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RESUMO

Desenvolvida sob a perspectiva de execucdo de um trabalho de conclusdo de
curso, a conservagdo e restauracdo da Pintura de Eduardo Aragfo intitulada “Quadro c”, de
1967, pertencente ao acervo do Museu de Arte da Pampulha, foi permeada por estudos e
andlises preliminares que permitiram a pratica do ensino/aprendizado de vérios procedimentos
concernentes a profissio de conservador-restaurador. Durante o trabalho, a discussao
constante sobre critérios de intervencdo e sobre o estudo da obra na Histéria da Arte, foi
desenvolvida com o objetivo de reconhecer sua materialidade e valorizar aspectos de sua
visualidade. Desta maneira foi possivel reconhecer suas peculiaridades enquanto pintura da
Arte Moderna e Contemporanea, demarcando o respeito a sua historicidade e as demandas de

conservagao-restauragdo em seus aspectos artisticos.



ABSTRACT

Willing to be developed as a final theses work, the conservation and restoration of
Eduardo Aragio’s painting from 1967, “Quadro c”, belonged the Pampulha Art Museum
collection, has been permeated by preliminary studies and analysis allowing the practice of
teaching/learning of several procedures that concerns the conservative-restorer profession.
During the work, a discussion about intervention criteria and this very artwork’s
characteristics under the Art History’s perspective was developed to recognize the materiality
and valorises the aspects of its visuality. Therefore, it was possible to recognize its
peculiarities as a Modern and Contemporary Art Painting, demarcating the respect of its

historicity and the essential conservation-restoration demands of its artistic aspects.
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1. INTRODUCAO

As escolhas feitas para um trabalho de conclusdo de curso de graduacido devem
ser pautadas pela coeréncia com a trajetoria de estudos, mas também pelas pretensdes futuras
com a profissdo assumida. Desta maneira, a escolha de uma pintura de arte contemporanea
como objeto de estudo assumiu o papel norteador do que pretendi mostrar como resultado do
meu processo de ensino/aprendizado durante o curso e também a busca de novos
questionamentos e estimulos para formagdes posteriores. Durante este trabalho percebi o
quanto as pesquisas acerca da obra “Quadro C”, de 1967, do artista Eduardo Aragdo, foram
importantes para o reconhecimento e valorizacdo da obra na Histéria da Arte e como as
andlises minuciosas de seu processo de feitura e a documentacio acerca de sua materialidade
foram cruciais para um planejamento seguro de sua conservagao e restauracao.

Os resultados deste trabalho serdo apresentados de forma a priorizar o viés
investigativo da andlise de obras de arte. No Capitulo 2 serd apresentada a descri¢do visual da
obra e sua confeccdo serd detalhada em seus aspectos materiais e de feitura. No Capitulo 3,
sdo discutidos os possiveis didlogos formais e estilisticos que o artista inseriu na obra, andlise
feita de acordo com a metodologia da Histéria da Arte baseada na tradicdo da visualidade,
proporcionando a insercdo e identificagdo da obra no mundo da arte.

O Capitulo 4 trata do histérico material da obra apds sua feitura, ou seja, apresenta
o modo de exposicdo, a insercdo no acervo do Museu de Arte da Pampulha, seu modo de
acondicionamento e as conseqiientes degradacdes ao longo de sua existéncia. No Capitulo 5
foi desenvolvida a discussdo tedrica que aborda as peculiaridades das obras contemporaneas e
suas degradacdes intrinsecas. Chamando a atencdo para os cuidados na conservacdo e os
critérios de intervengdo especificos para a obra “Quadro C, de Eduardo Aragdo, neste capitulo
também foram apresentadas as propostas de tratamento elaboradas a partir das primeiras
andlises da obra.

O Capitulo 6 descreve os procedimentos de conservacio-restauragdo realizados.
Foram apresentados os testes seguidos da descricdo dos procedimentos, dialogando com as
teorias da conservagdo-restauragdo sobre materiais e técnicas e critérios de intervengdo. No
Capitulo 7 sdo apresentadas algumas consideragdes sobre o trabalho com vias a concluir
algumas reflexdes e lancar novas perspectivas de andlise para a conservacdo-restauragao de

pinturas de arte moderna e contemporanea.
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2. IDENTIFICACAO DA OBRA

A obra em estudo € de autoria de Eduardo Aragdo, datada de 1967, intitulada
“Quadro C”. Pertencente ao acervo do Museu de Arte da Pampulha - MAP, a pintura foi
transferida para o Centro de Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais Méveis - CECOR
para a realizacdo deste trabalho de conclusdo de curso durante o periodo de 26 de outubro a
06 de dezembro de 2011. No MAP o nimero de registro da obra € 0284 e sua localizagdo € a

Reserva Técnica 1. No CECOR ela foi registrada sob o niimero 11-45.

2.1. DESCRICAO DA OBRA

A obra “Quadro C” de Eduardo Aragdo € uma pintura a dleo sobre tela aderida em
estrutura de madeira. Suas dimensdes sdo de 111 cm de altura, 106,5 de largura ¢ 9 cm de
profundidade, pesando aproximadamente 2500 g. A camada pictdrica € constituida pelas cores
verde e azul. Trata-se de uma composi¢do dicromdtica com fundo em verde representando
grande drea de cor isolada e espagos de cor em azul de mesma tonalidade. Estes espagos estdo
dispostos da seguinte maneira: ao centro, na parte superior, hA uma montagem de tela,
madeira e papel formando figura geométrica e volumétrica; na parte inferior, préximo da
lateral direita, hd uma seta de trés pontas; nas bordas do quadro, constituindo-se como parte
elementar da obra. Nas laterais, mais préximo das bordas inferiores, hd uma ondulacio da tela
que acompanha o formato do chassi.

A seta e as composicdes volumétricas do centro e da lateral da obra constituem
toda a visualidade da mesma, proporcionando uma sensa¢@o visual de simplicidade em termos
de cores e formas, mas dando a impressdo de complexidade em sua estrutura. A seta
apresenta-se em posi¢do diagonal apontada diretamente para a composicdo volumétrica do
centro da obra. As cores remetem a identificagdo cromdtica do azul (ciano) como cor primadria
e o verde como cor secunddria, sendo esta um produto da mistura de duas primdarias, o azul
(ciano) e o amarelo. Portanto, o verde, predominante em toda a pintura de “Quadro C”,
depende em sua formag@o cromdtica da mistura do azul, presente em menor escala na pintura,

com o amarelo (FIGURA 1).
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A obra apresenta caracteristicas que a enquadram no tipo de pintura objeto, por
apresentar estiramento da tela e chassi com formatos diferentes do tradicional, rompendo com
a bidimensionalidade comum a categoria de pintura. O efeito visual gerado na montagem da
tela e chassi € de volumetria e tridimensionalidade.

Para proporcionar uma identificacio direta durante todo o texto foi adotada uma
nomenclatura referente a composicio e estrutura da pintura. Conforme esquema apresentado
abaixo, a Composi¢do n°l refere-se a estrutura volumétrica do centro na parte superior em
azul; a Composicdo n°2 refere-se a estrutura volumétrica do centro, logo abaixo da primeira,
em verde; a Composi¢ao n°3 Direita e Composi¢do n°4 Esquerda referem-se as estruturas dos
montantes. A figura da seta serd citada por sua prépria nomenclatura. Esta estratégia foi
adotada pelo fato de que estas estruturas serdo correntemente citadas devido a relacao direta

com o estado de conservacdo da obra, com as propostas de tratamento e com a argumentacao

sobre o seu sentido formal e semantico.

Composicdo n°1

Composicdo n°2

Composicdo n°3 Direita
Composicdo n°4 Esquerda

Seta

FIGURA 2- Pintura “Quadro C”, de Eduardo Aragdo. Esquema de apresentacdo das formas.
Foto Claudio Nadalin, Outubro de 2011.

