e evitar os fendilhamentos da superficie da pintura. 

A gravura e a arte e tecnica da impressao e reprodu~o de desenhos e imagens 

em papel ou outro material. a partir de talhos e incis6es numa matriz de pedra, 

~f::.~~~~~~:-.4U madeira, etc., ou por meio de grava~ao numa estrutura de metal. A reprodu\iio da 

• 0 Leao Deitado. Rembrandt, pena e pincel, 1650. 
Fotografia: A Cria~ao da Pintura. 

imagem pode ser feita por entintamento ou estampagem da matriz, de maneira 

manual ou mecanica. 

Litogravura e o processo de grava~ao em plano que utiliza a pedra calcarea, 

chamada de pedra litografica, como estrutura matriz. A elabma\iiO do desenho da 

gravura pode ser feita dlretamente sobre a pedra com uma tinta eleosa propria. 

banhando-se a segui~ a pedra com acido nitrico, que corr6i somente os espac;os 
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• Passagem d_e Humait~. Meirelles, Victor, guache, 1886. 
Acervo: Plnacoteca do Estado. Sao Paula, Brasil. 

sem tinta, deixand0 o lile!;enho em relev0. Pode-se tambem usar outro pwcedimento, 

que se ba-seia 00 princfp~o de refei~~o da agua pelo 61eo; nesse metodo executa

se o desenho com tinta IJieosa e umedece-s.e a pedra; a tinta da gravura se fixara 

somente nas partes olem;as do desenho que nao absorveram umidacle. A impressao 

de c6pias e realizada atraves do uso de uma prensa litografica. 

Xilogravura e a impressa-a em relevo de desenhos a partir da grava~ao de matrizes 

de madeira. Com o auxilio de instrumentos como buris, formoes, etc. sao feitas 

incisoes na madeira, formiando relevos. que serao preenchidos wm tinta no moment0 

da impressao das c6pias,; a fmpressao pode ser executada manualmente ou com 

a ajuda de uma prensa. 

A grava~ao em metal utiliza-se de diferentes tecnicas, como a ponta seca, a agua

forte, etc. Na ponta seta, a lamina de metal e gravada, sem tratamento previo, 

com uma ponta de a~o muito fina; ou entao, dependendo do desehho, com uma 

ponta rombuda, para obter tra~os mais largos e pr0fundos e obter efeitos de 

matiza~ao. A agua-forte e uma tecnica de gravura realizada sobre uma placa de 

cobre, zinco ou a~o. E0~1 o desenho marcado na matriz por meio de processes 

quimicos. Nessa tecnicai, a lamina de metal e polida e coberta com um verniz 

-.;:u~~ enegrecido; a seguir, exe1cuta-se o desenho com uma ponta de a~o e aplica-se na 

Preserva~ao/Conserva~ao 

matriz urna solu~ao aquosa de acido nitrico, chamada de agua-forte. 0 ~cido nao 

atua sabre o verniz, pHwocando a corrosao somente das partes expostas do 

desenho. Ap6s a retirada tota~ do verniz com uma sofu~ao de terebentina, a lamina 

esta pronta para a impr~ssao. As causas de danos em obras de arte com suporte 

de papel sao as mesmas das obras graficas, acrescidas dos fatores deteriorantes 

espedficos para cada teonica pict6rica, que dependem clo material utilizado e da 

rnaneira como este foi en1Pregado na realiza~ao do trabalho. 

As 0bras de arte em papel devem receber os mesmo cuidados de conserva~ao 

previstos para o material •grafico. Assim, a boa preserva~ao do acervo pict6rico em 

papel sera conseqiiencia de uma climatiza~ao ambiental adequada; da limpeza e 

aera~ao cohstantes dos loc:ais de guard a e exposi~ao; do manuseio e armazenamento 

apropriados; e da inspe~ao e vigilancia permanentes das obras, para verifica~ao 



Papel Moeda 

de ocorrencia de fungos e insetos, ou de quaisquer outras altera~oes nas obras, decorrentes de modifica~ao 

fisica ou qui mica dos pigmentos e tintas empregados. 

Os desenhos, gravuras e pinturas com suporte em papel devem ser emoldurados adequadamente, como medida 

de prote~ao as obras. A moldura evita danos causados pelo toque com maos sujas ou molhadas na camada 

pict6rica, protege o trabalho da poeira, da polui~ao, do ataque de insetos, alem de impedir mudan~as bruscas 

de temperatura e umidade. 0 trabalho emoldurado pode ser exposto ou armazenado como urn quadro sem 

riscos ou problemas. 

0 material da moldura deve ser inerte, podendo·se usar madeira, a~o ou aluminio; a superficie de frente deve 

ser de vidro (podendo-se ocasionalmente usar o acrllico) e o fundo deve ser constituido por uma placa dura 

de material neutro e estavel (recomenda-se uma placa tipo eucatex, furada). A obra em papel nao deve ficar 

em contato direto com o vidro, pois a falta de aera~ao pode provocar o desenvolvimento de fungos e bacterias; 

para evitar esse problema, deve-se afastar a obra alguns milfmetros do vidro com o recurso de urn passepartout 
chanfrado, feito de papel neutro. 

• Papel-moeda, Imperio e Republica. 
Acervo: Museu Paulista. Sao Paulo, Brasil. 
Fotografia: MP/USP. 

As cedulas de dinheiro sao produzidas com urn papel 

especial ija fabricado no Brasil), de 6tima qualidade, para 

poder resistir a uma intensa manipula~ao. Na sua impressao 

e empregada uma tinta especial que nao desbota, a nao 

ser em situa~oes especiais. Para dificultar a falsifica~ao, 

as cedulas possuem mar cas d' agua (visiveis contra a luz) 

e desenhos em filigrana (feitos em matrizes de metal no 

processo de lmpressao). Devido ao constante e indevido 

manuseio a que sao frequentemente submetidas, as 

cedulas sofrem danos diversos, sendo amassadas, vincadas, 

rasgadas, rnolhadas, manchadas, etc., quando nao sao 

deterioradas por interven~6es restauradoras inabilitadas. 
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Selo Postal 

Na restaura~ao de cedulas rasgadas, deve-se usar papel mino ou japones com a e0la metylan. Nunca devem 

ser utilizadas fitas adesivas, tipo durex ou fita crepe has cedulas, assim como nao e permitido empregar colas 

irreversiveis. 

As notas nun'Ca devem ser dobradas, vincadas e nem alisadas com o ferro de passar roupa, porque o calor 

deixa um brilho inde~ejavel nas cedulas. Para se atenuar ou acabar com amassaduras ou dobras, deve-se 

procurar alisar a cedula com as maos e col oca-la entre folhas de papel sulfite em uma prensa ou sob um peso; 

o tempo de permanencia da cedula sob pressao dependera da extensao do amassado. 

Quando a cedula estiver manchada com tinta esfe1rogratica, pode-se retirar a mancha com urn cotonete 

embebido em alcool passado cuidadosamente na superfide da nota, de maneira a niio danificar o papel e, 

principalmente, a impressao. 

Na reserva tecnica, as cedulas devem permanecer armazenadas. sempre na posi~ao horizontal, dentro de 

envelopes de papel neutro, esticadas e sem dobras nos cantos; em exposi~ao, as notas nunca devem ser 

colocadas entre dais vidros sem a prote~ao de urn passepartout. 

Desde os tehlpos antigos os meios de comunica~ao entre os homens vern evoluindo e sofisticando-se 

progressivamente, ate os satelites, iax, telefones com visor, internet, etc., que constituem os sistemas mais 

modemos da atualidade. Porem, ha mais de um secu1lo, o correio e a institui~ao mais tradicional na tarefa de 

promover trocas de informa~oes e bens, sendo responsavel pelo recebimento e expedi\aO de correspondendas 

e encomendas para todos os lugares do mundo, de n~anelra eficiente e economica. 0 sistema de taxa~ao dos 

servi~os do correio e feito atraves da utiliza~ao de seJ,f s postais, que sao estampilhas de papel, representativas 

de urn valor, geralmente de formato quadrado ou ret' ngular e com uma face adesiva. 

0 Brasil foi urn dos palses pioneiros na emissiio de 1selos postais, como famoso "Oiho de Boi", emitido em 
1843. Nesse mesmo ana, iniciou-se a impressao de selos na Sui~a (Zurique e Genebra); mas, foi somente a 

partir de 1847 que os Estados Unidos e o resto do mundo adotaram o sistema de selos pasta is. Ate 1840 

quem pagava o porte era ·a destinatario; s6 depois d1a reforma inglesa e que o remetente passou a ar(ar com 

as despesas do envio da sua correspondencia, atrav~\s da compra de selos pasta is. 

Com o aparetimento dos selos surgiu a Filatelia, que1 e a art·e de colecionar e estudar selos postais. 

As caracterlstic(ls flsicas de cada selo, como desenH~o, inscri~oes, cor, etc., fornecem inumeras informa~oes, 

permitindo autentica-lo e localiza-lo no tempo e e:spa~o. Para facilitar a tarefa de conhecer as diferentes 



estampas dos correios, existem catalogos que fornec:em informa~oes pormenorizadas de selos de todo o 

mundo. 

Os selos sao confeccionados em papel, geralmente d couche ou o verge, com uma face impressa e outra 

gomada; para evitar falsifica~ao podem apresentar marca d'agua ou filigrana, sendo ultimamente mais usado 

o metodo da fosforescencia do papel, que imprime uma marca no papel do selo no momenta da sua fabrica~ao. 

Na frente do selo, sob fundo branco ou colorido, sao i'rnpressas imagens, o nome do paise o valor facial. As 

dimensoes dos selos sao variaveis, mas sempre respeitando um padrao determinado pelo tamanho do envelope. 

0 picote ou denteado e uma caracteristica do selo, decorrente da maquina que faz a separa~ao dos selos 

picotahdo o papel; o tamanho e o tipo de picote sao vmiaveis, podendo diferenciar-se ate mesmo numa (mica 

edi~ao de selos. A verifica~ao dos picotes pode ser rei 1lizada com a ajuda de urn odontilmetro. 

A utiliza~ao de goma no verso dos selos e um procediimento relativamente novo, nao sendo encontrada em 

grande parte dos selos antigos. A composi~ao da goma pode variar de pais para pais, sendo empregada 

atualmente no Brasil uma cola "tropicalizada", apropriada ao clima quente e umido local, e que evita a rea~ao 

espontanea da cola do selo em contato com a umidade do ar. 

Selos postais. 
Acervo: Museu Paulista. Sao Paulo, Brasil. 
Fotografta: MPIUSP. 
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Para a conserva~ao dos selos sao necessarias medidas cautelosas para que nao haja nenhum dano ao acervo. 

0 manuseio de seJos e pe~as filatelicas, como envelopes, deve ser sempre feito com as maos limpas e, de 

preferencia, de luvas. Nunca deve-se colar. plastificar ou marcar um selo, pols alem de reduzir o seu valor de 

cole~o. pode danifica-lo irreversivelmente. 

No manejo e inspe\aO dos selos devBe usar instrumentos apropriados para esses fins como a pin\a filatelica 

(pin\a de ponta achatada de metal ou de plastico); a lupa (para verificar detalhes do selo como desenhos. 

picotes, etc.); o filigranosc6pio (pequeno recipiente de fundo preto, geralmente de lou\a ou plastico, usado 

para contrastar o papel branco dos selos e examinar as suas filigranas); e, o odontometro (pequena cartela 

de papel ou plastico com a marca\ao em gabarito dos tipos de picote). 

A gt .arda e prote~ao dos selos ou pe\aS filatelicas pode ser feita atraves do uso de envelopes de papel neutro. 

classificad?res, cadernos de selos ou bolsas protetoras de plastico, conhecidas geralmente pela marca hawid. 

As hawid sao as mais indicadas para o correto armazenamento dos selos, permitindo a. sua visualiza\ao sem 

o contato manual; constituem-se de duas laminas de plastico, sendo uma de fundo escuro e a outra transparente, 

entre as quais os selos sao acondicionados. As charneiras sao pequenos peda\OS de papel, com goma em uma 

das faces, usados para colar selos soltos ou com protetor plastico em classificadores, cadernos de selos ou 

folhas avulsas para exposi\ao; a cola das charneiras e suave e in6cua, permitindo a sua facil remo\ao do verso 

dos selos sem danifica-los. 

Os albuns do tipo fotografico (contendo envelopes de selos). os classificadores, os cadernos de selos e os 

hawids devem ser organizados em pastas suspensas e guardados em arquivos e armarios de a~o. sempre 

na posi\ao vertical. 



• Equipamento completo para daguerreotipia. 
Desenho: Museu da Fotografia- AGFA- Geitaert. 

A descoberta da fotografia resultou de uma serie de experiencias realizadas por inumeros pesquisadores sobre 

a a~ao da luz e os efeitos da fotoquimica. A hist6ria propria mente dita da fotografia tern inicio em 1727 cern 

os ensaios de J. H. Schulze, seguidos pelos deW. Lewis em 1763 e pelos de K. W. Scheele em 1777, que 

comprovaram o escurecimento dos sais de prata devido a a~ao da luz. Tem-se cconhedmento de que nessa 

epoca em muitos palses da Europa (Fran~a. ln!:Jiaterra, Alemanha e Sui~a) varies pesquisadore·s tentavam 

"captar a lmagem desenhad11 pelo sol" com o emprego de recursos quimicos. 

Para se entender qual a natureza de material fotografico, tor11a-se necessaria definir fotosemibilidade, que 

e a proprieda.de que possuem alguns compostos quimicos de se alterarem sob a a~ao da luz. Os compostos 

quimicos fotosensil!eis podem se alterar de duas maneiras: au o composto clarela ou escurece. 

Na final do seculo XVIII, o lit6grafo J. Nicephore Niepee procur@U obter imagens fotograticas com doreto de 

prata sobre papel; em 1822, o mesrno pesqulsader consegu,iu fi.xar uma imagem sobre placa metalica. 

Asseciando·se a J. M. Daguerre em 18t9, Niepce cle\!l coAtinu1dade as suas experiendas, des(obrindo naql!lele 

mesmo ano, juntamente com o colega, a fotosensibilidade da chafJa prateada iadada. 

0 cientista William H. F. Talbot e considerado o inve111ter da fotografia sobre papel e, simultaneamente, do 

prbcesse negatillm·p0sitivm. Em 1841, Talbmt lan~ou a tecnka denominada calotipo, mais tarde cmnhecida Jil@r 

talbotipia; essa tecnica permitia tirar fotos no tamanho de 20,0 x 16,5 c:m, num intervalo de um a dois minut0s. 



0 cal6tipo foi o primeiro estagio na linha de desenvblvimento da fotografia, dentro da qual as inven~l.'ies de 

Niej!lce e Daguerre eram ramos colaterais, que conduziriam a fotogravura. 