2.2. MATERIAIS E TECNICAS DE EDUARDO ARAGAO EM “QUADRO C”

A descricio minuciosa da obra de arte é o primeiro passo no estudo para a

identificacdo de danos que comprometem seu aspecto histdrico e artistico. A identificacdo dos



14

materiais e técnicas utilizados pelo artista é de suma importancia para a elaboracdo de
propostas de tratamento compativeis com o respeito a sua feitura e aos sinais do tempo. A
andlise organoléptica faz uso de ferramentas que ampliam o campo de visdo do pesquisador e
muitas vezes precisa ser complementada com exames cientificos da obra de arte para
confirmacio de alguns aspectos materiais da obra'.

Nesta perspectiva de andlise, foi valorizado no estudo da obra “Quadro C” de
Eduardo Aragdo, a descri¢do de seus aspectos formais e estruturais, pois esta obra se
diferencia do tradicional formato de pintura, rompendo com a visualidade frontal e
bidimensional de tela, convidando o espectador a observd-la em seu conjunto estrutural
enquanto objeto de arte (FIGURA 3). Por esta razdo destaco caracteristicas do chassi e da tela,
principalmente no que tange a estrutura¢do dos mesmos e a inser¢do dos outros elementos, a
saber, o pedaco de papel e o de madeira dispostos na camada pictdrica da obra ao centro.
Desta maneira, o detalhamento de sua estrutura e a descri¢do minuciosa de seus componentes
foi essencial para a compreensdo da feitura e das deterioracdes presentes na obra. A
apresentacdo destes aspectos serd dividida na descricdo dos suportes (considerando-os como a
estrutura de madeira e tela) e da camada pictorica.

O chassi de madeira foi confeccionado com quatro montantes fixos, sem cunhas e
duas travas ao centro. A unido dos montantes do chassi € perpendicular, ou seja, os montantes
se encontram em angulos retos. Nao € claramente visivel como foram unidas, constatando-se
que se trata de pregos internos ou sali€ncias para encaixe macho-fémea. Nao hd resquicio de
adesivo unindo-os. Os montantes superior € inferior medem 106,5 cm de largura, 2,4 cm de
espessura e 5,5 cm de profundidade. Os montantes laterais apresentam ondulagcdo convexa na
parte inferior. Medem 106,5 cm de largura e 2,4 cm de espessura, com 5,5 cm de
profundidade na parte plana e 9 cm de profundidade na ondulagdo. As duas travas ao centro,
dispostas paralelamente a uma distancia de 3,5 cm, sdo partes constitutivas da obra por
estruturarem a base de contato do estiramento da tela e das incrustacdes dos pequenos blocos
de madeira nas Composi¢des n° 1 e 2. As travas possuem as mesmas medidas dos montantes
laterais, diferenciando-se apenas na profundidade que é a mesma, de 5,5 cm, em toda sua

extensdo. A distdncia entre as travas e os montantes laterais é de 48,5 cm (FIGURA 04).

' Os exames cientificos da obra de arte realizados durante o trabalho priorizaram a pesquisa de materiais
constituintes e o acompanhamento pela discente dos procedimentos de andlise como forma de
ensino/aprendizado. Diante das condi¢des de um trabalho de conclusdo de curso de graduacdo (resguardadas as
limitacdes principalmente pelo tempo de execu¢do) ndo foram realizados todos os exames disponiveis na
instituicdo universitdria, mas todos os que foram realizados sdo apresentados na tentativa de registrar a
materialidade da obra e o percurso de estudo para a compreensdo dos exames.
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A madeira utilizada nos montantes e nas travas € de cor clara, ocre alaranjada.
Nio apresenta nés ou marcas de cortes. Fica visivel apenas nos montantes laterais o desenho
dos anéis de crescimento. Aparenta ser uma madeira de qualidade intermedidria por
apresentar aspecto fisico razoavelmente macio (teste de contato ao furo apontando marcag@do
por abrasionamento).

A estrutura volumétrica, que rompe com o perfil de bidimensionalidade da obra, é
formada pelo estiramento diferenciado da tela e a insercdo de elementos na pintura. Os
montantes e as travas sdo de arestas vivas, ou seja, possuem angulo reto em suas extremidades
em contato com a tela. Esta caracteristica auxiliou no estiramento da tela nos angulos de
contato em que o artista desejou demarcar volumetria. As bordas foram afixadas nas arestas
externas dos montantes, sendo que as laterais dos montantes com a tela estirada foram
também pintadas de azul. Além das laterais, em que a tela acompanha a elevacdo do recorte
dos montantes, no centro hd, entre as travas, a presenca de um pequeno bloco de madeira
(medindo 7,2 x 5 cm de lados e 2,4 cm de espessura) preso por 2 grandes pregos, um em cada
trava suspendendo a tela. Nos lados dessa suspensdo da tela, onde haveria o abaulamento do
tecido estirado, o artista inseriu pregos que fixaram o tecido as travas paralelas, fazendo com
que ficasse ainda mais demarcada a suspensdo do bloco e a presenca das travas. Assim € a
conformagdo da Composi¢do n° 2 (FIGURA 5).

Acima desta estrutura hd outra, que se trata da Composi¢do n° 1, apresentando
conformacgdo oposta, pois o bloco de madeira foi colocado sobre o tecido, o impulsionando
para trds entre as travas. Este bloco é um quadrado com 5 cm de lados e 2 cm de espessura.
Também foi afixado por pregos nas laterais das travas. O efeito causado € de declina¢do do
tecido. Na superficie do bloco foi afixado um pedaco de papel que o recobre unindo-o a tela
pelas laterais. Esta declinacdo preenchida com o bloco foi pintada de azul.

A cor do tecido da tela é bege claro, cor caracteristica do algodao cru, ou seja, sem
tingimento. Mas, devido ao seu processo natural de envelhecimento, encontra-se ja bastante
amarelada. Apresenta caracteristicas comuns as telas de tecelagem industrial, tais como a
uniformidade da disposi¢cdo e espessura dos fios. Para identifica¢do da tela foi utilizado um
microscopio estereoscopico com aumento de 25 vezes para perceber a disposi¢do e aspecto de
uma amostra da fibra do tecido. Além disso, foi realizada a contagem de fios para detectar a
abertura da trama. Por meio de exame de dispersdo da fibra do tecido utilizando amostras de

referéncia, constatou-se que se trata de uma tela de algodio (APENDICE 2.1) *. A trama é

2 . ~ . . . L.
A fibra do algodao possui uma estrutura que, vista ao microscopio, assemelha-se a uma fita com as bordas
mais grossas e algumas voltas de tor¢do com um canal interior.
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ligeiramente aberta, apresentando 20 fios por cm® na vertical e 18 fios por cm” na horizontal.
O tipo de trama € tafetd, confirmagdo proveniente do fato de ser visivel que somente um fio
da trama cruza com um da urdidura, repetindo-se essa variagdo de enlace um a um pelos fios.
Para identificacdo dos elementos que constituem a camada pictérica foram
utilizados exames organolépticos, partindo da visualidade e andlise detalhada com ajuda de
lupa binocular com aumento de 2,3 vezes. Na andlise estratigrafica de trés pontos (conforme
indicacdo a seguir) foi possivel detectar trés diferentes sobreposicdes de camadas. No
primeiro, analisando drea de perda da camada pictdrica verde, foi possivel perceber a presenca
apenas da base de preparacdo sobreposta com a camada pictdrica verde. No segundo ponto,
também de dreas de perdas nas bordas do quadro, foi possivel perceber a base de preparacao
seguida da camada de camada pictérica azul. A andlise estratigrafica da seta apontou, por
meio da presenca de pequenos pontos em que a tinta verde estd aparente que esta drea, assim
como a da Composicdo n°l, € composta por trés camadas: base de preparacdo, tinta verde e

tinta azul. Na camada pictdrica ndo foi detectada a presenca de verniz.

1°) - Camada Pictdrica Verde.
y

Base de Preparacdo Branca

Tecido em trama tafeta de
algodio

Camada Pictérica Azul.

Base de Preparacdo Branca

Tecido em trama tafeta de
algodio

Camada Pictérica Azul.
Bordas, seta e Composi¢do n°1

Camada Pictérica Verde. Toda
a extensao frontal da tela.