Em 1851, F. Scott Archer publicou uma descri~ao do SE!U processo denominado emulsao de col6ide umida, que 

iria suplantar o ca16tipo. Em virtude da necessidade db preparar e revelar as chapas na hora da foto, o processo 

fol aperfei~oado em 1864 por B. J. Sayee e W. B. Boltc1n, que descobriram o metoda de preparar uma emulsao 

seca de brometo de prata em col6ide. Em 1874, Bolton passa a lavar em agua corrente as emuls6es; o processo 

apresentava boa defini~ao de imagem e granula§aO fina. Entende-se por emulsao fotografica a suspensao 

de haletos de prata em um col6ide qualquer, sendo 21 gelatlna o mais usado atualmente. 

A exposi\ao, a revela~ao, a fixa~ao e a lavagem consistem nas opera~oes basicas realizadas em fotografia. 

Denomina-se exposi~ao o produto da ilumina~ao recebida pelo material fotosenslvel pelo tempo durante o 

qual esteve exposto a radia~ao; por revela~ao, o traitamento submetido ao material exposto, numa solu\aO 

chamada "revelador". que transform a a imagem laten,te em imagem visivel. A fixa~ao e o processo de remo~ao 

das partes que nao foram atingidas pela luz e nem altei(adas pela revela~ao. atraves de uma solu~ao denominada 

fixador. Os restos qulmicos deixados pelo fixador no material fotografico necessitam de lavagem, que e a 

opera~ao de remo~ao dos reagentes em excesso ou dos produtos intermediaries, que iriam mais tarde afetar 

ou danificar a lmagem permanente. A ausencia de lavagem provoca rea~oes que, com o tempo, produzem 

veladuras nas partes iluminadas e nao expostas. 

I Fot6grafo dclista, ltinerante, 1870. 
Fotografia: Museu da Fotografia -
AGFA- Gevaert. 



As principals causas de cleterlora~ao dos materials fotograficos sao o calor, a umidade, os restos qui micas do 

processamento, os poluentes ambientais, o mofo, as colas acid as, o manuseio e o arquivamento incorreto das 

matrizes e fotos. 

Com o calor, par terem densidades diferentes, o suporte e a emulsao dilatam-se de modos distintos, causando 

trincas na imagem. A umidade atua como emoliente da emulsao e transforma os residuos quimicos, presentes 

nos materials fotograficos ja processados, em substancias corrosivas, que destraem a imagem. A umidade 

tambem propicia a forrna~ao de colonias de fungos, que atacam a emulsao, chegando a destruir completamente 

a imagem de slides coloridos e dos materials fotograficos preto e bra nco. Altas temperaturas assodadas a 

taxas elevadas de umidade relativa do ar aceleram o processo de deteriora~ao, pois o calor provoca o 

1!!!'.....:-:::;c=:;::o,H"'i amolecimento da gelatina, possibilitando uma maior penetra\ao da umidade. 

• Camara portatil com al~a metalica 
para transporte, 1865. 
Fotografia: Museu da Fotografia -
AGFA - Gevaert. 

Preserva~ao/Conserva~ao 

Os poluentes ambientais atuam como rebaixadores da imagem de prata; os compostos de enxofre e mercurio 

reagem com a prata metal lea (que forma a imagem fotografica), dando-lhe uma colora~ao amarelada. 

A acide~ das colas tambem ataca a prata metallca, provocando o esmaecimento da imagem e a altera\ao 

da estrutura de suporte dos filmes de nitrato de celulose. 

0 manuseio incorreto do material fotografico, tanto de matrizes, quanta de capias, provoca uma serie de 

danos, muitas vezes irreparaveis. 0 vinco de uma capia dobrada e impossfvel de ser eliminado, e a remo~ao 

de uma impressao digital deixada na emulsao de um negativo torna-se extremamente dificil, dependendo do 

seu tear de gordura e de acido urico. 

0 arquivamento e exposi~ao inadequados de negatives, slides e capias em locals sem controle ambiental 

(temperatura e umidade relativa do ar) podem causar grandes e variadas deteriora~iies ao acervo fotogrcifico. 

0 mobiliario de madeira tambem pode provocar danos na imagem fotogratica, pols esse material absorve 

umidade, transmitindo-a para as matrizes e capias; algumas madeiras, como o carvalho, expelem substancias 

acidas, que atacam o material fotografico, rebaixando a imagem. 

Para uma boa conserva~o do material fotografico, o ideal e mantiHo em uma sala cnmatizada; as matrizes 

e capias preto e bran co devem ser mantidas a uma temperatura constante de 16 graus centigrados e umidade 

relativa de 50% e os materials coloridos a 5 graus cent!grados e UR de 40%. 

Na area climatizada deve permanecer exclusivamente o mobiliario que armazena as matrizes; os arquivos 

devem ser de a~o esmaltado e estar distantes no mfnimo 20 em clo chao para permitir uma facillimpeza. 

Pata ideAtificar as gavetas dos arquivos podem ser confe~cionadas fichas com fita de poliester. 

E fundamental que o local de guarda do acervo fotografico esteja sempre limpo; nesse ambiente deve-se evitar 

0 
'6. 
~ 
~ 

'"'"' V'l z 
0 u 



Vl 

~ z 
w 
~ 
0 
w 
u 
~ 
0. 
w 

o usc de carpetes e, case o piso seja de madeira, ac:onselha-se a aplica~;ao de uma resina impermeabilizante 

tipo Cascolac ou Sinteko, para facilitar a limpeza1 e reduzir o acumulo de poeira. Os pisos mais indicados 

sao OS de ceramica ou de borracha, tipo Paviflex. 

A sala climatizada deve ser total mente protegida da luz natural, fechando-se as janelas e venezianas; quando 

necessaria, pode-se optar pelo usc de uma cortin21 de napa ou material sintetico, procurando-se evitar as 

cortinas de tecido, que retem muito p6 e deixam passar a luz. 

Na ilumina\ao da sala climatizada e precise evitar o uso de lampadas fluorescentes, devido a sua alta emissao 

de radia\ao ultravioleta; as lampadas mais indicadas sao as de bulbo de baixa potenda (40 w). 

As embalagens mais indicadas para a guarda de noaterial fotogratico sao as feitas de papel neutro e nao 

devem center nenhum tipo de cola; no caso do usc• de embalagens plasticas, recomenda-se as de poliester 

maylar, per ser este plastico o que menos reage corn os compostos quimicos liberados pelos filmes e c6pias 

fotograficas em processo de deteriora~;ao. As c6pi(ls em papel fotografico podem ser embaladas em folhas 

de poliester dobradas e os negatives guardados em embalagens especiais disponiveis no mercado. 

0 acervo futografico precisa ser totalmente ldentificado e catalogado, devendo ser realizadas capias de todo 

o material arquivado. 0 acervo original nunca deveria ser manuseado pelo pub_lico, que s6 podera ter acesso 

as c6pias. 

Para facilitar a organiZa\aO do arqulvo fotografico, a~; embalagens podem ser agrupadas em pastas suspensas, 

de preferencia plastificadas; as pastas devem ser dispostas no arquivo afastadas umas das outras, a uma 

distancia suficiente para permitir a circula\aO do ar e o seu manuseio. 

Nunca se deve arquivar juntas matrizes com capias per contato; os slides devem ser acondicionados em pastas 

especiais, que permitam a visualiza\aO de uma das suas faces. 0 processo de arquivamento deve separar as 

matrizes em fun\ao do tipo de suporte: chapas de viidro, filmes de nitrate de celulose (indicados pela palavra 

nitrate na borda do filme), filmes de tri-acetato de celulose (indicados como safety), negatives colo rides e 

slides coloridos. 

Na exposi\ao de fotografias pode-se optar por emoldurar as fotos montadas com passepartout chanfrado 

de papel neutro, ou expo-las em paineis com vidro. O:s trabalhos emoldurados, alem de mais protegidos, podem 

ser pendurados na parede ou em paineis, como outras obras bidimensionais. 

A restaura\ao de material fotografico consiste num trabalho dificil e delicado, devendo ser executada somente 

por profissional especializado, ap6s previa analise d,a causa e da extensao da deteriora~ao. 



A madeira e um material de origem vegetal obtido de uma parte do tronco das arvores chamada cerne, que 

constitui a camada intermediaria entre a medula (parte central da arvore) e a casca (parte mais externa). 

Desde a Antiguidade ate os dias de hoje, a madelra tern sido largamente utilizada para os mais diversos fins, 

em fun~ao da sua alta resistencia mecanica, resistencia quimica apreciavel, boas condi~6es de lsolamento 

termico e eletrico, facilidade de obten\ao (materia·pritna renovavel) e manejo, e da sua aparencia agradavel 

(apresentando ampla gama de cores e texturas ). No entanto, o material possui algumas desvantagens como 

biodegrada~ao, flamabilidade, varia~6es dimensionais com a altera~ao da umidade e degrada~ao por radia~ao 

llltravioleta, acidos e bases. 

As condi\6es de temperatura, umidade e aera~ao da madei(a sao fatores determinantes na conserva\ao do 

material. Temperaturasentre 5 e 35 graus centigrados e taxas de umidade na madeira acima de 30% propiciam 

o desenvolvimento de microorganismos responsavels pela sua deteriora~ao. 

Em casos de excessiva umidade, como pe\as de madeira submersas ou submetidas a aspersao continua de 

agua, a decompoSi\aO e getalmente bastante lenta, porque a falta de aera~ao (baixa solubilidade de oxigenio 

mrr:r.rrnrtina agua) lnibe a prolifera~ao de microorganismos aer6bios, causadores de manchamento e apodrecimento 

da madeira; porem e comum nessas condi\6es o ataque por bacterias anaer6bias, que causam aumen.to da 

•rr.~-. permeabilidade e redu~ao das ~aracteristicas mecanicas da madeira. 

Os agentes biol6gicos que mais comumente atacam a madeira e provocam a sua deteriora~ao sao os 

e os insetos. 

0 emboloramento, o manchamento e o apodr~cimento da 

madeira sao causados por fung.os. Os fungos sao plantas 

primitivas, sem clorofila, que necessitam de substrata organico 

para sua alimenta~ao. A madeira fornece esse substrata e pode 

constituir a (mica fonte de alimento para muitas especies de 

fungos, eonsiderados microorganismos ><il6fagos. 

Ele acordo com a sua atividade enzimatica, os fungos podem 

ser divididas em: 

fungos emboloradores e manchadores - quando se utilizam 

das substancias existentes ne lumem das eelulas de macleira, 

nao decompondo enzimaticamente as paredes eelulares. 

bacterias, fungos de podridae mole, de pedridao parda e 

de pedridao bfanca - qUando sao Gapazes de promover Cl 

1 6rgao, madeira policromada, degrada~ao enzimatica das paredes eelulares da madeira. 
secuio XVIII. Os insetes xil6fagos que geralmente causam danos a madeira 
Minas G.erais, Brasil. 

_._ ________ __, saa os cupins ou termitas (is0~teros) e os besouros (cole6pteros).. 
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• Ataque de cupins. 

• Cupins. 

0 ataque de cupins e o rna is com urn e, via de regra, o que traz mais prejuizos a madeira, pais se alimentam 

da celulose do material. Os cupins se organizam em colonias, sao predominantemente tropicais e possuem 

habitos de vida bern definidos. A forma ou casta tipica dos cupins e o reprodutor alado ou imago; quando 

adultos, os reprodutores partem da colonia-mae em revoada para formarem novas colonias. As asas desses 

insetos nao sao permanentes, sendo descartadas ap6s a revoada e a forma~ao dos novas casais. 

Conforme as condi~oes de temperatura e umidade em que se desenvolvem e o modo de atacar a madeira, 

os cupins podem ser divididos em tres grupos: 

cupim subterraneo ou de solo- sao encontrados com freqiiencia em regioes de dima temperado. Costumam 

atacar as partes enterradas da madeira (em fun~ao da elevada umidade do solo), porem, em determinadas 

condi~oes, podem tambem infestar a parte aerea da pe~a. 

cupim de madeira seca -sao encontrados em regilies de clima quente e, como o proprio nome diz, atacam 
diretamente a madeira seca. 

cupim de madeira urn ida - geralmente atacam madeiras infestadas por fungos e em inlcio de apodrecimento. 

Todas as especies de besouros ou brocas (cole6pteros) na sua fase larval sao xil6fagos, atacando desde arvores 



vivas ate madeira seca e trances apodrecidos. Uma das condi~oes necessarias para a infesta~ao desses insetos 

e a existencia de umidade e, em muitos cases, de fungos. As larvas constr6em galerias individuals no interior 

da madeira e, na sua fase adulta, saem para o exterior atraves da perfura~ao de orificios. 

Como outros materiais de origem organica, a madeira sofre degrada~ao fotoquimica ocasionada pela radia~ao 

ultravioleta emitida pela luz natural e per certos tipos de lampadas (fluorescentes e de descarga em alta 

pressao). Os raios UV atuam pr.incipalmente sabre a lignina, provocando altera~oes na colora~ao da madeira. 

A a~ao de substancias acidas e basicas em suspensao na atmosfera poluida des ambientes urbanos e a poeira 

tambem promovem modificac;aes na cor e textura das pe~s de madeira sem prote~ao. A madeira exposta ao 

tempo e sujeita a a~o conjunta da luz (ultravioleta visfvel e infravermelho), umidade (chuva e orvalho), 

temperatura e oxigenio torna-se rugosa, apresentando fissuras superficiais e fibras soltas, e pede sofrer 

empenamento. 

Mobiliario. • 
Ace!Vo: Museu Hist6rlco 

Pedag6gico Rodrigues Alves. 
Guaratingueta, Sao Paulo, Brasil. 
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Preserva,ao/Conserva~ao 

A macleira denominada "verde", proveniente de .arvores recem-abatidas, deteriora-se facilmente e sofre 

deforma~oes, devendo passar porum processo de secagem (natural ou artificial) antes do seu emprego, para 

melhorar as suas caracterfsticas ffsicas e garantir melhores condi~oes de pres.erva~ao. 

Para a boa conserva\ao das pe~as de madeira sao necessaries cuidados constantes de limpeza nos Jocais de 

guarda e exposi~ao do acervo; as janelas devem estar sempre fechadas e protegidas par cortinas ou persianas 

e a temperatura e umidade relativa do ar estabilizadas em nfveis recomendaveis. 

Os procedimentos de limpeza telativos a pe~as do iKervo de um museu so devem ser realizados par pessoal 

treinado. Na malaria das obras, esses procedimentc1s consistem na remo\ao do p6 com uma escova ou pano 

macio (tipo flanela), trabalho que deve ser executado regularmente. 0 uso de espanadores qeve ser evitado, 

pais s6 espalham o po, sem remove-lo integralmenj:e. 

No caso de madeiras naturals ou cruas, enceradas 10u pintadas, somente uma escova de cerdas suaves deve 

ser usada para desernpoeirar a pe\a. 
Quando houver partes quebradas, lascas ou levantamentos da camada pictorica (madeiras pintadas/ 

policromadas), recomenda-se nao tocar nas partes !ioltas, devendo-se simplesmente recolher as lascas cafdas 

para a sua posterior restaura~ao por um especialist3. 