Base de Preparacdo Branca

Tecido em trama tafetd de
algoddo

QUADRO 1 - Representaciao Esqueétl da anilise estratigrafica.

Observando o verso da obra, as dreas de perda e as bordas da tela, foi possivel
perceber que hé presenca de camada de preparacdo de cor branca, com espessura muito fina e
espalhada por toda a tela de maneira irregular. Nas fotografias com luzes especiais do verso

ficou perceptivel que a aplicacdo desta camada pode ter sido feita com o uso de uma esponja
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fazendo movimentos circulares sobre o tecido ji estirado (APENDICE 2.3). H4 pontos de
maior concentragdo de cargas desta base que deixam um aspecto poroso entre a trama do
tecido.

As bases de preparacdo sdo compostas por uma carga, geralmente brancas ou
acrescidas de pigmentos brancos, e um aglutinante. Analisando o exame de solvéncia com
dgua e dlcool (a base solubilizou ao élcool) e o exame de Espectroscopia de Infravermelho,
tudo indica que o aglutinante da base de preparacdo de “Quadro C” é uma resina sintética
vinilica, mais provavelmente o PVA (acetato de polivinila3), j nesta época, correntemente
utilizado para preparacio de telas (APENDICE 2.1). A partir do exame de Espectroscopia de
Fluorescéncia de Raio X detectou-se a presenga de cdlcio e titdnio na base de preparagdo. O
célcio estaria exercendo a funcdo de carga, enquanto o titdnio estaria na composi¢do do
pigmento branco de titdnio (APENDICE 2.2). Tal formulagio de cargas para base de
preparacdo branca também era de uso corrente na época.

A camada pictdrica tem espessura uniforme e sem empastes ou texturas de
pinceladas. Seu aspecto ¢ mate. Foi possivel constatar, observando a camada pictérica e o
verso da tela, que se trata de uma pintura bem diluida pelo fato da tinta verde ter migrado em
grande quantidade para o verso da tela. Apesar disso, percebe-se que a tinta tinha bom poder
de cobertura, pois aparentemente a pintura foi realizada em camada tnica e ligeiramente
uniforme.

Em exame de Espectroscopia de Fluorescéncia de Raios X na camada pictdrica
verde detectou-se a presenca preponderante do elemento quimico Cromo (APENDICE 2.2).
H4 alguns pigmentos verdes que apresentam em sua composi¢do o Cromo, dentre eles o
Verde de Cromo Opaco (Cr,Os3, Oxido de cromo anidro) que apresenta uma caracteristica
coincidente com o aspecto fosco da obra, pouco brilho. Mesmo assim, ndo podemos pela
interpretacdo dos resultados de somente um exame afirmarmos qual seriam os pigmentos

utilizados*. O mesmo ocorreu com o azul, em que a camada ao ser submetida a esse exame

? Correntemente chamado de PVA, o acetato de polivinila é uma resina termoplastica. Em forma pura é um
sélido transparente, incolor, insipido. Comercialmente apresenta-se em dispersdo aquosa. Apresenta boa
aderéncia e envelhecimento moderado, relativamente estdvel a luz solar, UV e calor. Apresenta baixa resisténcia
mecanica e pouca resisténcia a dgua, aos dcidos, as bases e as solugdes salinas. E utilizado como adesivo,
consolidante, pelicula de revestimento e ligante em tintas a base de d4gua. (BURGI, 1990, p. 3).

* Para detectar de forma mais precisa quais os pigmentos foram utilizados na obra seria necessério realizar varios
exames cientificos da obra de arte com cortes estratigraficos que analisados de forma combinada e complementar
nos aproximariam desta constatagdo. Porém, nao foi possivel executar todos estes exames, mas a principio, o
Exame de Espectroscopia de Fluorescéncia de Raios X nos possibilitou as primeiras hipdteses a cerca dos
pigmentos presentes, € 0 mais importante, o exercicio de andlise e discussao cientifica enquanto trabalho de
formacg@o académica.
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reagiu apontando grande presenca de cobre. Os azuis azurita (2CuCO3Cu(OH), Carbonato
basico de cobre), o de Bremen (Carbonato basico de cobre) e de fitalocianina (Cs,H;cNsCu.
Ftalocianina de cobre) apresentam em sua composicao o cobre (MATTEINI, 2001, b).

O processo de confeccdo da obra foi aqui apresentado com base em andlises,
considerando que o artista ndo foi encontrado e ndo hd documentos que a descrevam. Sobre
isso, a observacio do verso da obra é bastante elucidativa. E possivel perceber que o primeiro
passo, apds o recorte dos montantes, travas e blocos, foi o de estiramento do tecido no chassi,
ja confeccionado com os quatro montantes e duas travas centrais. Isso € constatado pelo fato
de toda a madeira possuir manchas de tinta branca da preparagdo e de tinta verde.

A tela foi afixada com adesivo nas arestas superiores dos montantes e nas arestas
laterais externas e nas travas, somente nas arestas superiores. Ainda encontra-se bastante
aderida & madeira, estando solta apenas na parte central e inferior das travas e no abaulamento
das Composicdes n° 3 Direita e Composicdo n°4 Esquerda na parte inferior. Nas arestas
exteriores dos montantes a tela foi afixada por pequenos pregos.

Em seguida foram inseridos os blocos das Composi¢des n° 1 e n° 2. Estes foram
afixados apenas por grandes pregos, um de cada lado das travas. Nao hd sinal de uso de
adesivo entre o tecido e a madeira dos blocos. A inser¢ao dos blocos provocou ondula¢des no
tecido, na Composi¢cdo n° 1 dando profundidade e na Composi¢do n°® 2 elevacdo. A elevagio
do tecido nas laterais desta ultima foi ligeiramente diminuida com a fixacdo do tecido as
laterais das travas, feita por quatro pequenos pregos de cada lado.

A base de preparacdo foi aplicada sobre toda a superficie e bordas da tela. Nas
Composicdes n° 1 e 2 € possivel perceber uma sobrecarga da aplicagdo da base pelo excesso
de migracdo vista no verso. E também pela migracio no verso e pelas manchas brancas de
escorridos na madeira que € possivel supor que a base era de consisténcia fluida.
Possivelmente, em sua composi¢do, havia quantidade substancial de PVA, utilizado como
aglutinante, visto que o tecido ficou bastante rigido e agregado a madeira.

A camada pictérica verde estende-se por toda a drea frontal da tela, inclusive
abaixo da camada pictérica azul da Composicdo n° 1 e da seta. Isto é constatado pela
observagdo do verso, onde hd migracdo da tinta verde por toda a tela. A camada pictdrica
azul, como ja dito, foi aplicada sobre a verde. E importante ressaltar que nos contornos da
seta, que mede 34 cm x 23 cm, é possivel perceber alguns tracos a grafite. Estes s@o lineares e
retilineos. Ndo hd marcas aparentes de pinceladas, sendo toda a camada bastante uniforme.
Possivelmente a tinta foi aplicada na 4rea maior com rolo pequeno, enquanto que nas

aplicacdes pontuais teriam sido utilizados pincéis de tamanho médio e pelos macios.
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3. A OBRA NA HISTORIA DA ARTE

Na defini¢do do campo da Histéria da Arte muitas dificuldades surgem nos
métodos de pesquisa, isso porque o status que a obra de arte carrega a relaciona ao
subjetivismo e aos diversos sentidos que emergem na relacdo entre autoria, obra e espectador.
Mesmo assim esses desafios foram enfrentados e a historiografia da Historia da Arte oferece
distintas linhas de pensamento para as metodologias de pesquisa empregadas.