Quaiquer pe~a de madeira precisa estar sempre protegida da a~ao da agua ou da umidade. Nunca deve ficar 

em contato dlreto com o solo e nem ser lavada. 0 uso de pano umido tambem nao e indicado na limpeza 

de sse materia I. 
Para evitar o emboloramento e o manchamento dc:1 madeira, deve-se procurar conservar o material sempre 

em local seco e arejado, livre de umiclade. 0 embol,oramento intense provoca o aumento da permeabilidade 

e a redu~ao da sua resistencia ao impacto. 

Deve-se evitar o deposito ou enterramento de made:ira inutilizavel proximo a constru~oes; esse material pode 

ser atacado par cupim subterr~neo ou de solo e intfestar as edifica~oes vizinhas a procura de outras pe\as 

de madeira. 

Para evitar o ataque de cupins de madeira seca deve-se procurar, sempre que possfvel, usar madeiras 

naturalmente resistentes, como o mogno, a imbuia, o jacaranda, o angico, o ipe, o louro, o pinho, o cedro, a 

peroba-rosa, etc., ou entae madeiras preservadas. 

Como forma de preservar a madeira e evitar o ataq1Ue de agentes biologicos causadores da sua deteriora~ao 

podem ser aplicados varies produtos qufmicos nas camadas externas da per;a. Esses preservatives formam 

na superfkie do material uma pel kula isolante, que obstrui os pores da madeira, sem alterar nem prejudicar 

a sua textura particular. Os tratamentos preventive:; da madeira podem ser realizados com ou sem pressao. 

Os metodos de tratamento com pressao sao conside-rados mais eficientes, em fun~ao da sua mai.or penetra~ao 



Metodo de lnspe~ao 

nas camadas mais profundas. Os produtos usualmente empregados podem ser divididos em: 

preservatives oleosos- sub-produtos do carvao mineral como alcatrao, creosoto e solu~iies creosoto-alcatrao; 

preservatives oleosoluveis- oleo diesel, querosene ou aguam1s mineral; 

preservatives hidrosoluveis- a base de cobre-cromo-arsenico (CCA), fenol-arseniato de fluor-cromo (FCAP) 

e cobre-cromo-boro (CCB). 

A aplica~o de preservatives deve ser realizada somente nas madeiras bern secas, quando toda a seiva existente 

ja tiver sido evaporada, para evitar o risco de que sua reten~ao possa posteriormente comprometer a qualidade 

da madeira. A escolha do produto mais adequado depende do fim a que se destina a pe~a e da aparencia 

que devera ter. Alguns preservatives tambem sao utilizados para reduzir a combustibilidade da madeira; porem, 

para conseguir um resultado mais eficiente de prote\aO ao fogo, podem ser aplicadas substancias liquidas 

refratarias, que ap6s se solidificarem formam uma camada protetora incombustivel. Para isto, sao usadas 

substancias a base de sillcatos de potassio ou de sodio, que produzem um efeito de vitrifica~ao em toda a 

superficie da madeira. A madeira a prova de fogo nao deve permitir a propaga\aO de chamas, nem contribuir 

para sua propria combustao; no caso de exposi\aO a altas temperaturas, a pe\a de madeira deve apenas se 

carbonizar ate se decompor integralmente. 

A aplica~ao de qualquer tipo de preservative em pe~as de madeira s6 deve ser realizada por profissionals 

especializados, devido a alta toxicidade dos produtos empregados no tratamento. 

Quando o ataque por agentes biot6gicos ja esta atuante e o processo de deteriora~ao em desenvolvimento, 

pode-se empregar metodos curatives para eliminar o agente deteriorador e evitar a reinfesta~ao. Costuma

se usar produtos quimicos biocidas, que apresentam persistencia razoavel; no caso da utiliza~ao de gases 

fumigantes, o efeito de exterminio dos agentes biol6gicos e imediato, porem de curta dura\ao, sendo necessaria 

a aplica~ao conjunta de produtos persistentes. As tecnicas de tratamento curativo mais usualmente empregadas 

sao a fumiga\ao (ou expurgo), a inje~ao, a aspersao, o pincelamento e a imersao. 

Deve-se examinar o aspedo exterior da pe~a. observando se ha altera~ao na colora~ao da madeira, o que 

pode detedar a existencia de fungos manchadores (manchas variando do azul ao cinza escuro e com forma 

e dimensiies variaveis) ou emboloradores (mancha pulverulenta sobre a superficie da madeira/bolor). 

A presen~a de linhas negras ou de corpos de frutifica\ao (como "orelhas-de-pau" ou cogumelos) na superficie 

da pe~a. altera~oes de chelro (aroma caracteristlco de mofo) e de peso (diminul~ilo da densidade), podem 
lndicar o ataque de fungos apodrecedores, 

Para determinar o ataque de cupins ou brocas deve-se verificar a reslstencla mecanica da superficie externa 

da pe\a de madeira; no ca~o de lnfesta9ao, c:>correra perda de reslstenc;la. 



A inspe~ao de uma pe~a deve ser realizada com o auxllio de um instrumento J:>Ontiagudo (como um estilete 

ou um "quebra-gelo") e de urn- pequeno martelo. 0 estilete serve para verifica~ao do ataque de fung0s nas 

camadas superficiais do objeto, espetando-se perpendicularmente as fibras e forc;ando-as para cima. A 

penetra~ao na madeira sa devera ser mais diffcil e a pe~a lascara, ja na madeira apodrecida o estilete entrara 

com mais facilidade r0mpendo uma pequena porc;ao da superffcie do objeto. 0 martelo serve para investigar 

a sanidade interior da pe~a, pois atraves de leves batidas e do som produzido pode-se perceeer se ha ou nao 

apodrecimento interne da madeira. Em geral,.as pec;as com apodrecimento interne tendem a a'bafar o scm 

provocado pela percussao. 

Para identificac;ao do ataque de cupim de solo, e necessaria observar a formac;ao de tubes de argila e excrec;ao 

na superficie da madeira. Deve-se verificar tambem a existencia de tuneis construidos em superficies externas, 

atraves des quais esse tipo de cupim 8 capaz de transpor barreiras ou espac;os como pisos, paredes, colunas, 

etc. para atingir madeiras situadas em pontes distantes da eol6nia-mae. 

Outro metoda eficaz para a detecc;a·o de (Upim de solo e o toque na pe~a para verificac;iio da pressiio na 

superffcie ua madeira. A perda de resist~ncia mecanica denuncla os vazios decorrentes da infestac;ao interna. 

Deve-se observar a existencia de insetos adultos mortos ou voando proximo a pec;a atacada para coleta e 

posterior identificac;ao. A presenc;a de asas de insetos a lades tambem pede denunciar uma revoada e possivel 

infestac;ao no ambiente. 

Deve-se verificar o acumulo de residues junto as pec;as de tnadeira lnfestadas; em func;ao da granulometria 

e aspecto das particulas e possfvel identificar o tipo de organismo atuante na deteriorac;ao. Os residues 

produzidos por cupins diferem dos liberados pelas brocas. 

A lnfestac;ao de cupins de madeira seca pede .ser detectada pela existencia de orifkios circulares na superficie 

da pec;a e/ou a pre.senc;a de monticules de residues proximos ao objeto. Os residues fecais produzidos por 

esse tipo de cupim sao secas, de aspecto granulado e formate ellptico e apresentam colorac;ao semelhante 

ada madeira infestada (quando os residuos..sao multo antigos adquirem cor mais escura). Para melhor observar 

a formac;ao de depositos, deve-se evitar a lirnpeza do local onde estao guardadas as pec;as com suspeita de 

infestac;ao, por alguns dias precedentes a inspec;ao. 

A ~xistencia de oriffcios na superfkie da pec;a de madeira pode tambem denunciar a lnfestac;ao per brocas. 

Esses besouros utilizam um canal individual para sua saida abrindo um orificio para o exterior, que pode estar 

aberto ou vedado pelas dimaras pupais de novos insetos que estejam reinfestando a madeira. A diferen~a 

entre um ataque de cupim e um de bmca esta no tipo de material produzido; os residues da camara pupal 

da broca sa0 levemente granulados e desagregam-se mais facilmente do que o dos cupins. 



• Ta~ria, Bruxeias, Belgica, seculd XVI. 
Fotografia: Tap~rias de D. Joao de Castro. 

Desde a Antiguidade, os tecidos tern sido muito empregados pelos homens na confec~ao de roupas. para 

atender a dupla necessidade de vestir e de adorno pessoal, e na decora~ao dos espa~os que ocupa, para fazer 

tapetes. cortinas, almofadas. toalhas de mesa. estofamento de mobiliario, etc. Apesar dos antigos utilizarem 

as peles dos animais para se proteger do frio, as vestimentas feitas de fibras texteis eram preferidas por serem 

mais leves e permitirem maior liberdade de movimentos. 0 recurso de usar tecidos decorados com estampas 

e brocados no embelezamento de interiores ou na forra~ao de m6veis tern sido uma constante ao Iongo dos 

tempos em quase todas as culturas. ocidentais e orientais. 

Muitos seculos antes da era crista. a arte de tecer ja apresentava urn grande desenvolvimento tecnico e 

artistico. Tem-se noticia que os chineses foram os primeiros a confeccionar tecidos a partir do fio expelido 

pelo casulo do bicho da seda, por volta do a no de 1400 a. C. Os tecidos produzidos pelos mu~lmanos. pelos 

povos pre-colombianos na America do Sui e pelos artesaos europeus da ldade Media e Renascimento 

destacavam-se pela sua qualidade artesanal e beleza decorativa; eram tecidos de luxo, de alto custo, destinados 

aos ricos e poderosos, tornando-se muitos desses produtos texteis conhecidos mundialmente pelo nome do 

Iugar onde eram confeccionados como Damasco. Bagda. Lyon. Veneza. etc. A inven~ao do tear mecanlco e 

seus aperfei~oamentos posteriores woporcionaram o barateamento do pre~o dos tec::idos, permitindo uma 

maior acessibilidade Jilelas classes mais populares. 
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• Toalha de banquete em linho bordado a mao. 
Rodes, Grecia. 

No Brasil, a fabrica~ao textil teve sua origem com os indfgenas. Ap6s o descobrimento, a vinda de jesuitas 

teceloes portugueses colaborou para o aprimoramento da tecnica nativa. No ciclo do ouro, as tecelagens 

caseiras tiveram grande desenvolvimento, chegando a atrair parte da mao-de-obra da lavoura e do garimpo. 

Por esse motivo, Dona Maria I, rainha de Portugal, decretou tJUe fosse proibida a pratica da tecelagem no 

Brasil, sendo somente permitida a produ~ao de tecidos rusticos destinada a vestir os escravos e para a sacaria. 

Apesar da proibi~ao, a tecnica textil continuou a ser transmitida de gera~ao para gera~ao, perrnanecendo viva 

nos lares das popula~oes rurais de varias regioes do pais. 

No final do seculo XIX, com o surgimento de inumeras industrias texteis de grande porte, o trabalho artesanal 

de tecelagem come~ou a declinar no Brasil. Na decada de 1970, a arte textil artesanal recebeu o apoio de 

6rgaos governamentais municipais, estaduais e federais, que proporcionaram recursos e condi\oes para o 

ressurgimento dessa manifesta~ao da cultura popular brasileira. 

Defihe-se como textil toda a materia-prima capaz de ser transformada em fio e passive! de ser tecida. 0 fio 

e urn corpo elastica, flexfvel, resistente, fino e Iongo, que e utilizado na fabrica\ao de tecidos. Os fios ou 



filamentos dos tecidos podem ser de fibras anima is, vegetais, minerals ou sinteticas. A roca e o aparelho de 

uso caseiro destin ado a produzir .o flo; consiste em uma haste de madeira ou cana, que tern na extremidade 

um bojo ne qual se prende a estriga, que e a rama de litnho, Ia, algodao, etc. a ser transformada em fio. 

Os texteis sao compostos por fios tran~ados entre si no tear, formando uma superficie plana, o tecido; o tear 

e a maquina de fazer tecido. Chama-se de urdidura aos fios dispostos paralelamente e a mesma distancia, 

presos ao cilindro do tear, e de trama aos fios que' se entrela~am na urdidura. 

Os diferentes tipos de tecidos distinguem·se entre si em fun~ao da materia-prima empregada (algodao, linha, 

Ia, seda, fibras sinteticas, etc.), da tecnica como sao cmzados os ffos da trama com os da urdidura, e do seu 

colorido e estampa. 

Os produtos texteis adquirem cores e desenhos ao serem tingidos com corantes. Corante e toda a materia 

animal, vegetal, mineral ou artificial, que em contate com um suporte se fixa sobre ele, de maneira mais ou 

nrenos duravel, dando-lhe cor. 0 homem neolftico utilizava corantes extraidos de plantas, a partir de mzimento 

de graos, raizes, folhas, casC(ls de arvores, sementes e frutos. Os fenicios foram os primeiros a desenvolver 

uma grande quantidade de tintas, obtendo as cores escarlate, purpura e violeta; a cor purpura era obtida da 

secre~o de certos moluscos existentes na costa do Mar Mediterraneo. Com a conquista da America surgirc'lm 

novas tintas, resultantes de descobertas de novas materias-primas provenientes do Brasil e do Mexico, como 

o pau-brasil (corvermelha) eo pau campeche (cor preta). Na Fran~a. par volta de 1790, foram desenvolvidos 

novos metodos de tingimento com a cria~ao de pigmentos inorganicos como o amarelo de ferro, o azul da 

Prussia, o laranja de antimonitl eo marrom de manganes. Ap6s a Segunda Guerra Mundial, com o aparecimento 

dos plasticos, oleades e fibras sinteticas, como o nylon, dacron, etc., houve a necessidade de se desenvolver 

estudos para a elabora~ao de novoHorantes destin ados ao tingimento desses materials. 0 primeiro corante 

artificial, a malvina, foi criado por Willian Perkin em 1956, danda infcio ao abandono do uso de pigmentos 

naturals no tingimente de tecidos. 