Seguindo a tradicdo historiogrifica da andlise da visualidade da obra de arte
partimos aqui da observacdo direta da obra “Quadro C” correlacionando seus aspectos visuais
as vdrias producdes artisticas do momento em que se insere. Tentando tragar qual o percurso
de didlogo que o artista Eduardo Aragido empreendeu na produgdo de sua obra, partimos para
o estudo de movimentos artisticos e tendéncias presentes nos principais circuitos de arte da
década de 1960. Desta maneira nos deparamos com as correlacdes possiveis entre a obra
“Quadro C” e a produgdo artistica da Minimal Art’ e da Hart Edgeé, movimentos
correlacionado 4 Pop Art da década de 1960’

Por esta via de andlise € preciso estudar a obra dentro do mundo da arte, ou seja,
analisd-la de acordo com as vdrias producdes artisticas antecessoras € contemporaneas a ela.
A andlise critica das imagens e a posterior pesquisa em arquivos demandam a andlise da obra
em sua composi¢cdo, descricdo das formas e consulta cuidadosa a fontes documentais, tais
como catdlogos, escritos de artistas, periddicos de época e ensaios de criticos de arte, além ¢é
claro, da bibliografia de historiadores da arte. A metodologia é conduzida pelo estudo dos
aspectos formais, semanticos e sociais presentes na obra de arte.

No registro dos aspectos formais destaca-se a importancia do entendimento da
técnica associada ao efeito visual gerado na obra. Os materiais e técnicas na obra “Quadro C”

de Eduardo Aragdo, determinam na sua proposta estética, um didlogo com o mundo da arte. O

> O rétulo ‘Minimalismo’ foi aplicado por criticos ao trabalho de artistas que propunham um contetido artistico
minimo, com a inten¢do de se oporem ao tradicional reconhecimento da arte subdividida em pintura e escultura e
com suas regras de reconhecimento estético. (ARCHER, 2001)

% O termo Hard-Edge refere-se a0 movimento artistico de pintura com contorno marcado, formas simples e
contornos rigidos de telas em formato irregular que passaram a fazer parte da composicao de quadros de artistas
americanos do inicio da década de 1960. O termo foi criado por Jules Langsner, em 1959. Disponivel em
<http://www.tate.org.uk/collections/glossary/definition.jsp?entryld=133>, acessado em 06/10/2011, 20:47.

70 termo Pop Art, refere-se as manifestagdes artisticas dos Estados Unidos e da Inglaterra do inicio da década
de 1960, que relacionavam imagens da cultura visual urbana de massas com expressdes das belas artes. O
conteido expressa a propria atitude do artista servindo como critica e enfrentamento dos aspectos sociais.
(STANGOS, 1991)
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estudo do detalhamento da confeccdo da obra auxiliou a identificar quais teriam sido as
referéncias visuais de sua producdo. Toda producdo artistica ¢ demarcada pelo didlogo com a
tradi¢do do mundo da arte € com as propostas de rompimento com as mesmas.

Na Histéria da Arte percebe-se a tradi¢do artistica de tentativas de imprimir a
tridimensionalidade em aspectos pictéricos pela luz e sombra (Renascimento), pelas texturas
(Barroco) e pelas variacdes cromdticas (Impressionismo). No caso da inser¢do de volumetria
ao suporte, o rompimento da tradi¢do foi importante para determinar o problema artistico em
transpor para o bidimensional a percepcdo tridimensional de espago/forma. A discussdo
acerca das marcas da tradicdo artistica e de uma nova proposta visual na obra “Quadro C” de
Eduardo Aragdo perpassam essa questdo das diferentes maneiras de se imprimir o aspecto
visual da tridimensionalidade na pintura.

No estudo dos aspectos semanticos sdo analisados o simbolismo e o sistema de
representacdo inserido na imagem. Em “Quadro C” a questdo da materialidade carrega o
sentido definidor da imagem. Neste sentido a seta apontaria para o 6bvio da representagdo
volumétrica associando bi e tridimensional. Este seria entdo o tema da obra, a volumetria na
categoria pintura, tradicionalmente associada a bidimensionalidade. Em andlises de obras
modernas e contemporaneas € necessdrio substituir a idéia de tema por sistemas de
representacdo, pois nestas ndo ha referéncia tradicional a mitologia e as histérias biblicas,
assim como € estudado por Ervin Panofsky nas iconografiasg. “Ao se analisar um quadro
uma pintura moderna ndo se busca as associagdes iconogrdficas, mas as mudangas na
composicdo ou nos sistemas de representacdo” (VIVAS, 2010, p. 11). No caso de Quadro C,
a seta, as cores e a volumetria foram analisadas no seu sistema de representagao.

Nos aspectos sociais, analisamos a funcdo e destinacdo da obra e os problemas
artisticos que o autor enfrentou em sua execu¢do. As formas associadas a volumetria e cor
relacionam-se a proposta de um movimento artistico de época e por sua vez esta inser¢do foi
reconhecida e valorizada pela avaliagdo positiva de “Quadro C” no XXII Salao Municipal de
Belas Artes da Prefeitura de Belo Horizonte (SMBA), em 1967. A obra foi executada para ser
apresentada neste evento e a intencdo do artista estava diretamente correlacionada a percepcao
dos valores estéticos que estavam em voga na época. Partindo deste ponto de vista resta-nos
investigar como o artista empreendeu materiais e técnicas capazes de inserir em sua obra os

didlogos com as producdes da época, estes seriam, pois, os problemas artisticos. No caso de

¥ Ervin Panofisky difundiu as analises iconogrificas e iconoldgicas das imagens da arte principalmente em seu
livro intitulado Significado das Artes Visuais, publicado na década de 1920.
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Eduardo Aragdo, em “Quadro C” ele teve que enfrentar as peculiaridades de um estiramento
de tela diferenciado e a resisténcia de materiais e das formas inseridas.

Nessa perspectiva de estudo do triplo registro da obra de arte, serdo apresentados
os processos de pesquisa documental que testemunham as correlagdes de didlogos do artista
com os movimentos da época’. A percepgio da obra no mundo da arte contribui no trabalho
de conservagdo-restauracdo na medida em que oferece a compreensido do que foi a proposta
do artista e a visualidade que quis empreender. Desta maneira podemos entender melhor quais
degradacgdes fazem parte do processo de feitura da obra e quais degradacdes sdo demarcadas
pela sua passagem no tempo. Ambas podem requerer intervengdes de conservacio-
restauracdo, mas a resposta de como empreendé-las, resguardando o respeito a sua
materialidade e aos seus aspectos artisticos e historicos, pode ser dada pela compreensdo da

obra na Historia da Arte.

3.1. O ARTISTA EDUARDO ARAGAO NO SALAO MUNICIPAL DE BELAS ARTES
DE BELO HORIZONTE

Os Saldes Municipais de Belas Artes eram promovidos pela Prefeitura Municipal
de Belo Horizonte e realizados, desde 1957, no Museu de Arte da Pampulha. No ano de 1967
realizou-se o XXII SMBA. Este Saldo ficou marcado principalmente pela polémica da
dentincia de artistas aos métodos de avaliacdo dos jurados (VIVAS, 2008). Participaram 280
concorrentes aos prémios, e foram avaliados cerca de 700 trabalhos. Foram selecionados 84
pinturas, 84 desenhos, 78 gravuras, 21 esculturas e 13 tapetes. Foram jurados os criticos de
arte, Walter Zanini, Jacques do Prado Brandao, Jayme Mauricio, Frederico Morais e Morgan
Motta.

O primeiro prémio de pintura foi concedido a Eduardo Aragdo, pelo conjunto da
obra “Quadro A”, “Quadro B” e “Quadro C” e Angelo Aquino, pela obra “Outono-Inverno”,
ficou com o segundo (FIGURA 6). Além das premiagdes pelas categorias tradicionais de
pintura, escultura, desenho e gravura, este Saldo criou a premiagdo para pesquisa. Segundo

VIVAS (2008) o objetivo era apoiar artistas que realizassem pesquisas experimentais no

® Em VIVAS (2010) o conceito de triplo registro da obra de arte é discutido em consonancia com a proposta
metodolégica dos historiadores da arte contemporineos apresentada por Artur Freitas (2005), que discuti a
metodologia de andlise da obra de arte na Histdria da Arte a partir da tradi¢io formalista.
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campo artistico. O Prémio de Pesquisa foi concedido a Maria do Carmo Secco pela obra
“Retrato de Album de Casamento”. O Grande Prémio, que abarcava todas as categorias, foi
concedido a um artista japonés residente em Sao Paulo Tomoshige Kusuno, pelo conjunto da
obra “Forma e cor n° 1, 2 e 3” (FIGURA 07).

Eduardo Aragdo era um artista jovem e desconhecido quando participou do XXII
SMBA. Trabalhou na configuracdo do catdlogo e do cartaz do Saldo, sendo empregado da
empresa grifica Geraldo Holmann Publicidade. Na tentativa de encontrd-lo para enriquecer a
pesquisa deste trabalho, foi feito contato com dois artistas da época, Eduardo de Paula e
Mircio Sampaio. Ambos responderam que Eduardo Aragdo ndo fazia parte do circuito
artistico da época e que possivelmente era da drea de publicidade e propaganda ou até mesmo
da arquitetura, dreas afins em que seus membros circulavam entre os grupos de artistas.

As trés obras de Eduardo Aragio tinham formato e proposicao artistica similares,
embora nao fosse um triptico. Além de “Quadro C”, nas cores verde e azul e a seta na
diagonal direita, os outros dois quadros também possuiam seta e duas dreas monocromaticas.
No catdlogo da exposi¢do € possivel identificar um dos quadros, amarelo com a seta azul (no
mesmo formato) localizada ao centro apontando para cima (FIGURA 08). Ndo ha registro
fotogréfico em cores do outro “Quadro” que possui a seta na diagonal esquerda com cauda em
curva. Somente a obra “Quadro C” encontra-se no acervo do MAP, isso porque a categoria de
prémio concedida a Eduardo Aragdo, ndo o obrigava a doar as obras, mesmo assim, como era
de costume entre os artistas vencedores dos SMBA, ele escolheu uma das trés para doagao.

Criticos de arte da época justificaram sua premiac¢do por coincidir com obras

importantes na arte do periodo. Em reportagem de jornal Mari’ Stella Tristdo argumentou que

Aragdo mostra concepgdes atuais, sem excessos, sem aberragdes,
respeitando uma forma tinica, o quadrado. Ele indica nas posi¢des das setas,
pintadas sobre um fundo de cor lisa e chapada, o ritmo dos relevos obtidos
em um s6 plano pictérico, numa so tela. Arte bem feita, estdvel bonita e
assimildvel como forma. Fala uma linguagem simples, sem o risco do
transitério ou do precario conquanto jovem e quase estreante na arte.
(TRISTAO. Estado de Minas, 26/11/1967)

Jayme Mauricio justificou a premiacdo de Eduardo Aragdo demonstrando o

quanto sua obra possuia proposicoes artisticas similares a obra de Kusuno (FIGURA 09).

Justifica a premia¢@o do jovem Eduardo Aragdo pela coincidéncia entre os
trabalhos tela caixa, tridimensionalidade extensiva, estruturalismo
publicitario, tela modulada com utilizacdo de elementos populares como a
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seta, as bolas de plastico, a suavidade dos contornos. (MAURfCIO. Didrio
da Tarde, 04/12/1967)

Esta coincidéncia na visualidade e formas desses dois artistas foi destacada no
modo de exposicio do XXII SMBA (FIGURA 10). As telas de ambos foram colocadas
viradas uma para a outra, ou seja, chassi encostado no chassi, permitindo que o espectador

circulasse entre as obras (FIGURA 11). Mari’Stella comenta a respeito da exposi¢do que

Jorge Dantas, conservador-chefe do Museu, trabalhou como arquiteto para
realcar o efeito e o valor de cada obra exposta, introduzindo uma técnica de
montagem desconhecida no Brasil. Unindo dois quadros pelo verso, ele
conseguiu sustenta-los soltos no espaco, presos por fios de nylon fixos no
teto e de arame fino firmando-os ao solo, numa colocagdo que permite ao
expectador uma movimentagdio em torno da obra, além da bonita
apresentacdo que proporciona ao conjunto. (TRISTAO. Estado de Minas,
17/12/1967)

Segundo a pesquisadora Sonia Salcedo os modos de exposicdo a partir da segunda
metade do século XX passaram a propor uma correlacdo mais direta entre espaco expositivo e
obras. Nessa tendéncia, as obras relacionadas ao movimento minimalista exigiram maior

interatividade entre espago, obra, sujeito fruidor e tempo de fruigao.

Na medida em que a obra minimalista torna-se interdependente do contexto
em que se insere e, assim, exige a presenca fisica e experimental do
espectador que, no ato de sua fruicdo, assume a realidade espacial sem
intermediagdo e ndo mais contemplando, mas vivenciando o objeto, supomos
que a totalidade da obra minimal é definida tal qual o todo de uma
exposicdo. (CASTILLO, 2008, p. 158)

Seguindo esta tendéncia o modo de exposi¢do do XXII SMBA consagrou um
estilo expositivo em voga nos grandes circuitos de arte. Mas esta contribuicdo a frui¢do
estética da obra foi realizada com alguns prejuizos a conservacio da obra. Isso porque para
manter os quadros de Eduardo Aragdo em suspensdo, assim como outros, foram inseridos
parafusos (ou outros meios de prendé-los) que perfuraram o montante superior em um ponto e
o inferior em dois. Lembrando que no caso das telas de Eduardo Aragdo os montantes ndo
eram apenas partes do chassi, eram constituintes da obra por apresentarem a extensido do

estiramento da tela e camada pictorica.
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3.2. DIALOGOS E CONFLUENCIAS COM O MUNDO DA ARTE

Pela composicdo geométrica, pelo recorte diferenciado do chassi e pela
combinacdo de cores em extensdes monocromdticas as trés pinturas premiadas, as de Eduardo
Aragdo, Angelo Aquino e Kusuno, dialogam com o movimento da Hard Edge e da Minimal
Art. Os contemporaneos de Eduardo Aragdo ja haviam reconhecido em sua obra influéncias
de artistas internacionais da época. Jayme Mauricio citou em entrevista “a influéncia do
britanico Richard Smith, que recebeu prémio Itamaraty na Bienal de Sdo Paulo” na obra de
Eduardo Aragio (Didrio da Tarde de 04/12/1967). Richar Smith participou da IX Bienal de
Sao Paulo em 1967 com a obra “Bembelelém” (FIGURA 12). Este artista era integrante do
grupo de artistas que no inicio dos anos 60, muitos deles ligados ao Royal College of Art de
Londres, desenvolviam trabalhos em didlogo com a pop art, utilizando imagens figurativas
associadas aos meios de comunicacdo e do cotidiano urbano de suas cidades, demarcando

estruturas de telas com armagdo que expunham a coeréncia entre cor e forma (ANEXO 9).

A tela estendida, que muitas vezes permanece em grande parte descoberta, é
0 campo em que atuam as forcas vivas das cores; como ndo existe campo
que ndo seja um campo de forgas, nem existem for¢as que ndo tenham um
campo, estabelece-se uma solidariedade absoluta entre suporte e imagem. De
fato, pode ocorrer que, para chegar a cumplicidade total entre suporte e
imagem, seja necessario alterar a forma ‘normal’ da tela por meio de quinas,
faixas salientes, concavidades, que correspondem a forca de sustentacdo das
cores — assim como numa edificacdo podem existir sali€ncias, reentrancias,
corpos em relevo, etc. Pode ainda ocorrer que o suporte ndo seja um plano,
mas sustente a funcdo construtiva da cor por meio de saliéncias e
reentrancias, isto €, configurando-se como suporte plastico. (ARGAN, 1992,

p.573)

ARGAN (1992) considerou que, as obras de pintores americanos que trabalhavam
a disposi¢do de manchas coloridas sem ordenamento, mas com texturas e imprimacdes de
densidade, estratificagdes e transparéncias da matéria, demarcavam o passo seguinte para uma
experiéncia que transformou o quadro numa realidade fisica de tela expandida em armagdo,

dando a quadro sua prépria identidade.