Os predutas textels confeccionados de fibras animals (seda, Ia, crina, etc.) ou vegetais (algodao, canhamo, 

linho, etc.), por terem materia-prima de natureza org~nica, sao extremamente fra~:~eis e se deterieram com 

muita facilidade. As varia~oes das condi~6es ambientais a 'que estao submetidos, a poe ira e polui~ao atmosferi~;a, 

os agentes biol6gicos, os danos causad0s pelo usa e a propria acidez dos seus materiais componentes (liC:)nlna, 

corantes, etc.) conttibuem decisivamente no seu prot:esso de degradat;ao.·As fibras mais reststentes sao as 

que E0Rtem maior qoantioade cle cell!llose, comp as de llnha e as de algodiio. lnumeros sao os tipos de 

deteriora~ao que pedem sofrer os textejs como: sujeira, por falta de limpeza e a~ao de poluentes; mofo e 

manchas, causados per funges e bacterias; apodrecimerr~to, em t;onsequfmcia do excesso de UR e de radia~6es 

lnfravermelhas; enfraquecimento d0s fios, altera~ao das cefes e desbetamento, par iflfluenda d.as radia~0es 

ultravioletas; perda de partes d0 tecida, pela a~ao de lns~tos e roedore.s; e, danos decerrentes do uso, do 

tempo e de ac:identes, come puimentos, euracos, rasgos e nmdaas. 
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Preserva~ao/Conserva~ao 

Os tecidos de fibras naturais, em fun~ao da sua extrema fragilidade devem ser mantidos rigorosamente sob 

condi~oes estaveis de temperatura, ilumina~ao e umidade relativa do ar, tanto nos espa~os de exposi~ao, 

quanta na reserva tecnica. Recomenda-se temperatura entre 18 e 22 graus centigrados, nfvel de ilumina~ao 

maximo de 50 luxe taxa de umidade relativa do ar entre 45 e 60%. 

0 metoda de limpeza mais apropriado para cada tipo de textil dependera da materia-prima empregada na 

sua confec~ao, da natureza e grau da sujeira existente e do seu estado de conserva~ao. Quando o tecido 

encontrar-se em avan~ado estagio de degrada~ao ou tratar-se de tecido delicado, como seda e Ia, nao e 
indicado proceder uma lavagem convencional, com risco de danos irreversiveis e ate de desintegra~ao total 

do material; deve-se tao somente envolver a pe~a em urn tule e retirar o p6 delicadamente com urn pincel 

mado. 

Com rela~ao a lavagem, sao utllizados processos com agua ou a seco; porem, antes da escolha de qualquer 

metoda, aeve ser testada a fixa~ao das cores. Ap6s a certeza de que nao ha possibilidade de desbotamento, 

pode-se envolver o tecido nuri'la tela de nylon para sua prore~ao e lava-lo cuidadosamente com agua pura, 

de preferencia destilada. 0 tecido nunca devera ser passado a ferro, pais o calor pode fragillzar a sua trama. 

No c.aso de m6veis estofados, almofadas e outros objetos, dependendo do seu estado de conserva)ao, 

recomenda-se a limpeza com uma escova macia, pincel ou aspirador de p6. Uma eventual lavagem s6 podera 

ser realizada par profissional espedalizado. 

A lavagem a seco utiliza-se de dissolventes-organicos como o etano tridorado, o etileno triclorado eo etileno 

tetraclorado; essas substancias agem sabre a sujeira localizada no tecido, removendo-a completamente. Como 

na limpeza com agua, deve ser realizado urn teste previa por tecnico qualificado antes da aplica)ao de qualquer 

produto qtJimico no tecido, para se avaliar a resistencia e estabilidade das cores e a possibilidade de execu)ao 

desse tratamento sem dana ao textil. 

Na remo~ao de n6doas, deve-se primeiramente identificar a substanda causadora da mancha e as caracteristicas 

do tecido a ser tratado. Sea n6doa for soluvel em agua, como a de a)ucar, podera ser removida facilmente. 

com uma simples lavagern. 

Os objetos texteis atacados por insetos, como tra)as; cupins, baratas, etc., poderao ser tratados com substancias 

desinsetizantes; porem, na aplica)ao de qualquer produto deve-se tamar a precau~ao de nao pulveriza-lo 

diretamente sabre 0 teddo. 0 uso de naftalina distribuida nas gavetas, armarios, prateleiras e vitrines, nao e 

suficientemente eficaz no combate dessas pragas. 

Quando o textil estiver muito deteriorado fisicamente, com puimentos, rasgos, buracos, etc., ao inves de ser 

costurado ou cerzido, pode ser recomposto com a cola metylan em urn suporte de material neutro. Esse 

procedimento s6 deve ser realizado par um restaurador qualificado. 



Vestido de veludo, seculo XIX. • 
Acervo: Museu Paulista. Sao Paulo, Brasil. 

Fotografia: MP/USP. 

Na reserva tecnica, as roupas e outras pe~as texteis devem ser 

guardadas estendidas, sem dobras e envolvidas em papel neutro 

au tecido de algodao, preferencialmente em gavetas ou em 

prateleiras de armarios de a~o. Os tapetes de grandes dimens6es 

podem tambem ser envolvidos em papel neutro ou tecido de 

algodao e, a seguir, enrolados folgadamente, tomando-se o 

cuidado de nao formar pregas. 

Periodicamente, deve ser realizada uma in~pe~ao nas pe~as 

armazenadas para verificar qualquer tipo de altera~ao nos tecidos, 

como envelhecimento do material, mofo, manchas, ataques de 

insetos, etc. 

Quando expostas, as pe~as de vestuario e chapeus devem ser 

exibidos em suportes apropriados como manequins e cabides 

acolchoados, e cabe~as de isopor (ou de outro material inerte) 

forra.das com tecido de algodao, sempre dentro de vitrines. As 

tape~arias deverao ser expostas presas pela parte superior em 

um suporte inclinado, para diminuir o seu peso·e os tecidos raros 

poderao ser emoldurados sabre entretela sem cola. 0 tempo de 

exposi~ao devera ser restrito devido a fragilidade do material, 

substituindo-se frequentemente as pe~as das vitrines. 



IIU 
Etapas de encaderna~ao. .. 

II II 
Encaderna~ao em couro. all 

1111 
Cadeira de bra~os com assento e 

es·paldar de couro lavraqo, seculo XVII. 
Acervo: Museu Paulista. Sao Paulo, Brasil. 

Fotografia: MP/USP, 

~ 



o couro e a pele curtida de certos anfmais como o boi, o carneiro, a cabra, o cavalo, o bufalo, etc, A tecnica 

de ccurtimento artesanal conserva princlpios que sao utilizados ate os dias de hoje, e consiste de diversas 

opera~oes: limpar o couro em a~ua de cal e outras solu\6es, retirar os pelos, para entao, proceder o curtimento 

com sal de cozinha (substituido algumas vezes por azeite, para lubrificar o couro). Atualmente, dependendo 

do processo utilizado, sao empregadas varias substancias qufmicas no curtimento das peles, como o tanino e 

os sais de cromo. 

0 couro e urn material extremamente versatil, adquirindo caracteristicas pr6prias ap6s o curtimento, que 

pertnitem corta-lo, estira-lo, tingi-lo, estampa-lo em relevo, etc. Devido a facilidade de manufatura e de manejo 

artesanal, o couro vern sendo amplamente empregado desde a Pre-Hist6ria, na confec\ao de vestimentas, 

cal~ados. arreios, selas, mobiliario, na cobertura de embarca\6es, entre outros usos. 

0 conhecimento da tecnica do curtimento pelo lromem e milenar, tendo sldo desenvolvida por inutneras 

civiliza~oes antigas, como os egipcios, os persas, os assirios e os indianos; no Egito foram encontrados restos 

de pele curtlda que datam de 3..000 a. C. Atraves de escritos tem-se noticia que os artesaos gregos e romanos 

tambem curtiam as peles e as utilizavam de cliferentes modos; ha inclusive uma cita~ao do poeta grego Hamero 

a respeito de sandalias feitas de couro de boi. Porem, os trabalhos de couro das culturas orientals (tartaros, 

mong61icos, arabes, etc.) distinguiam-se pela sua qualiuade artfstica e pela temica aprimorada da sua 
manufatwra. Na cidade de Pergamo foi desenvolvida a techica de fabrica~ao do pergaminho a partir da pele 

de bezerro, ovelha ou carneiro; o pergaminho come\OU a ser usado no secuk1 II a.C. como suporte da escrita. 

A prindpio, o trabalho de curtir peles de animals era artesanal. Durante a !dade Media iniciou-se o proc;esso 

de industrializa\ao de fabrica~ao do couro, havendo nesse periodo urn grande desenvolvimento tecnico e 

artistico na sua manufatura. Foram os arabesque introduziram na Peninsula Iberica, a partir do seculo VIII, a 

industria do couro artistico, senpo os couros de Cordoba os rna is afamados pelo seu requinte e beleza. 

No Brasil, os couros rna is comuns sao os fabricadQs mm peles de boi, carneiro, bode e porco. Os rebanhos 

muito numerosos existentes n0 pais sempre possibilitaram a prolifera&ao de inumeros curtumes rudimentares, 

destinados a pradu~ao de chapeus; mal as, mochi las, roup as e chapeus de vaqueiros, arreios e selas de montaria, 

estrados de camas feito com tiras de couro, m6veis de descans0, etc. 

fxistem varios tJpos de couro, sendo os mais conhecidos: o marroquim e a camur~a (macia e aveludada), feifos 

de pele de O\(elha; o wuro de anta, fabricado @eralmente com a pele de bezerro; e, o "Quro-da-russia, que 

tern coma caracterfsticas a maciez, a impermeabilidade e urn su.ave aroma, conseguido por ser curtil!io com a 

casca t!le betula. 

0 couro, l!lOf s.er urn material organic0, S'0fre dan0s ~ausados pelos mesmos fat0res que deteribram outr0s 

materiais dessa natuFeza, de~Jendo merecer cuidados especiais para a sua conserva~~o. Os principais fatores 

deteriorantes· d0 cowro sao as mudan~as bruscas de temperatura e umidacle relativa do ar, as radia~Ms 

luminosas, a poeira, os agentes bioi6gicos eo. manuseio inadequado. 
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Preserva~ao/Conserva~ao 

Taxas de umidade acima de 7Q% causam o desbotamento do couro (prin'Gipalmente do tingido), a prol ifera~ao 

de fungos, e fragilizam o material. estimulando o seu processo de decomposi~ao; altas temperaturas assodadas 

a poeira causam o ressecamento do couro, tornando"o fragil e quebradi~o; a luz pode ocasionar o desbotamento 

do muro tin!Jido e o esmaecimento da sua cor na:tural; insetos e roedores tam bern eonstituem uma amea~a 

a integridade ffsica do COUfo; e, dependendO do UISO dado a pe~a de COUrO, esta podera apresentar n6doas 

de sujeira, vincos e outros desgastes, ocasionados pelo manuseio inadequado, pelo atrito mecanico ou pelo 

uso de produtos nocivos ao couro. Em virtude da sua capacidade de absorver grande quantidade de gas 

sulfuroso, o couro pqde sofrer intensas descolora~;(:ies vermelhas provocadas por esta substancia; esse tipo 

de n6doa tambem pode ser consequencia do uso 1le acido sulfurico e de sulfates na sua fabrica~ao. 

Para se limpar uma pe\a de couro, deve-se consiclerar inicialmente as caracterfsticas trsicas da pe~a. o seu 

estado de conserva~ao e o grau e tipo de sujidadt~. A boa conserva~ao do couro exige vigilancia e limpeza 

constantes das pe.~as. 

A limpeza de um objeto que possua reentrancias deve ser feita com um pincel (de cerdas macias ou duras, 

conforme o caso) e completada com uma flanela lnacia. Para a hidrata\ao e conseflla\iiO da maleabilidade 

do couro pode ser aplicada na sua superffcie urua solu~ao de lanolin~ (40%) e oleo de mocot6 (60%), 

preparada em farmacias de manipula\iio. 

Os locais de guarda e exposi~ao devem ser dimatizados e limpos re.Qularmente; na falta de aparelhos de ar 

condicionado e desumidificadores nas salas de eXR•OSi\iiO pode-se utilizar o recurso de colocar saquinhos de 

sili'ca-gel dentro das vitrines para reduzir a umidadle interna. 

Tanto no armazenamento quanta na exposi~ao de uma obra de grandes dimensoes, faz-se necessaria prever 

urn suporte auxiliar para ajudar na sustenta~ao da pe~a e facilitar o seu manuseio, evitando-se, assim, que 

a pe~a se dobre ou ~ncurve. 

Na reserva tecnica, os sapatos de couro devem ser dispostos em prateleiras, para melhor arejamento, e 

recheados com enchimentos feitos com sacos de te>Cido de algodao e manta de acrflico; os cintos devem ficar 

estendidos horizontalmente; e, as roupas de coum podem ser penduradas em cabides forrados com tecido 

de algodao ou cabfdes de acrflico, que se amoldarn anatomicamente a pe~a. ou entao, podem ser estendidas 

na posi~ao horizontal, sem vincos e sem dobras. 

A restaura\iiO de pe~as de couro, quando necessaria, constitue um trabalho espedalizado devendo ser executada 

somente por urn profissional qualificado. 



• Cestaria indigena . 
Acervo: Museu Hist6rico e Pedag6gico India Vanuire. Tupa, Sao Paulo, Brasil. 
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Define·se como material etnografico todos os objetos e artefatos produzidos 
u.l 

~ 

pelas diferentes culturas ao Iongo dos tempos. Em fun~ao da grande 0 
w 

diversidade cultural e material dos povos e ra~as, esse tipo de acervo u 
~ 

apresenta caracterlsticas extremamente variadas. Assim, os materials Q.. 

empregados na confec~ao das pe~as. as tecnicas empregadas no seu fabrico, 
w 

~ 
o uso original dos artefatos, o tempo de existencia dos objetos, etc. constituem ;::) 

1-
problemas complexos para os pesquisadores e conservadores desses acervos. V') 

0 
Os materials cornu mente utilizados na prodw;ao etnografica sao geralmente 

Q.. 

de origem animal (como peles, couros, penas, ossos, etc.) ou vegetal (como ·& 
madeira, palha, vime, algodao, etc.); esses materials devido a sua constitui~ao ~ a:: 
organica degradam-se com muita facilidade, sendo necessaries cuidados w 

V') 

especiais para a sua conserva~ao adequada. Ocasionalmente, na confec~ao z 
0 

desses objetos etnograficos tambem sao empregados metais diversos, que u 

combiMdos com os materia is organicos. representam urn proilllema adicional 

de conserva~ao. 
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Artefato cerimonial,lndios Wai-Wai, Para, Brasil. •1 
Acervo: Museu Paulista. Sao Paulo, Brasil. 

Fotografia: MP/USP. 

Artefato bordunas,lndios Wai-Wai, Para, Brasil. •1 
Acervo: Museu Paulista. Sao Paulo, Brasil. 

Fotografia: MP/USP. 



Preserva~ao/Conserva~ao 

Como medida de preca11~ao, as pe~as etnogratlcas quando chegam ao museu devetn ficar separadas do 

restante do acervo durante um periodo de quarentena, para se evitar possfveis contamina~6es. 

Arcos e lan ~as de madeira ou metal devem ser colocados de pe em engradados de a~o. para facilitar a sua 

inspe~ao e retirada; as bordunas devem permanecer na h?rizontal. A limpeza deve ser feita com um pano 

macio levemente umido, tomando-se cuidado quando houver dect:na~ao ou incrusta~ao de outro material 

como contas, penas, etc.; a seguir, passa-se vaselina lfquida somente nas partes de madeira para hidrata-la. 