O pressuposto fundamental é que a tela estendida na armacdo, com a
superficie branca e suas bordas rigidas, ndo seja de forma alguma um plano
sobre o qual se projete e dé-se visibilidade a um fato mental, e sim o campo
no qual se determina ou realiza-se concretamente certa situacdo espacial, que
naturalmente se oferece como percep¢do, € como percepgdo pura e direta,
ndo mais mediadora do conhecimento de outros valores externos”.
(ARGAN, 1992, p.570)
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Para ARCHER estas obras demarcaram a contestagdo dos artistas da época contra
a categorizagdo tradicional entre pintura e escultura. Contestar era a a¢do mais comum entre
os movimentos artisticos que compunham a Pop Art, ou a partir das referéncias artisticas

anteriores ou pautados também nas criticas aos vdrios aspectos sociais que os confrontavam.

Todos os impulsos evidentes nas obras do final da década de 50 — o interesse
pelo corriqueiro, a disposi¢do de abarcar o acaso (ndo apenas uma heranca
do Dadaismo, mas também o reconhecimento de que na vida as coisas
simplesmente acontecem) e um novo senso do visual — levaram a arte a duas
direcdes: o Pop e o Minimalismo. (ARCHER, 2001, p.5)

ARCHER considera que estas duas correntes foram definidores de outros
movimentos que surgiram no decorrer da década de 1960. Muita coisa era compartilhada
entre elas, por isso a dificuldade em distingui-las e delimitd-las em suas propostas. A hard-
edge estava inserida nesse turbilhdo de movimentos que compuseram as tendéncias das artes a
partir da década de 1960. Suas obras representavam uma critica reflexiva das caracteristicas
essenciais da pintura enquanto género artistico. O ideal era o de romper com a
bidimensionalidade das telas, trazendo a tona questionamentos sobre as qualidades da pintura
expressionista abstrata.

O Minimalismo, mesmo tendo se difundido mais no campo da escultura, serviu de
base para a compreensdo de obras que, rompendo com o espaco compositivo das telas,
inseriam cores que pareciam se soltar no espaco sem ordenacdo. Sem direcionar o olhar pelas
técnicas compositivas, o artista tinha a intencdo de dar liberdade ao observador ao ater-se em
diferentes pontos de uma obra, direcionando seu olhar de forma diferenciada e subjetiva.

Correlacionando estas vdrias caracteristicas a visualidade de “Quadro C” podemos
inferir que o desenho da seta indicaria um caminho de leitura, porém a tridimensionalidade é
o primeiro pressuposto da curiosidade do olhar. Na sequéncia, o retorno a seta daria um
estimulo ao cognitivo como se indicasse que a leitura se encerra no ébvio do apontamento ao

tridimensional. Essa obviedade € ilustrativa em varias obras do Minimalismo.

Assim, a arte minimalista ndo representava nem se referia diretamente a
nenhuma outra coisa de uma forma que fizesse sua propria autenticidade
depender da adequagdo de sua semelhanca ilustrativa com essa outra coisa.
Ela ndo era metaférica, nem se oferecia como o simbolo de nenhuma
verdade espiritual ou metafisica. Este fato também €& responsavel pelo vasto
nimero de obras denominadas “Sem titulo”, uma vez que dar um nome a
alguma coisa seria subordind-la aquilo segundo o qual ela foi nomeada.
(ARCHER, 2001, p.50)
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Relaciona-se a essa caracteristica de titulacdo das obras minimalistas o fato da
obra de Eduardo Aragdo ter sido intitulada apenas como “Quadro C”. A extensdo de seu
sentido € mais um caminho aberto para a liberdade da frui¢do estética. E € justamente a
compreensdo do seu sentido que oferece-nos a possibilidade de avaliar o que hd de mais
importante na sua materialidade para se manter, e assim, contribuir para o prolongamento de

seus sentidos multiplos.
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4. ESTADO DE CONSERVACAO DA OBRA

Antes de apresentar pontualmente as degradacdes e suas causas, que constituem o
estado de conservacdo atual da obra “Quadro C” de Eduardo Aragio, farei uma explanagdo
breve sobre as condi¢des de preservagcdo do acervo do MAP desde a insercdo desta obra, em
1968, até os dias de hoje. Esse histérico é importante para que possamos perceber quais
aspectos de degradagdo sdo intrinsecos a materialidade da obra e quais medidas de

conservacgdo precisam ser tomadas com vista a retardar os processos de deteriorag¢do da obra.

4.1. HISTORICO DE CONSERVACAO DA OBRA NO MUSEU DE ARTE DA
PAMPULHA

O Museu de Arte da Pampulha - MAP estd localizado na Av. Otacilio Negrdo de
Lima, em Belo Horizonte, na regidio da Pampulha. Trata-se de uma edificacdo de estilo
arquitetdnico modernista projetada por Oscar Niemeyer. Na década de 1940, no periodo de
construcdo do Conjunto Arquitetonico da Lagoa da Pampulha, sob a gestdo municipal de
Juscelino Kubitschek, esta edificacdo foi planejada para abrigar um cassino. Assim o foi de
1943, data de sua inauguracdo, até 1946 quando o jogo foi proibido no Brasil. Somente em
1957 a edificacdo recebeu nova destinacdo, passou a abrigar o Museu de Arte de Belo
Horizonte. Para adaptar o espaco de um cassino ao recém inaugurado Museu, foram
realizadas reformas no final da década de 1950 e na década de 1960, sem, contudo, promover
grandes altera¢des que contribuissem para a disposi¢do espacial adequada a acervos de arte'”.

Desde o primeiro Saldo Municipal de Belas Artes - SMBA da Prefeitura
Municipal de Belo Horizonte realizado no MAP, em 1957, (sendo este o de décima terceira
edi¢do), seu acervo passou a ser constituido em grande maioria por obras premiadas nestes
saldes. Foi desta maneira que a obra “Quadro C” de Eduardo Aragdo entrou para o acervo do

MAP. Tendo sido premiado no XXII SMBA com o primeiro prémio de pintura, pelo conjunto

' BONADIO, Luciana. A preservacio do acervo do Museu de Arte da Pampulha: a conservagio-restauragio dos
prémios aquisi¢do dos Saldes Nacionais de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte. In MUSEU DE ARTE DA
PAMPULHA. Entre Saldes — Saldo Nacional de Arte de Belo Horizonte: 1969-2000. Belo Horizonte: Museu de
Arte da Pampulha, 2009.
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da obra “Quadro A, B e C”, Eduardo Aragdo optou por uma de suas telas para doa-la ao
Museu.

Mesmo passando por reformas estruturais de manutengdo da edificacdo desde a
sua inauguracdo enquanto museu, somente na década de 1990 a preocupacdo em readequa-lo
enquanto espaco museal teve impulso. No tocante aos cuidados com o acervo, segundo
pesquisa realizada por BONADIO (2009), somente na década de 1970 registra-se uma
preocupacdo com a conservagdo das obras. Neste mesmo periodo o acervo foi registrado com

numeros de tombo.

Na década de 1980, a preocupacdo com o local onde as obras estavam
acondicionadas foi o principal foco, bem como as degradacdes nelas
encontradas. Nos anos 1990, mais especificamente em 1996, com a
restauracdo e com a reestruturacio do MAP, as obras ganharam um lugar
apropriado para a sua conservagio: reservas técnicas e ateli€ de conservacio-
restauragcdo. (BONADIO, 2009, p. 286)

Na direcdo do Museu de 1984 a 1985, Fernando Paz, elaborou um relatério que
mapeou o estado geral de conservagdo do acervo, langando novas propostas para preservacao
e chamando a atenc@o do publico e das autoridades para a precéria situacdo em que 0 mesmo
se encontrava. Como citado acima, na década de 1990 algumas atividades de conservagio
foram iniciadas, mas ha poucos registros documentais a respeito. Entre estes, registra-se que a
obra “Quadro C” de Eduardo Aragdo passou por desinfestacio bioldégica em 1994, mas ndo ha
nenhuma referéncia aos procedimentos adotados.

Entre os anos 1993 a 1996 o Museu sofreu reestruturagdes espaciais, passando a
ter um local especifico com mobilidrio adequado para reserva técnica e um atelié de
conservagdo. Somente no ano de 1996 € que um novo estatuto do Museu previa a criagdo da
Secdo de Conservacdo e Restauracdo. Deste ano até 2004 o espago destinado ao atelié de
conservagdo-restauracdo foi utilizado para atividades de conservagdo (sendo contratadas
empresas terceirizadas ou em parceria com o Centro de Conservagdo e Restauracio —
CECOR/EBA/UFMG e o Instituto Estadual do Patrimdnio Histérico e Artistico de Minas
Gerais — [EPHAB-MG). Em 2007 o setor foi renomeado para Divisdo de Conservagdo e
Restauracdo. Em 2008 foi nomeado funciondrio piblico para assumir o setor no cargo de
Técnico de Nivel Superior — Conservagdo e Restauracao.

Além da falta de equipe especializada para manter a preservacdo do acervo de
forma adequada ao longo de anos da histéria do Museu — condigdo comum a diversos Museus

do pais pelas dificuldades em se constituir politicas culturais de preservac¢do de acervos — é



29

importante destacarmos também a situacdo espacial de acondicionamento do acervo. Em sua
dissertacdo, Mario Anacleto Sousa, identificou a situagdo da Reserva técnica do Museu antes

de sua readequacio em 1996.

Anteriormente a reforma da edificagdo, conforme mencionado acima, a
Reserva Técnica do referido Museu abrigava ndo sé as obras do acervo
como também o mobilidrio do auditdrio, cadeiras e pecas do antigo Cassino,
sendo a disposi¢do inadequada destas, no ambiente, favoravel a ocorréncia
de danos para as obras de arte no seu manuseio. Sua ventilag@o era precdria.
Como medida de protecdo contra o excesso de luminosidade, foram aderidos
papéis pretos as janelas, ocasionando um aumento de temperatura
consideravel durante o dia, sendo que no periodo noturno esta mesma
temperatura era reduzida drasticamente pela proximidade de 4gua,
favorecendo a proliferacdo de fungos e ataques de insetos xiléfagos. O
acondicionamento das obras também nao favorecia uma boa visualizagdo e
manuseio das mesmas, ji que estas eram dependuradas em trainéis fixos,
confeccionados em barras de metal presas no solo e no teto com arame
utilizado para cercas tencionado sobre as barras. As obras eram
dependuradas por ganchos de anzdis, permanecendo em contato umas com
as outras, lado a lado e pelo verso em um espago muito pequeno entre os
trainéis.(SOUS A, 1999, p.43)

Atualmente as duas reservas técnicas contam com climatizagdo monitorada por
equipamento de ar condicionado, portas corta-fogo e janelas com vedacdo apropriada. Apesar
desta melhoria considerdvel, as instalacdes continuam sem filtros de poluentes atmosféricos, o
que permite a deposi¢cdo de sujidades nas obras, mesmo que em menor quantidade,
comparativamente a situa¢do anterior. Desde a instalagdo do mobilidrio da nova reserva
técnica, a equipe do MAP tem se dedicado a acondicionar de forma adequada o seu acervo.
Mas com a continuidade da politica de aquisicdo de acervo (agregando obras premiadas e
doacdes) e com a impossibilidade de ampliacdo do edificio, o espago das duas reservas
técnicas ja apresenta acondicionamento precdrio diante da superlotagdo de cerca de 1400
obras'".

Mesmo sem registros documentais especificos sobre as acdes de conservacdo da
obra “Quadro C” de Eduardo Aragdo, é possivel constatar por meio deste histérico que ndo
houve manuseio e transporte adequados, acondicionamento correto e cuidados com as dreas
de armazenamento da obra no Museu. Nao consta nenhum registro de exposicdo da obra,

além do periodo de duragdo do Saldo em que foi premiada, de dezembro de 1967 a marco de

" A Reserva Técnica 1, onde a obra “Quadro C” fica acondicionada, esta localizada no subsolo do edificio do
MAP. Tem ao todo 145 m?, pé direito de 228 cm e possui dois acessos, um direto a drea externa e um interno por
uma escada. Sua iluminacdo interna € feita por ldmpadas fluorescentes, possui sensor de fumaca e de presenca e
dois extintores do lado de fora e permanece fechada com tranca e porta corta fogo.
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1968, periodo de excessivo calor e umidade, condi¢des climdticas tipicas do verdo em Belo
Horizonte com muitas chuvas. E importante ressaltar que os espagos expositivos do MAP,
desde sua inauguracdo até os dias de hoje, possuem paredes de vidro com incidéncia de
radiacdo solar constante e que, além disto, ndo hd climatizacdo com ar condicionado,
contando apenas com a ventilacdo natural. Estes aspectos deficitirios de preservacdo
deixaram marcas na obra que presisam ser analisadas, juntamente com outros aspectos que

apresentam, por sua vez, degradacdes intrinsecas a sua materialidade.

4.2. METODOS E FERRAMENTAS DE ANALISE DA OBRA DE ARTE

Durante todo o trabalho foram realizadas documentacdo fotogréfica e andlise por
microscopia eletrOnica que auxiliaram na identificacdo dos materiais e técnicas utilizados pelo
artista na obra, assim como a rea¢do dos mesmos as intervencdes realizadas durante o
trabalho. Além destes, conforme ja apresentados, os exames de espectroscopia auxiliaram na
identificacdo de alguns materiais compositivos da obra.

Com os recursos disponiveis no Laboratério de Fotografia do CECOR foi possivel
realizar exames da obra com incidéncia de luz branca reversa e rasante e luzes especiais de
vapor de sédio, ultra-violeta e infra-vermelha. As fotografias foram executadas pelo técnico
do setor, o fotégrafo Claudio Nadalin. As imagens resultantes foram de extrema importancia
para a avaliacdo do estado de conservacdo da obra e para ressaltar aspectos de sua visualidade
que tangenciam a temadtica da feitura do objeto artistico e sua inser¢do no mundo da arte.

A funcgdo e destinagdo destes exames especiais com imagens fotogréficas foram
descritas em texto ilustrativo (APENDICE 2.3). As anlises e interpretacdes dos resultados
foram apresentadas ao longo do texto referente ao estado de conservacdo da obra. Isto porque,
considerou-se que, no reconhecimento da histéria da materialidade da obra, esses exames
apresentaram grande contribuicdo. Outras observacdes a respeito da documentagdo
fotogréfica foram desenvolvidas ao longo do trabalho contextualizando seus resultados e sua

utilidade no estudo da obra e nas suas possibilidades de tratamento.
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4.3. ESTADO DE CONSERVACAO E CAUSAS DE DEGRADACAO DA OBRA

As degradagdes presentes na obra estavam em partes, diretamente relacionadas as
suas especificidades de pintura objeto. Toda sua estruturacdo volumétrica do tecido no chassi,
com estiramento muito rigido e irregular e camada pictérica com grandes dreas
monocromdticas em Oleo sobre tela (com os problemas intrinsecos a materialidade desta
técnica), conduziram as principais discussdes acerca da identificagdo de danos e suas causas e
consequéncias. Além destes problemas, hd que se ressaltar, em sua passagem no tempo,
situacOes que agravam as degradacdes das obras de arte, relacionadas ao modo de exposi¢do,

acondicionamento e manuseio inadequado. Todos os danos identificados serdo descritos

detalhadamente e algumas das imagens correspondentes estdo nos APENDICES 3.1 e 3.2.

4.3.1 SUPORTES

A madeira dos montantes e travas apresentava sujidades superficiais,
principalmente no montante inferior por deposi¢do de particulados e de excrementos de
insetos. E comum em pinturas o aciimulo de sujidades nesta drea, pela sua posicio vertical
contribuir para o apoio de particulados. Percebem-se algumas manchas de umidade
distribuidas pontualmente nos montantes, na parte interna. No verso da obra, no encaixe entre
as travas ao centro e o montante inferior, fica visivel algumas dessas manchas de umidade nas
travas.