A marca~ao do numero de tombo pode ser feita na propria pe~a. com tinta nanquim (branca ou preta), 

passando-se depois sobre a tinta seca uma camada de verniz incolor para a fixa~ao do numero. 

Alem dessa marca~ao pode-se fazer uma etiqueta com otJtras informa~6es e amarra-la com barbante na pe~a. 

Deve-se evitar o uso de plaquetas de metal presas com preguinhos, pols com o tempo podem enferrujar e 

danificar as pe(as. 
Os bancos, piloes e raladores de madeira deverao ter o mesmo tratamento previsto para os arcos e lan~as, 

devendo ser guardados em armarios de a~o e embalados numa entretela sem cola. 

A conserva~ao das flechas deve respeitar as caracteristicas de cada material integrante das suas diferentes 

partes- ponta, haste e empluma~ao. Nas pontas de metal deve-se prevenir a ferrugem passando-se uma fina 

camada de cera lfquida; pode-se passar vasel ina liquida nas hastes de madeira, evitando o seu c0ntato com 

as partes de penas. 
Por ser um material extremamente fragil, as partes com penas devem ser limpas com multo cuidado; a retirada 

da poeira ou de outro material estranho deve ser feita suavemente com um pincel chato e macio, segtlindo

se o movimenta das hastes. 
As canoas poderao apresentar rachaduras Gausadas pelo ressecameAto da madeira, sendo n·ecessaria a sua 

reidrata~ao com uma mistura de 50% de agua e ~0.% de vaselina; os remos deverao ter o mesmo tratamento 

das canoas. 

A colaca~ao de naftalina em saquinhos de fil6 tem se mostrado eficiente contra ataques de insetos em objet0s 

com penas. 

A exp0si~a0 ou gtmda de artefat0s com penas deve merecer aten~ao especial J!lara que nao haja desgaste 

das pe~as; deve-se, sempte que possivel, fazer um suporte para faci litat 0 seu manuseie e transporte. 

Recomenda-se arma,zena-las em m(!poteGi:JS ou armarios de a~0 com prateleiras deslizantes. 

No cas.o da necessidade de colar alguma parte da pena deve-se semj!lre utilizar a cola metylan, na propor~ao 

de S% de cola para 95o/o de agua dest11ada. 



• Moedas, Republica 1889-1939. 

Desde epocas remotas o homem transforma em metals os minerios encontrados 

em estatlo bruto na natureza. Atraves de processos metalurgicos, muitas vezes 

Acervo: Museu Paulista. S'ao Paulo, Brasil. 
Fotografia: MP/USP. 

complexos, os minerais passam de uma situa~a0 esta.vel da materia para urn 

estado instavei, OU se[a, OS metals correspondem a estruturas minerals modfficadas, 

com caracteristicas fis.icas e quimicas diferenciadas das dos seus elemehtos 

formadores. Com exce·~ao do owo, que possui uma estrutura estavel, todos os 

outros metals sob a a~~io do tempo e do meio ambiente sofrem altera~oes quimi

cas e eletroqufmicas, que se produzem quando os metais voltam ao estado 

mineral de que procede1n. Este fen6meno caracterizado como corrosao e facilmente 

reconhecido pela prestm\a de manchas, residuos ou incrusta\6es minerais na 

superflcie do obfeto. Cl oxigenio e a umidade do ar sao os principais fatores 

ativos desencadeadores das rea~oes qui micas que originam o processo corrosfvo. 

Dependendo da composi\ao do metal e das condi~oes ambientais a que esteja 

submetido o objeto, a corrosao ocorrera com mafor ou menor rapidez e podera 

se desenvolver de duas formas: na superficie da pe\_a e/ou nas camadas intern as 

do material. 0 proces~;o corrosive altera o volume, a cor, a forma, o peso, a 

estrutura e a do metal, modificando a do metalico. 

A patina mnstitui uma fin a pelicula superficial de 6xidos recobrindo o metal e atua como revestimento protetor 

e estabilizador das suas caracteristicas ffsicas; em alquns casos, a patina apresenta-se quase imlislvel, como 

no a\o inoxidavel mas, em outros, como no bronze, lati3o, cobre, etc. pode ter uma cofora\ao diversa do material 

da pe~a. A sua remo\ao s6 deve ser indicada se.gundd• criterios rigorosos de avalia\ao museol6gica e hist6rica, 

quando estiver comprometendo a aparencia eo signi·ficado do objeto. 

A preserva~ao de uma pe~a confeccionada em metal consiste num problema delicado para conservadores de 

museus ou galerias, uma vez que sao necessarios conhecimentos profundos a respelto da estrutura do material 

a ser tratado e das consequencias dos metod as a serern empregados, de modo a comprometer o merios passive I 

a integridade do objeto. Assim, a conserva~ao e restaUira~ao dos metais possui dais objetivos principals: restituir 

o significado do objeto enquanto artefato cultural, recuperando, se possivel, a sua forma original, e interromper 

o processo corrosive, estabilizando a materia. 

A remo~ao da corrosao formada na superficie de um objeto e sempre uma opera~ao delicada, porque muitas 

vezes nao se conhece n·em a profundidade nem o graLJ1 das camadas afetadas, e uma limpeza imprudente pode 

provocar a destrui~ao total ou parcial da pe~a. Por ist:o, a tarefa de limpeza deve ser confiada a profissionais 

especializados, que possuam tanto conhecimentos espt?cificos de fisico-qu1mica, quanta de hist6ria, arqueologia 

ou hist6rla da arte, para que possam avaliar ate que ponto e desejavel e possivel a recupera~ao do objeto, sem 

comprometer o seu significado. 



Bronze 

I Porta de bronze. 
Palacio liradentes. Rio de Janeiro, Brasil. 

0 bronze e resultante de uma liga metalica de cobre e estanho, em propor~oes que variam de 80 a 90% de 

cobre e de 10 a 14% de estanho. Pode-se tambem caracterizar o bronze como uma solu~ao s61ida de estanho 

em cobre, uma vez que o estanho e soluvel no cobre. As temperaturas de fundi~ao e solidifica~ao do bronze 

sao fun~ao da porcentagem de cada um desses elementos na sua composi~ao. 

Assim, um bronze com 90% de cobre e 10% de estanho come~a a solidificar a uma temperatura media de 

1000 graus centigrados, terminando o processo de solidifica~ao par volta de 850 graus centigrados. 

0 chumbo pode eventualmente entrar na composi~ao do bronze, de modo intencional, porque torna-o mais 

fluido, menos resistente e facilita na fundi~ao de pe~as em moldes. Na Antiguidade, acrescentava-se chumbo 

na composi~ao do bronze usado na confec~ao de vasos, estatuas e objetos rituais. 

Desde meados do segundo milenio a. C. o bronze e conhecido e fabricado pelo homem, atraves da fundi~ao 

de minerio de estanho e de cobre no mesmo forno e ao mesmo tempo. 

Entre 1800 e 1600 a. C. o processo de fabrica\aO do bronze se aperfei~oou, quando os artifices come~aram 

a fundir a liga com estanho e cobre em estado puro, o que garantiu melhor controle nas propor~oes de cada 

componente e na qualidade final do material. 

Esse processo de fundi~ao do bronze vem mantendo-se praticamente inalterado ate as dias de hoje. 

0 processo de deteriora~ao do bronze e caracterizado pela corrosao do material e come~a. em geral, pelo 
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ataque do cloro e dos seus compostos quimicos (como par exemplo o acido cloridrico). A corrosao do bronze 

ocorre, via de regra, em camadas, penetrando na pe~a conforme evolui a deteriora~ao; pode ser causada pela 

a~ao de cloretos, 6xidos e carbonetos (ou pela conju1ga~ao de toaas essas subst~ncias}, aliada a altos indices 

de umidade relativa do ar. As rea~oes qufmicas result.antes da intera~ao desses agentes no bronze dao origem 

a diversas substancias responsaveis pela corrosao e ~1ue podem ser facilmente identificaveis visualmente pela 

cor apresentada: 
cloreto cuproso 0 composto possui uma consistencia de cera e cololfa~ao branco.-acinzentado; ocorre com mais freqilE?ncia 

na camada inferior da corrosao. 
cloreto cuprico '>ob 0 aspecto da corrosao, 0 cloreto ctiprico e 0 agente mais deteriorante do bronze; sua presen~a pode ser 

detectada pel a existencia de residues de cor verde cl aro na superflcie do material. 

6xido cuproso Apresen\a colora~ao purpura au acastanhada. 

6xido cuprico Sua cor varia do castanho escuro ao negro. 

carbonate de cobre Ocorre geralmente na camada exterior da corrosao, variando do verde escuro ao azul brilhante. 

----1~ Carbonate de cobre 

:..__-------<~----1-- Cloreto cuprico 
--=------1~----1-.- Oxido cuproso 

:---l~---~~ 6xido cuprico 

---~~ Cloreto cuproso 

Para uma boa conserva\ao os objetos de bronze predsam ser mantidos em ambientes secos e livres de todo 

tipo de umidade; tanto na reserva tecnica quanto na1s salas de exposi~ao deve ser controlada a taxa de UR, 

com o auxflio de um higr6metro e de um desumidificador. 

Na limpeza de pe\as de bronze deve ser usada somente uma flanela seca e limpa. Eventualmente os objetos 

podem ser lavados com agua e sabao neutro e secos com flanela ou pano macio. 

Quando verlficados indicios de corrosao, deve-se promover a remor;ao completa dos 6xidos e sais causadores 

da deteriorar;ao do material. Este trabalho deve ser realizado por profissional especializado, designado pelo 

diretor ou conservador do museu, que definira o melhor metodo a ser empregado, ap6s uma analise previa 



Ferro/Ac;o 

do objeto a ser tratado. Em fun~ao do tipo e grau de corrosao, podem ser adotados um ou mais processos 

de tratamento, como o medinico, o quimico, o eletrolitico e o eletroquimico. 0 procedimento usual, quando 

o bronze nao esta muito corroido e nao se pretende conservar a patina do material, consiste inicialmente 

numa limpeza mecanica (para ~emover a maior parte da corrosao), seguida de um tratamento quimico e, se 
necessaria, uma complementa~ao com tratamento eletrolftico. 

Ap6s o tratamento, deve ser aplicado na superficie do objeto algum produto impermeabilizante- tipo laca 
ou resina acrilica -que o proteja da umidade sem alterar o seu aspecto exterior. 

I Chafariz em ferro fundldo 
esmaltado, stkulo XIX. 
Jardim Botanico. 
Rio de Janeiro, Brasil. 

0 ferro e extraido por fundi~ao de diversos minerals 

ferrosos. 0 metal nao se apresenta puro na natureza, 

encontrando-se mlsturado a outros elementos tnetal6ides 

ou metais como o carbona, o enxofre, o silfcio, o f6sforo, 

o manganes, etc., que influem sensivelm'ente nas suas 

caracterfsticas fisicas e qufmicas. 

dessas substancias na sua composi~ao, o ferro adquire 

propriedades especificas como dureza, elasticidade, 

fusibilidade e maleabilidade. 

0 a~o e uma liga especial de ferro com alto teor de 

carbono, que apresenta maior dureza e maior resistencia 

a corrosao que o ferro comum. 

0 a~o possui tambem as vantagens de ser mais elastica, 

de possuir mais resistencia em pe~as esbeltas e finas 

e de apresentar uma aparencia brilhante. 

0 ferro altera-se facilmente em contato com o oxigenio 

e a umidade do ar. formando na superflcie dos objetos 

expostos uma cam ada de 6xido hidratado de ferro

a ferrugem - que e 0 produto de colora~ao laranja· 

avermelhada resultante da corrosao E!o material. 

ferros com pouco carbona e os maleaveis enfeHujam 

mais faci lmente que os a~os (ricos em carboAo) e os 

~~-----~-~--~..:._ _______ ...~ ferros gusa (fundido). 
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Preserva~ao/Conserva~ao 

Ouro/Prata 

A limpeza de pe~as de ferro deve ser feita com flanela ou pano macio e seco. Ocasionalmente, a pe~a pode 

ser lavada com agua e sabao neutro, desde que seja enxuta imediatamente. 

Deve-se inspecionar regularmente as pe~as de ferro, a fim de se verificar o aparecimento de pontos de ferrugem 

na sua superficie; caso sejam detectados In didos de corrosao, determinar se e ativa ou nao. A corrosao ativa 

pode ser identificada pela a ltera~ao na core textura do material e pelo aparecimento de gotas de um lfquldo 

marrom na superficie do objeto; costuma ser extremamente danosa ao metal, desfigurando a pe\a ate a sua 

total destrui\ao e deve ser prontamente tratada por profissionais espedalizados. A corrosao nao ativa e estavel, 

seca e livre de doretos, podendo ser mantida, sem prejuizo do material. em condi~oes adequadas de temperatura 

e umidade do ar. 

Os objetos de ferro/a\O devem ser mantidos sempre em ambientes secos e livres de todo tipo de umidade; 

de preferencia, devem ser expostos em vitrines fechadas e embalados com material macio e inerte, quando 

armazenados na reserva tecnica do museu. 

0 ouro e um metal nobre, brando, estavel, e de dificil oxida\ao ( nao e corrosive! ); e encontrado na natureza 

no estado metalico, comumente associado ao quartzo e a certos tipos de areias, sendo frequente tambem a 

sua liga~ao com a prata e o cobre. Desde a Antiguidade o ouro e considerado urn material com qualidades 

superiores de resistencia ffsica e qufmica, e passive! de ser facilmente fundido e moldado nas pe~as e artefatos 

mais diversos, como a cunhagem de moedas e na joalheda. Sua cor amarelada torna-se reluzente com o 

polimento do material, conferindo aos objetos de ouro uma aparencia unica. 

A prata e urn metal de colora~ao branca e brilhante, quando polido, e que funde a uma temperatura media 

de 960 graus centigrados. A prata pode ser encontrada na natureza na forma mineral, como argentite e 

cerargyrite, ou na condi~ao metalica, como prata nativa. 0 metal puro e maleavel e ductil e por este motivo 

OS objetos feitos de prata sao multo frageis. Devido a sua alta capacidade de polimento aliada a facilidade 

de cunhagem e moldagem, a prata sempre foi muito utilizada na confec~o de moedas, pe~s de valor artistico 

e de adorno pessoal ou decorativo, desde a epoca dos caldeus, na Sumeria. 

A prata apresenta o inconveniente de ficar manchada e enegrecida em virtude da oxida~ao e corrosao que 

ocorre na sua superficle, quando em contato com substancias sulfurosas dispersas nas atmosferas urbanas. 

Os depositos superficlais que desfiguram o objeto nao devem ser confundidos com a patina natural do material, 

que e uma tina <:amada de sulfureto de prata, escura. estavel e unlforme, que caracteriza, e ate valoriza, as 
pratas antigas. 
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I Vaso de prata, Brasil. 
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Preserva~ao/Conserva~ao 

Devido as suas propriedades fisicas e quimicas, o ouro dificilmente se altera em fun~ao das condi~oes ambientais 

a que esta submetido. Assim, os cuidados necessaries para sua boa conserva~ao restringem-se a limpeza 

delicada das pe\aS com uma flanela ou pano macio para retirada da poeira acumulada, tomando-se o culdado 

de nao esfregar com for\a para nao riscar o material. 

No caso das pe-;as de ouro apresentarem residues de sujeira, podem ser lavadas com uma solu\ao de agua 

(90%) e amonlaco (10%); ap6s a lavagem, os objetos de ouro devem ser totalmente secas e polidos com um 

pano macio ou flanela para reavivar o brilho do metal. 

Para limpeza e remo~ao da poeira acumulada na superfide dos objetos de prata deve-se usar uma flanela 

ou pano macio, seco e limpo. 

Quando estiverem escurecidas, as pe\as de prata podem ser lavadas numa solu\aO de alcool e amoniaco, em 

doses iguais (SO% cada); ap6s esse procedimento, as pe\aS devem ser cuidadosamente secas e polidas com 

uma flanela. 

Para a llmpeza regular de moedas, de objetos de prata antiga e de pe\as com banho de prata que, em geral, 

possuem marcas, grava\oes e delicados ornamentos, nao se deve utilizar produtos abrasives, que podem 

danificar seriamente a sua decora\aO e expor o material base ap6s sucessivas aplica\oes. £ possivel recuperar 

o brilho e a brancura da prata, melhorando a aparencia do objeto e promovendo o realce dos seus elementos 

decorativos, atraves do polimento da pe\a com um pano macio umedecido numa mistura de alcool metilico 

e algumas gotas de amenia. As incrusta\oes resultantes da corrosao do material podem ser removidas com 

o auxflio de uma escova, tomando-se~cuidado para nao danificar os detalhes ornamentals da pe~a . 

Para a llmpeza da prata tnuito mal conservada e lntensamente manchada, pode-se adotar o tratamento 

eletroquimico, que devera ser executado por profissional especializado. 

Como os outros metais, a prata deve ser mantida em local seco e livre de umidade, devendo-se tamar os 

mesmos cuidados especificados para as pe~as de bronze e ferro. 

Devido a fragilidade dos materia is, os objetos de ouro e prata sao muito vulneraveis a riscos e batidas, devendo

se tamar precau~oes quanta ao seu armazenamento e exposi\ao, evitando-se situa\Oes perigosas ou 

comprometedoras a sua estabilidade. 

0 manchamento da prata pode ser prevenido atraves do correto acondicionamento e prote~ao dos objetos, 

tanto na reserva tecnica quanta na area expositiva. 

Quando nao estao expostos, os objetos previamente limpos devem ser cuidadosamente embalados, para 

conservar o brilho da prati! por um Iongo periodo. Pode-se envolver as pe\aS em diversas camadas de papel 

macio e neutro (tipo papel de seda), ou guarda-las dentro de sacos plasticos com dispositive para retirada 

do ar interior, ou envolve-las em filme de PVC tra nsparente, ou ainda pode-se utilizar papeis especiais, 

~' 



Cobre/Estanho/latao/ 
Chumbo 

impregnados de substancias quimicas (como compostos de cobre ou de clorofila), que absorvem os sulfuretos 

hidrogenados do ar. 

No caso da exposi~ao de objetos de prata, deve ser prevista vitrine especial, hem vedada, com controle de 

temperatura e filtro na entrada. de ar para elimina~ao de compostos sulfuricos; ou entao pode-se proteger 

as pe~as atraves da aplica~ao de uma fina camada de laca transparente ou resina aailica, que impermeabiliza 

a superficie do material e nao interfere na sua aparencia.As lacas ou vemizes mais indicados sao os que tem 

como base o acetate polivinilico ou o polimetacrilato, e podem ser aplicados por pintura, spray ou imersao, 

trabalho realizado sem pre par profissional habilitado. 

0 cobre e um elemento quimico que ocorre na natureza tanto no estado metalico, quanta na forma de diversos 

minerals, como o cuprite, o chalcocite, o chalcopyrite, a malaquita e a azurfta. 

NaAntiguidade, o cobre era conhecido como o •bronze de Chipre ", ilha no Mar Mediterraneo onde localizavam

se as minas romanas, e de cujo nome- Cyprus- originou-se a denomina~ao do metal. Em fun~ao das suas 

caracteristicas flsicas e da facilidade de modelagem, o material fol amplamente empregado pelas civiliza~6es 

antigas, na confec~ao ~le moedas, adornos e pe~as decoratlvas e utilitarias. 

0 cobre e um metal de col ora~ao avermelhada, maleavel, dtlctil e passive! de polimento, que o torna de 

aparencia agradavel e brilhante; caracteriza-se tambem par ser um material pouco resistente a umidade. 

Associado a outros meitai.s o cobre forma importantes Iigas metalicas, tais como o bronze e o latao . 

0 cobre, como a prata, ~~ atacado por compostos sulfuricos presentes nas atmosferas poluidas; essas substancias 

reagem com o metal, formando uma camada de sulfureto de cobre, que provoca o aparecimento de manchas 

superficiais no material. Ao contra rio da prata, o cobre puro oxida-se em contato com o ar tlmido, ficando 

recoberto por uma tina pelicula de oxide - azinhavre - que tira o brilho do metal, dando·lhe uma aparencia 

opaca. Esta oxida~ao pode ser mantida como prote~ao ao metal, desde que seja leve e i!Stavel, e nao 

comprometa a aparencia metalica do objeto; em geral, a patina do cobre nao implica em corrosao ou dano 

ao material ao Iongo d•o tempo. 

0 estanho e um metal branco-prateado, mole, ductil, maleavel, pouco tenaz, que entra na composi~ao de 

diversas Iigas metalica:s; apresenta boa resistencia a corrosao e ao ataque de compostos organicos, porem 

pode ficar oxidado qua1ndo em cantata prelongado com o oxigenio e a umidade ou quando enterrado no solo 

(como no caso de pe~a~ arqueol6gicas). Assim, forma-se iniclalmente uma fina cam ada de 6xido estanhoso, 

que da Iugar, em seguida, ao 0xido braAco estanico, a produto resultante da cormsao do metal. 0 estanho 

tem side vulgarmente empregado na fabrica~ao de varlados objetos utilitarios. 

0 latao e uma li!:)a de t:!3bre e zinco numa propor~ao media de 10 a 40% de zinco; a temperatura de fusao 
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z 
w 

do Ia tao varia con forme a porcentagem de cada elemento na sua c::omposi\ao, ocorrendo entre 900 e 1 000 

graus centigrados. 0 metal, de color·a~ao avermelhada, tern sido usadG desde as antigas civiliza~oes, na 

confec~ao de objetos decorativos, de adorno e utilitarlos, devido principalmente a sua grande maleabi lidade 

e apafencia agradavel. 

0 chumbo e um metal multo semelhante ao estanho, de colora~ao branca, porem com alta densidade relativa, 

podendo ser attacado pela corrosao e por compostos organicos. 

Os objetos feitos desse material normalmente apresentam uma fina pelicula de 6xido, acinzentada, estavel e 

que, em geral, age corno uma patina protetora do metal. 

Quando expostG em atmosferas polufdas com excesso de gas carbonico, pode surgir no chumbo urna carnada 

de exido, descontinua e de cor branco-leitosa, formada de carbonate basico de chumbo; esta oxida~ao e muito 

perigosa para o material, porque pode se transformar em corrosao ativa, provocando urn consideravel aumento 

de VGiume do objeto e a sua consequente desfigura~ao. 0 chumbo tambem e extremamente sensivel a presen~a 
do acido tanico (expelido por objetos feitos com a madeira do carvalho), que favorece a rapida forma~ao de 

car~onato basico de chvmbo. 

~ Na reserva tecnica. os objetos de cobre devem sempre ser mantidos completamente embalados em papel 
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macio .e neutro ou em flanela, e acondicionados em caixas de papelao. 

Para conservar a aparencia avermelhada e brilhante, os objetos de cobre expostos no museu podem ser 

protegidos da umidade por uma fina pelicula de laca transparente (de preferencia, um verniz de resina acrilica), 

que impermeabiliza a sua superficie e nao altera a aparencia da pe~a. Pode-se tambem aplicar uma camada 

protetora de cera de abelhas derretida, ou entao usar uma tnistura preparada com parafina e ceras de abel has 

e carnauba. Nas vit~ines que abrigam pe~as de cobre pode ser previsto um compartimento interne, discrete 

e removivel, localizado na base, destinado a coloca~ao de silica gel, que e um produto usado para estabilizar 

a taxa de umidade do ar. 

A limpeza de objetos de estanho precisa ser executada cuidadosamente, devido a grande maleabilidade do 

material. A retirada de p6 deve ser feita a seco com flanela, escova ou pano macio. Se houver necessidade, 

os objetos de estanho podem ser lavados com agua quente e sabiio neutro e enxutos imediatamente. 

Na reserva tecnlca, OS objetos de chumbo devem ser guardados da mesma forma que OS de cobre, para evitar 

a corrosao ativa do metal em contato com ambientes contaminados ou com os vapores orgiinicos exalados 

pelo Carvalho, quando guardados em armariOS OU gavetas feitOS desta madeira. 



Aluminio 

Quando expostos, os objetos de chumbo precisam ser observados regularmente para verifica~ao da existencia 

de carbonato basico de chumbo na sua superficie; caso seja constatada a sua forma~ao, o objeto devera ser 

tratado prontamente por profissional especializado, para nao sofrer a ltera~oes flskas. As pe~as de Ghumbo 

devem ser mantidas sempre em um ambiente livre de contamina~ao, em vi trines fl!chadas com filtro na entrada 

de ar, ou devem ser impermeabilizadas com uma pelicula de cera protetora ou resina acrilica. 

0 alumfnio e um metal branco, de grande brilho e aparencia agradavel. t forjavel a frio e a quente (funde a 

650 graus centfgrados), adquirindo boas propriedades ffsicas e qufmicas, como maleabilidade, ductilidade, 

tenacidade, ah~m de nao se oxidar em contato com a umidade do ar; faz Iigas com o silfcio, cobre, magnesia 

e zinco. 

Preserva~ao/Conserva~ao 
Para uma boa conserva~ao, os objetos de alumlnio devem 

ser limpos frequentemente com uma fl ;:mela ou pano 

macio, para retirada da poeira acumulada. Deve-se 

manusea-los com cuidado para evitar o perigo de 

amassamentos e riscos na superficie do material. 

Quando necessaria, as pe~as de aluminio podem ser 

lavadas com agua e sabaa neutro, tomando-se a 

precau~ao de seca-las hem ap6s a lavagem. Para real\ar 

o brilho do aluminio, tambem p0dem ser usadas as 

mesmas tecnicas indicadas para prata e a~o inoxidavel. 

Bicho: Caranguejo liluplo. Clark, lygia, aluminio, 1961 . 
Acervo: Pinacoteca do Estado. Salil Paulo, Brasil. 
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I Vaso de alabastro, Paquistao. 

Profeta Oseas. lisboa, Antonio Francisco, o Aleijadinho, pedra·sabao, 1800 - 1805. 
Congonhas do Campo, Minas Gerais. Brasil. 



• Marmore 392. 
Camargo, Sergio, marmore de carrara, 1973. 
Acervo: Pinacoteca do Estado. Sao Paulo, Brasil. 

.---------------------------~ 

As pedras sao materials de origem mineral, que se caracterizam pela sua dureza e solidez. As pedras naturals 

sao produto da fragmenta~iio das rochas e a variedade de suas propriedades fisicas, quimicas e mecanicas e 

quase infinita e decorrente da sua forrna~iio e do tipo e quantidade dos minerals que entram na composi~ao 

da rocha-mae. Os minerals sao resultado da associa~iio de elementos quimicos, que se combinam em propor~ees 

e composi~oes diferentes e estiio presentes na forma~iio de muitos tipos de rochas. 

As rochas magmaticas, eruptivas ou igneas surgiram a partir do processo de resfriamento da crosta terrestre 

ha mil hoes de anos, forrnadas principal mente por compostos de silicic, oxigenio e aluminio. Essas rochas sao 

multo resistentes a deteriora~ao causada por agentes atmosfericos e mudan~as bruscas de temperatura, 

caracterizando-se por sua compacidade e baixa permeabilidade. As rochas eruptivas compreendem os granites, 

os feldspatos, os quartzose a mica e sao pouco empregadas em esculturas e monumentos hist6ricos. 

As rochas sedimentares e as metam6rficas derivam do processo de decomposi~ao das ~9chas igneas, por a~ao 

da agua e de altera~oes ffsico-quimicas, ao Iongo do tempo; essas rochas apresentam lima !mensa variedade 

de composi~iio minera16gica, que determina as suas caracterlsticas estruturais, sua textura e seus tra~os fisicos 

e mecanlc0s. 0 gres, o calcarea e o marmore sao exemplos de rochas sedimentares e metam6rficas empregadas 

usualrnente em edifica~oes, monumentos hlst6rlcos e esculturas. 0 marmore e urn tipo de calcarea metamorfizado 

e recristalizado, denso e compacto (sem pores), que apresenta uma gama enorme de cores e que possui a 

propriedade de ser polido e adquirir urn brilho especial. 0 marmore foi multo apreciado, valorizado e utilizado 

em obras de todo tipo por inumeras civil iza~oes antigas, em fun~ao da sua aparencia bela e agradavel e da 

sua dureza e resistencia; e, na atualidade continua a ser considerado urn material nobre de emprego artistico 

e decorative. 

Todas as pedras sofrem urn continuo e Iento processo de deteriora~iio, devido a fatores naturals de origem 

quimica, fisica, mecanica ou biol6gica, caracterizando urn estado de envelhecimento normal do material, que 

culmina com a "morte" da pedra. Este processo naturale gradual, que se desenvolve vagarosamente ao Iongo 

dos milenios por a~o da agua e da umidade, da temperatura, da cristaliza~o de sais, da atmosfera poluida, 

do vente, de microorganismos, entre outros agentes, provoca a perda da umidade interna (ressecamento), a 

oxida~iio externa do material, a perda de densidade e de flexibilidade (endurecimento) e o aparecimento de 

fissuras, que conjunta e progressivamente levam a ruptura, desagrega~ao e pulveriza~ao das camadas 

constitutivas das pedras. 

A agua e urn poderoso solvente e a sua a~ao repetida e prolongada pode trazer graves danos, mesmo as 

pedras mais reslstentes. As varia~oes bruscas de temperatura causam dilata~ao e retra~ao nas pedras, originando 

pequenas fendas na sua superffcie, que facilitam a a~ao de outros agentes deteriorantes no Interior do material. 

Os gases poluentes disperses nas atmosferas urbanas como o gas carb6nlco, os 6xidos de enxofre e de azote, 

os cornpostos de hidrogenio, o vapor de agua, a poelra e as partlculas s61idas resultantes dos processes de 

L------------- -'---' combustao, atacam as pedras e provocam a sua desintegra~ao, pulverizando a sua superficie. 0 vento age 
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como poderoso abrasivo em pedras de constitui~ao mole, corroendo a sua c;amada superficial. Os liquens, as 

musgos e as algas atacam as pedras em condi~oes favoraveis de temperatura e de umidade relativa do ar. 

As pedras podem ser tambem danificadas par um grupo de bacterias, chamadas autotr6ficas, que se nutrem 

de compostos inorganicos, como as constitutivos dos minerals; essas bacterias sulfuricas, nitrobacterias e 

bacterias que oxidam silicatos desenvolvem-se em ambientes quentes e umidos, com temperaturas entre 25 

e 30 graus centigrados e UR acima de 90%. 

0 gres com ligante silicoso apresenta boa resist@ncia a a~ao de fatores fisicos, quimicos e mecanicos e possue 

baixa permeabilidade a agua, sendo muito utilizado em monumentos ao ar livre, conservando-se melhor que 

as outras rochas sedimentares. 0 gres com calcarea e o gres argiloso sao menos resistentes a esses tipos de 

influencias, sofrendo desintegrac;ao das partfculas constitutivas da sua superffcie externa, que se torna rugosa 

e desigual, quando exposta continuamente a agua au chuva - processo de lixivia~ao. 

A resistencia aos agentes atmosfericos e mecanicos dos calcareos varia sensivelmente em fun~ao da sua 

composic;ao mineral6gica, sendo as calcareos compactos e os rochosos considerados os mais resistentes, 

juntamente com os marmores verdadeiros (rochas metam6rficas). 

0 infcio da deteriora~ao dos marmores polidos e dos calcareos cristalinos caracteriza-se pela perda do brilho 

e pela formac;ao de eflorescencias na camada externa das pedras, causada pela contaminac;ao atmosferica. 

Com o tempo, as depositos e incrustac;oes escuras tornam a superflcie desses materials rugosa e com pequenas 

fissuras, comec;ando o seu descamamento e posterior esfarelamento. 0 processo culmina com a pulverizac;ao 

e perda de materia superficial dos marmores e calcareos, e o desaparecimento de relevos e detalhes ornamentals 

esculpidos. 

••• D. Renata da Silva Prado. Brecheret, Victor. marmore de carrara. 
Acervo: Museu da Casa Brasileira. Sao Paulo, Brasil. 



Preserva~ao/Conserva~ao 

Antes de se realizar qualquer limpeza ou medida de preserva~ao, faz-se necessaria a exata identifica~ao do 

tipo de pedra ou mineral de que e feito o objeto ou escultura. Existem varies metodos que podem ser utilizados 

para este exame: desde os mais simples, como o macrosc6pico ou visual, que permite determinar a textura, 

a cor, o brilho e transparencia, o tipo de fratura, etc., ate os ensaios mais complexes, realizados em laborat6rio, 

que verificam o grau de dureza, coesao, porosidade, permeabilidade, estrutura cristalografica da pedra, etc. 

Os principals cuidados de conserva\ao das pedras incluem: a manuten\aO dos objetos em locals livres de 

umidade e com controle de temperatura; a preserva\aO das pe\aS da a~ao nociva da poeira e dos gases 

agressivos da atmosfera poluida; a llmpeza constante e a lavagem peri6dlca da superficie das pedras como 

medida profilatica contra a forma\ao de crostas superficials, que provocam a deteriora\ao do material. 

0 primeiro procedimento basico e imprescindivel para a boa conserva~ao de obras de pedra e a sua llmpeza 

regular com uma escova de cerdas macias au urn espanador para retirada da poeira acumulada na sua 

superficie; a escova\ao deve ser sempre realizada no sentido de clma para baixo, cuidadosamente, para evitar 

tirar fragmentos soJtos au retirar o polic:romado (quando houver). Oeve-se evitar o usa de flanela ou pane, 

porque podetn levar p6 aos poros e ocos da pedra ou engordurar a sua superficie externa, conferindo-lhe urn 

aspecto sujo e ocultando os relevos e detalhes da obra; as pedras rugosas devem ser limpas somente com 

escovas, para retirada da poeira. 

Urn metoda preventive dos mais in6cuos e eficientes contra a forma~ao e retirada de crostas superficiais e a 

lavagem regular das pedras com agua. Oesde a Antiguldade, as propriedades de limpeza da agua eram 

conhecidas e usadas na conserva~ao de esculturas de marmore, que eram lavadas todos os anos. Porem, 

antes de se proceder a lavagem de qualquer tipo de pedra, deve-se certificar que esta nao e porosa, nem 

apresenta fissuras ou desigualdades na sua superficie, fatores que contra-indicam a lavagem do material. 

Somente ap6s esta verifica~ao, o objeto podera ser lavado com seguran\a, utilizando-se cuidadosamente uma 

broxa au pincel na limpeza e remo\ao das crostas e urn pano macio na sua secagem. 

A limpeza dos marmores pode ser realizada com pano limpo e seco, para evitar a absor\ao e fixa<;ao de 

sujeira na sua superflcie; os marmores, principalmente os brancos e os de cor clara, podem ser lavados com 

uma mistura de agua destilada (100 ml). sabao de coco (10 g) e algumas gotas de amoniaco (cerca de 1 ml). 

A lavagem do objeto deve ser executada por partes, delicadamente, com uma escova macia, no sentido de 

cima para l>laixo. A agua deve ser trocada frequentemente para nao sujar as por\6es ja limpas. A seguir, deve

se enxaguar abundantemente a pe<;a toda com agua limpa para retirar todos os residues do sabao; e, por 

ultimo, se~a-la bern com urn pano macio. 

Os omjetos de alabastro nao poderao ser lavados em nenhuma situa<;ao, por serem sohlveis em a@Ua e correrem 

o risco de se desintegra~em parcial ou completamente. 
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Os depositos corrosives que se formam na superfkie da pedra podem ser retirados, desde que nao seja 

verificado nenhum processo de desintegra~o interna do material ou ap6s a consolida~ao das partes deterloradas. 

Os metodos usualmente utilizados podem ser mecanicos, flsico·qufmicos ou quimicos, ou ainda a combinac;ao 

de varios; a escolha do processo mais adequado deve1ra ser feita por um profissional espedafizado e dependera 

de uma analise minuciosa das condi~oes fisicas e mecanicas da pedra, e da determina~o da extensao dos 

danos que poderao causar ao material os diferentes tipos de intervenc;ao. 

As pedras sao, em geral, materials de grande resistencia aos ataques Hsicos. quimicos e mecanicos, nao 

necessitando de grandes cuidados com relac;ao a sua exposi~ao ou guarda na reserva tecnica. Recomenda

se que os objetos ou esculturas de pedra sejam maMidos em locais seguros, estaveis, sem correntes de ar e 
livres de polui¢o e, de preferencia, em vitrines fechadas. No caso de pedras porosas e frageis, deve-se controlar 

a umidade e evitar o contato com a agua (as obras devem ser guardadas em locais internes e abrigados da 

chuva); essas pedras podem tambem ser protegidas cia umidade atraves da aplicac;ao de algumas substancias 

impermeabilizantes na sua superficie como cera de abelha, parafina ou resinas sinteticas, que fecham os poros 

da pedra. 

As pec;as feitas de rochas sedimentares como o anidlrito, o glpso e o alabastro sao multo sensiveis a a~ao da 

agua, devendo ser mantidas em local~ e vitrines lli1res de umldade e de infiltrac;oes. 0 controle de UR da 

reserva tecnica e das salas de exposic;ao deve ser feitlo atraves de um higrometro e, caso seja necessaria, deve 

sef instalado um desumidificador no ambiente. 

As pedras-sabao e os calcareos sao pedras moles, porosas e extremamente frageis; as pec;as feitas desses 

materiais devem ser mantidas em locals com controle de temperatura e livres da ac;ao de vento e correntes 

de ar, para prevenir a perda da umidade interna das pedras e a sua consequente abrasao e pulverizac;ao. 

Deve-se evitar a exposic;ao em locais externos. 

0 transporte e o manuseio de objetos de pedra devem ser sempre realizados com muito cuidado, em func;ao 

do peso (grande densidade} e fragilidade que caracte-rizam o material. De acordo com as dimensoes da obra, 

o traslado devera ser executado por mais de um prol1ssional. 

Obras de pedra nao devem nunca estar em contato dlreto com o solo ou com muros e paredes sujeitos a 
infiltrac;ao, pois sofrem o risco de absorver umidade ~~ sais prejudiciais, que podem pe.rturbar o seu equilibria 

higrometrico interno e provocar ao Iongo do tempo a sua desintegrac;ao. 

Os objetos de pedra devem ser expostos de modo que todas as suas partes sejam bern ventiladas, para evitar 

a possibilidade de surgimento de mofo e outros microorganismos. 

Os marrnores brancos nao devem ser embalados, nern mantidos em contato proximo com materia is organicos 

ou papeis coloridos, porque costumam adquirir mofb e manchar-se com facilidade. 



Escllltura. Villeroy e Boch, ceramica, 1888. I 
Jardim Botanico. Rio de Janeiro, Brasil. 
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A ceramica e urn dos mais antigos materia is produzidos artificialmente pelo homem e, juntamente com o vidro 

e o our0, urn dos mais estaveis. Os materiais ceramicos sao obtidos a partir de pastas a base de argila e 

compreendem numerosos tipos de produtos como o tijolo, o azulejo, a porcelana, a faian~a. entre outros. 

Desde a Antiguidade. a ceramica foi amplamente empregada na fabri ca~ao de objetos de uso utilitario e de 

constru~ao tais como lou~as, potes, vasos, telhas, etc., devido principalmente a fadlidade de obten~ao da 

materia-prima - a argila - e a grande plastlcidade do material, que permite a modelagem em formas de pe~as 

dos mais diversos formatos. 

0 elemento mais comum na composh;ao das ceramicas e o caulim, ao qual costurna-se adicionar quartzo e 

substancias fundentes como 0 feldspato. A cal0ra~ao das cerarnicas pode ser obtida com o acrescimo de 

oxidos metalicos na mistura; assim, o verde, o turqueza e o vermelho sao conseguidos com a adi~ao de cobre, 

a cor azul e obtida com o cobalto, eo ouro da colora<;ao violacea ou purpura ao material. 

A ceramica pode ser seca ao sol (processo mais primitive de fabrica<;ao) ou cozida em fornos pr6prios, para 

adquirir melhores propriedades de resistencia fisica e quimica. No caso do cozimento, em geral, procede-se 

a uma queima para as lou<;as nao esmaltadas, e a duas queimas do material para as lou<;as esmaltadas. Antes 

do segundo cozimento, costuma-se aplicar na pe~a urn verniz vitreo para eliminar a porosidade caracterlstica 

da ceramica e vitriflcar a sua superfide exterior. Esse verniz, geralmente uma pasta de mlnio, argila e areia, 

trahsforma-se em urn sil icato de chumbo, de aparencia brilhante e impermeavel, durante a segunda queima. 

Os motivos oroamentais tambem sao realizados pelo mesmo processo, de forma que as tintas aplicadas sejam 

fundidas a massa, dentro do forno, no segundo cozimento. As ceramicas vitrificadas, como os vidros, estao 

sujeitas ao fehomeno da desvitrifica<;ao, causad0 pel a cristaliza~ao de silica, que ocasiona a perda da transluddez 

do material, toroando-o opaco, e velando a sua core ornamentos. 

A grande diversidade de propriedades fisicas e quimicas das ceramicas e decorrente da composi<;ao da argila, 

da natureza e quantidade de impurezas contidas na massa, da temperatura do forno e do tempo de cozimento 

das pe~as. Quando a ceramica e fabricada com argila de boa qualidade (pouco arenosa) e esta bern cozlda, 

transforma-se num material estavel, denso, de grande resistencia a agentes qufmicos e a agua, e passive! de 

ser vitrificado ou pirttado. A ceramica crua e mais tragi I e porosa do que a cozida e tambem e pouco resistente 

a umidade e a agua, podendo ser facilmente atacada por agentes biol6gicos. 

0 azulejo caracteriza-se por ser uma pe<;a de formato padronizado, esmaltada, decorada e vitrificada em uma 

de suas superficies. 0 material mais utilizada na sua <:onfec<;ao e o gres, que e uma pasta dura, pesada e 

compacta feita a base de sflica e silicates; sua tecnica de fabrico e amplo emprego ( principal mente nas 

constru~iies ) sao decorrentes do mosaico policr6mico e decorativo, surgido n0 Egito, Mesopotamia e Persia 

e depois difundido na G[ecia, ltalia e Bizancio. As invasiies mu<;ulmanas trouxeram a arte do azulejo para a 

Peninsula Iberica, onde foi amplamente utilizado no revestimento de paredes, muros, portas, ab6badas, patios, 

naves, tetos de igrejas, etc. 



- Paisagem Ribeirinha, azulejo, lisboa, Portugal, seculo XVIII. 
Acervo: Museu do A~ude. Rio de Janeiro, Brasil. 

A faian~a foi desenvolvida inicialmente na China, por volta de 1400 a. C. tum material muito antigo, que 

se caracteriza por set um tipo de lou~a esmaltada feita de uma pasta branca, opaca, porosa, dura, coberta 

de um esmalte transparente. A pasta e composta basicamente de sfllca, a qual adiciona-se um elemento 

plastico (como a argila ou o caulim) e um elemento fundente (como o feldspato ou o calcarea). A queima 

das pe~as cruas e realizada a uma temperatura de cerca de 900 graus centigrados, resultando um produto 

conhecido como "biscoito" da faian~a; sobre o "biscoito" aplica-se o esmalte e tintas vitrificaveis, queimando

se novamente o objeto a 950/980 graus centigrados, para fixar o esmalte e a decora~ao. 

Desde os tempos antigos, a faian~a foi empregada com freqliencia na fabrica~ao de pe~s utilitarias, que 

podiam ser decoradas, esmaltadas e vidradas externamente, adquirindo uma superficie colorida e brilhante. 

A porcelana e um material ceramico de pasta compacta, branca e transhkida, feito de uma mistura de argila 

com alto teor de caulim, silicio de quartzo e fundentes como o feldspato ou a dolomita, com elevado grau 

de pureza. 0 primeiro cozimento da porcelana e realizado a uma temperatura em torno de 700 a 800 graus 

centigrados; a seguir a pe~a e recoberta com verniz proprio (em geral, a base de silicio), e volta nova mente 

ao forno para um segundo cozimento a urna temperatura mais elevada, entre 1400 e 1500 graus centigrados, 

quando entao ocorre a vitrifl.ca~ao da pasta da porcelana, tornando-a translucida e diferencianclo-a da faian~a. 

0 material apresenta grande resistencia ao ata~ue de agentes quirnicos, possui boas Jlroprieda~es rnecanicas, 

um alto isolamento eletrico e elevado grau de impermeabilidade. 
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lnventada na China, na epoca da 

foram guardados zelosamente por 

um exemplar para a Europa. A 

preciosos e ambicionados pelos 

segredo da sua fabrica~ao, porem 

conseguiu desenvolver uma hknica 

T'ang (612-906 d.C.), os segredos da manufatura da porcelana 

seculos pelos chineses; Marco Polo foi um dos primeiros a trazer 

de entao, a porcelana foi considerada como um dos produtos mais 

fses europeus; muitas tentativas foram empreendidas para descobrir o 

somente em 1710 que J. F. Boettyer. da Manufatura Meissen (Aiemanha), 

fabrico de porcelana com resultados comparaveis a da original chinesa. 

0 estabelecimento de fabricas de 

a ltalia, Fran~a e Alemanha, on de 

famosas como a Capodimonte, 

n"''r""'n" tornou-se motive de orgulho para muitas nar;oes europeias como 

criadas per;as de grande valor artistico e comercial em manufaturas 

Sevres, Meissen, Hochst e outras. 

A porcelana caracteriza-se por ser 

confec~ao de objetos utilitarios, 

material extremamente fragil, leve e delicado, muito apreciado para a 

pessoais e per;as decorativas. 

• Vaso e jarro em ceramica, estilo tapajonico. 
Para, Brasil. 

• Xlcara de cha em porcelana decorada com motivos orientais . 
Londres, lnglaterra. 

• Prato em porcelana poliaomada. 
Rodes, Grtkia. 



Preservac;ao/Conservac;ao 

As pe~as de ceramica nao cozida sao muiro frageis e nao devem jamais ser lavadas ou limpas com pano 

umido; para remo~ao da poeira e outros residuos da sua superficie, deve-se usar uma escova de cerdas macias 

ou um tole e evitar o emprego de flanela ou pano, que podem causar o engorduramento da ce1amica. Para 

os objetos de ceramica cozida, deve ser seguido o mesmo procedimento, escovando-se todas as suas partes, 

internas e externas, tomando-se cuidado para nao retirar lascas ou danificar a pintura, quando existente. 

Os objetas de ceramica cozida, se necessaria, podem eventualmente ser lavados com agua e sabao neutro, 

desde que se tome a precau~ao de lavar cada pe~a individualmente, colocando-a a seguir em um recipiente 

furado para escorrer e secar. A agua utilizada na limpeza deve ser trocada com freqiiencia, p~ra evitar que 

os reslduos e a gordura impregnem nas outras pe~as a serem lavadas. 

No caso da ceramica pintada, deve ser realitado urn teste previa antes da lavagem, a fim de determinar se 

a pintura esta bern fixada; se nao houver problemas, o objeto podera ser lavado com uma escova macia, 

porem nao devera ser mergulhado na agua. 

Os trabalhos de restaura~ao que os objetos ceramicos camumente requerem sao a elimina~ao de incrusta~O'es 

de sais e outros contaminantes na sua superficie, ·e a consolida\aO subsequente do material e da sua decora~ao 

ou pintura; os depositos salinas cristalizados prejudicam a aparencia das pe~as ceramicas, porque ocultam 

detalhes ornamentais dos objetos. Esses sais podem ser ou nao soluveis na agua; no caso de sais salinas, 

como as cloretos, fasfatos e nitrates, uma simples lava gem da pe\a eliminara as incrusta~oes superficiais, 

podendo ser repetida varias vezes ate a limpeza completa. Porem, se for constatada a existencia de sais 

insoluveis, .como 0 carbtlnato de calcio, 0 sulfate de calcio e si licates, sera necessaria a remo~ao mecanica 

dos depositos, seguida de tratamenta qui mica, que deverao ser executados par profissional espedalizado. 

Os azulejos, em Virt~:~de da sua superficie esmaltada au vidrada, sao resistentes a agua, padendo ser lavados 

com detergentes neutros, sem problemas. Deve-se observar censtantemente o a(ilare.cimento de infiltra~oes 

ou t:Jmidade nas superficies de suporte dos azulejos, como paredes e muros, para evitar-se o descolamento e 

passive! quebra da.s pe~as. 

As porcelanas e faian~as podem ser limpas regularmente eom uma flanela ou pano macio desengordurados 

e, quando necessaria, podem s~r lavadas. No cas0 da lavagem desses materiais, em fun~ao da sua extrema 

fragflidade, devem ser tornados os mesmos cuidados prescrit0s para as ceramicas coZ:idas. 

Com rela~aa a !Jblarda e exibi~ao d.e todos es materiais ceramicas, deve-se asseg~:~rar a estabilidade dos objetos, 

tanto na reserva tecni.r.;a, guanto nos suportes usados para a sua exposi\aO (devem ser expostos preferencialmente 

em vittihes fechadas). 

0 manuseia e o tranSJiJ.orte deve ser cuidadoso, levando-se em cansidera~ao a fragilidade desses materiais. 
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e calices de crista! com ouro 24K. 
ltalia. 



0 vidro e um material solido obtido pela fusao a alta temperatura e consequente solidifica~ao de uma mistura 

de areia silicosa, soda (carbonate de s6dio) e cal e outras substancias destinadas a produzir diferentes 

qualidades no material como resistencia ao cheque e a temperatura, cor, etc. Para trabalhar o vidro e 
transformci-lo nos mais diversos objetos, pode-se utilizar o processo manual e tradicional, executado per sopro; 

ou o industrial, realizado por estampagem ou por coagem em maquinas e moldes especiais. 

0 vidro pode apresentar-se de muitas maneiras: transparente, translucido ou opaco (em fun~o da pureza dos 

seus componentes), i ncolor ou colorido (com a adi~ao de corantes), lisa ou lapidado. Atualmente, existe 

disponivel no mercadG uma ampla gama de vidros especiais com caracterlsticas diferenciadas, como os vidros 

temperados, que possuem uma maier resistencia aos impactos mecanicos, em compara~ao aos comuns. 

0 vidro e um corpo dense, estavel, em geral fragil aos cheques fisicos e termlcos, multo sonora, mau condutor 

de calor e eletricidade, e possui a capacidade de refletir e refratar os raios luminosos. A estabilidade do vidro 

s6 e comprometida por mudan\as bruscas de temperatura ou cheques medlnicos, que podem provocar trincas 

e ate quebra do material. Certos vidros sao muito sensfveis as varia~oes de umidade, podendo sofrer minusculas 

rachaduras, que os fazem perder a sua transparencla e os tornam extremamente frageis. Fatores quimicos e 

atmosfericos nao afetam a sua estrutura, porem altera~oes lnadequadas podem provocar a cristaliza~a0 de 

um ou mais de seus componentes (em geral, a silica), provocando a sua "desvitriflca~ao", ou seja, a perda 

,-----------~~~~~~~~r~e~nc~ia~ca~ra~c::te:_r~ist~lc~a~d~o~vidro, resultando num material opaco. 
A data precisa do surgimento do vidro e desconhecida, 

I Vaso, porta·p6 e frasco de perfume em 
vidro com desenho em alto relevo. 
Galle, Fran~a. s~culo XIX. 

porem supoe·se que o material tenha sido descoberto por 

acaso pelos marinheiros fenicios 27 seculos a.C., conforme 

conta a tabula do historiador romano Plinio, o Anciao. Por 

volta do seculo XV a.C., os povos da Mesopotamia e os 

eglpcios desenvolveram a tecnica da fabrica~ao do vidro, 

que era considerado um material nobre utilizado na 

confec~ao de j6ias (imitando pedras preciosas), urnas, 

balsamarios e frascos para perfumes. A composi~ao basica 

dos primeiros artefatos de vidro era praticamente a mesma 

de hoje, mas o uso de fornos rudimentares, que nao 

forneciam o calor suficiente para uma boa fusao do material, 

tornaram esses exemplares iniciais opacos e arenosos. A 

descoberta do vidro soprado, pelos sirios e egipcios, na 

epoca da expansao do dominic romano sabre o Oriente 

Media, trouxe uma grande melhoria na qualidade fisica 

L-----------'-----------__....___.. _ _, do material, tornando-o translucido, quase transparente. 
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Os vfdros antigos eram feitos de uma mistura de silicic (di6xido de silicic), fundentes 

como 6xidos de s6dio, potassic e calcic, e corantes especiais. Em muitas pe~as de 

vidro antlgas ocorre o feniimeno da "exuda~ao do vidro", causado pelo carbonate 

potassico; este composto quimico forma-se pela quantidade excessiva de fundentes 

(potassic) na prepara~ao da massa vftrea, que em contato com umidades relativas 

superiores a 40%, convertem-se em hidr6xidos soh.iveis, que reagem com o dioxide 

de carbona do ar. fazendo aparecer na superfkie do Vidro "perolas" de umidade. 

o cristal e um tipo de vidro feito de tres partes de silica, duas de 6xido de chumbo 

e uma de potassic e que se caracteriza pela sua limpidez, pureza e grande sonoridade. 

Tanto os vidros quanto os cristais sao materials muito versateis, podendo ser 

moldados, soprados, cortados, gravados, pintados ou esmaltados. 

• Ta~as em aistallapidado. 
Santa Catarina, Brasil. 

Os objetos de vidro devem ser limpos cuidadosamente com uma escova de cerdas macias ou um tole. Se for 

necessaria para manter o brilho e a transparencia, as pe~as podem ser lavadas individualmente com agua e 

sabao neutro e colocadas num recipiente furado para escorrer e secar; devem ser observados os mesmos 

cuidados descritos para as ceramicas cozidas. 

Caso a pe~a apresente sinais de "exuda~ao do vidro", tais como o aparecimento de gotinhas de umidade e 

eflorescencias na superflcie, o objeto devera ser lavado com agua abundante e seco com a !cool. para proceder 

a retirada dos alcalis higrosc6picos formados. 

A tim de se evitar a • exuda\ao do vidro ", os objetos devem ser mantidos em ambientes secos, de preferencia 

em vitrines fechadas, com umidade relativa inferior a 40%. 

Com rela~ao ao manuseio, transporte, guarda e exposi\aO dos objetos de vidro ou crista!, devem ser tomadas 

as mesmas precau\6es indicadas para as ceramicas, em fun~ao da fragilidade fisica desses materials. 
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Efeitos da Umidade na Conserva~ao dos Materiais 
Material Sensibilidade a Efeitos sobre as dimensoes Sensibilidade 

umidade (%) ao mofo 
Maxima Minima 

Papel 60 (OptimumJ45 0 ressecamento e o congelamento rapido acarretam perda de flexibilidade. Extrema 

P.apel Esticado 

Fotografiaffilme 

Couro 

Tecidos/ 
Fibras Naturals 

Osso/Marfim 

Madeira 

Madeira Pintada 

Metais Polidos 

ChumbofEstanho 
Pedra/Gres/Porcelana 

Vidro 

Objetos Arqueo· 
l6gicos 

60 45 

45 30 

60 45 

60 45 

60 45 

60 45 
Crltfca 

60 45 
Critlca 

de preferenda inferior a 30 

de prefe~~ncia inferio< a 30 

de preferencia infaio<a 30 

60 45 

Tao seca quanta 
passive! 

Aquarelas, desenhos e pastels quando esticados em paineis podem contrair-se e ate 
msgarem-se numa atmosfera muito seca. 

Os efeitos da umidaqe sao rapidos e extremamente danosos. 
A umidade relativa excessiva amolece (e as vezes dissolve) a gelatina. Quando submetidos 

a uma umidade relativa muito seca, o pa1pel e a gelatina tornam-se quebradi\OS. 
Os E!feltos varlam em fun\aO do curtimento. 

0 couro e muito sensivel ao encolhimento, quando esta molhado. 
Os efeitos sao invertidos devi do a torsao das fibras; assim, OS tecidos 

encolhem-se quando as fibras incham e distendem-se quando as fibras encolhem. 
A se.da e a Iii sao rnais sensiveis do que o algodao e a tela. 

Os tecidos pintados sao muito mais sensiveis a mudancas de umidade. 
A influenda da umidade nesses materials e muito lenta. 

0 marfim e mais sensivel aos danos; causados pela umidade do que o ossa. 

Os efeitos sao lentos e variam de acordo com a massa e 
os reves(imentos contra a umidade. 

A secura provoca o e.ncolhimento dos suportes de madeira, danificando as obras de 
pintura. As esculturas. o mobiliario, instrumentos musicals e outros objetos utilitarios e 
dec.orativos de madeira tambem podem estar 1revestidos de gesso e possuirem pintura 
e douramento, que serao igualmente danificc1dos pela contra~ao do material (torsat:l, 

bollhas e escama~ao da superficie externa). 

Nao ha nenhuma influencia sabre as dimensl5es dos metais. Se a UR mantiver-se ate 
1 S%. nao aparecma corrosao nos a\OS, bronzes e cobres. 

Esses metais s~io muito resistente as mudan~as da UR. 

Esses materials sao, em geral. multo resistentes as mudan\3s de umidade relativa. 

Os vidros costumam ser resisrentes as mudan\aS de U R, 
pon!m as altera\Oes bruscas de temperatura devem ser evitadas. 

Os objetos arqueol6gicos ha muito tempo 1mterrados podem ser atacados por sais 
higrosc6picos, que provocam eflorescencia nas suas superficies externas. 

"A doen\a do bronz,~ • pode ser mantida em estado latente, 
se o obfeto for mantido em um ambiente seco. 

Fonte: "Anota~oes sobre umidade e temperura nos museus •• por Gaell de Gulchen. In: THOMSON, Gary. Consesva~ao e llumina~o no Museu. 
Apostila do curso " llumlna~ao e Climatiza~o nos Museus" (exemplar traduzido e datilogralado). p.28 

Valores maximos de ilumina~ao para cada material 

Extrema 

Extrema 

Variavelielevada l?ara 
os couros finos 

Elevada 

Sem importancia (salvo 
quando UR for multo alia) 

Sem importancia (salvo 
quando UR for muito alia) 

Sem importancia (salvo 
quando UR for mullo alta) 

Moderada 

Moderada 
Moderada 

Moderada 

Moderada 

Sensibilidade.a luz Nivel de ilumina~ao 

Materials insenslveis a iuz: metal, vidro, ceramica, pedra. Niio ha limite 

Materials sensiveis a Juz: pintura a oleo ou tempera. madeira, laca, o:sso, chifre, marfim, couro cru. 150 lux· 

Materials especialmente sensivels a luz: aquarelas, gravuras, desenhos, estampas ou impressos. selos, manuscritos, papels, 
pinturas a outros tipos de tintas, texteis, tape\arias, couros tingidos, mobiliarios, murals, peles, E!specfmes vegetais e animals. 

50 lux 
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