Registra-se nas “Fichas de Identificagdo do Objeto” do Arquivo do MAP de 1983
e 1994, a presenca de ataque de insetos xil6fagos, ndo indicando se tratava-se de cupim ou
broca. Esta informagdo foi confirmada pela presenca de excrementos e perfuracdes
encontradas principalmente nas travas do centro da pintura. Aparentemente o ataque
encontrava-se inativo, o que € possivel supor pela presenca de quantidade minima de
excrementos e por estes apresentarem coloracdo escura. Possivelmente tratava-se de ataque de
cupins, visto que a granulacdo dos excrementos € bem caracteristica dos térmitas. Ao realizar
a prospecgdo das dreas ocas subjacentes aos orificios, foi possivel constatar que as galerias

ndo foram profundas. Na trava central direita, parte inferior, as galerias tinham extensdo
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aproximada de 10 cm de comprimento, 2 cm de largura e certa de 0,5 cm de profundidade
(FIGURA 13).

Em um relatério de “Histérico de Conservacdo e Restauracido” (sem data e sem
assinatura) consta que a obra passou por processo de fumigacdo com Gastoxin'?> em 09 de
junho de 1994. Possivelmente apds esta data ndo houve mais infestagdo de térmitas. Porém,
além destes insetos foram encontrados vestigios da presenga de tragas e aranhas.

O montante inferior apresenta inscrigdes com caneta hidrografica vermelha, no
lado esquerdo escrito “Tombo n° 270”. O montante lateral esquerdo, ao centro, apresenta as
inscrigdes “1° Prémio 67”. Estas inscri¢des foram feitas no Museu, decorrentes do processo
de identificacdo e registro da obra. Nao ha sinais de manchas na madeira desses montantes
decorrentes destas inscrigdes.

As tintas para canetas do tipo “hidrocor” sdo constituidas por anilinas dissolvidas
em dgua e dlcool". Sua ponta, constituida por um feltro, dependendo de sua espessura e
pressdo imposta no ato da escrita, pode causar ranhuras sobre a superficie aplicada. Além
disso, os aglutinantes e os mordentes quimicos utilizados podem se impregnar na superficie
aplicada de forma irreversivel. Mesmo sendo seus diluentes principais 4gua e dlcool, que sdo
de rdpida evaporagdo, sua penetracdo pode alterar a cor ou promover reagdes quimicas na
superficie que foi aplicada. Estas inscrigdes representam pouco risco para a madeira e devem
ser mantidas por representarem registros historicos na obra.

Ha uma etiqueta, fixada por adesivo no montante inferior no lado esquerdo, que
também representa o modo de identificacdo e registro da obra no Museu. Esta apresenta os
seguintes dizeres: “Eduardo Aragdo/ Quadro C/ NCr$ 700,00”. Foram feitos com tinta preta
de impressdo de maquina datilografica (FIGURA 14). Provavelmente esta etiqueta foi fixada
a obra no ato da inscri¢do da mesma no concurso do XXII SMBA, ja que estas informagdes
eram anexadas a obra por uma recomendacdo do regulamento do evento'*. O papel desta

etiqueta encontrava-se com as bordas rasgadas e bastante fragilizadas. Sua coloracio era

"> Gastoxin B57 é um “inseticida fumigante e cupinicida fumigante para o controle de pragas em produtos
armazenados”, feito a base de fosfeto de aluminio. Disponivel em <http://www.bequisa.com.br/download/ficha-
fisp/ GASTOXIN %20B57%20-%20FISPQ%?20-%20REV %2005.pdf>, acessado em 22/09/ 2011, 14:30.

" BECK, Ingrid. Tintas de Escrita. Projeto Conservacio Preventiva em Bibliotecas e Arquivos — CPBA.
Material Diddtico. Arquivo Digital. Disponivel em <http://www.alvarestech.conylillian/Conservacao/Aula9.pdf>
Acessado em 08 out. 2009, 14:50.

" Art.17° - Os participantes deverdo assinalar no verso das obras seu titulo, dimensdes, técnica e prego, bem
como escrever: XXII Saldo Municipal — Museu de Arte — Belo Horizonte. (Catdlogo do XXII Saldo Municipal
de Belas Artes. Museu de Arte da Prefeitura Municipal de Belo Horizonte, 1967).
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escurecida, provavelmente em decorréncia da oxidacdo natural do papel, acelerado pelo
contato direto com a madeira e pela impregnacdo de adesivo.

No montante inferior havia dois furos, um em cada canto, feitos na area externa
que ndo chegavam a atravessar a madeira. No montante superior também havia um furo,
localizado ao centro. Estes furos foram feitos durante a primeira exposi¢do da obra no XXII
SMBA. Considerando que as bordas pintadas sdo partes constituintes da obra, estes furos
interferiam na leitura estética da mesma por representarem um modo de exposi¢do que ndo
priorizou a integridade das bordas. Os furos sdo muito pequenos e os rasgos da tela pouco
expressivos enquanto danos ao tecido, mas € preciso ressaltar que qualquer perfuracdo em
madeira pode representar uma porta de entrada para novas infestacdes de insetos xil6fagos.

Na tela o que foi percebido de mais imediato no verso foi a presenca de sujidades
superficiais em toda sua extensdo. Tratava-se de deposicdo de particulados (poeira e fuligem
principalmente) na trama do tecido. Estes particulados constituem um risco potencial para a
preservacdo de obra de arte pelo fato de serem constituidos por particulas cristalinas que
podem agir como catalisadores de reagdes quimicas, acelerando a deterioracdo quimica do
tecido e da camada pictérica (TfMAR—BALAZSY, 2001). Num unico ponto, no lado
esquerdo inferior, foi encontrada teia de inseto (ndo identificado). Em alguns pontos é
possivel perceber a transposi¢do para o verso da camada de preparag@o branca o que contrasta
ainda mais o aspecto de sujidade do tecido que se encontra amarelecido em toda sua extensao.

Possivelmente este amarelecimento decorra do processo de acidificacdo das fibras
do tecido ocasionado pela oxidacgdo da tinta a 6leo e pelo envelhecimento da prépria madeira,
que em algumas espécies, libera gis formaldeido. Além disso, € importante considerar que as
bases de preparacdo deste periodo eram feitas a partir de tinta branca e cola PVA. O acetato
de polivinila no seu processo de envelhecimento libera dcido acético, o que pode acentuar
ainda mais a acidificagdo do tecido (TIMAR-BALAZSY, 2001).

Nas bordas inferiores dos montantes, onde a tela foi afixada com o uso de pregos,
havia no entorno destes, marcas de oxidagd@o e, em alguns pontos principalmente no montante
esquerda, rasgos no tecido. Em toda a extensdo das bordas o tecido encontrava-se bastante
amarelecido, demonstrando que em seu processo natural de ressecamento das fibras sofreu
relativo encolhimento. Constatamos a formacao de guirlandas devido ao estiramento e fixacdo
do tecido com pregos nas arestas inferiores dos montantes. A tela possui marcas de
estiramento nos montantes por todas as bordas superiores. Estas marcas sdo decorrentes ndo
s6 da dobradura do tecido no ato do estiramento, mas também em decorréncia do uso de

adesivo nas arestas superiores utilizado para reforcar o estiramento.
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O estiramento do tecido nos blocos de madeira incrustados (Composi¢do n°1 e n°
2), foi complementado por pregos que uniram o tecido as travas centrais. Isso acarretou
pequenos furos no tecido, provocados pela perfuragdo dos pregos e, consecutivamente, pela
oxidacdo destes repassados ao tecido. A madeira e o tecido sdo materiais orginicos
higroscépicos, por esta razdo sdo afetados pelas variacdes de umidade relativa e de
temperatura, variando, seu volume em movimentos de expansdo e contracio (BRADLEY,
2001). Estes furos provavelmente foram provocados pela diferenga de movimentagdo entre
tela e madeira diante das variacdes climdticas, o que ocasiona deterioracdes estruturais
principalmente na estrutura mais fragil e vulnerdvel, neste caso o tecido.

No verso da tela, aderido no lado direito superior, havia uma etiqueta de
identificacio da obra muito danificada. Em papel de baixa gramatura, esta etiqueta
apresentava-se bastante amarelecida e com perdas que aparentavam ser de ataque de insetos,
por se apresentarem em formato arredondado e nao de rasgos entre as fibras. As informacdes
datilografadas em tinta preta e vermelha na etiqueta estavam bastante incompletas, mas foi
possivel supor que na parte superior havia escrito “Museu de Arte de Belo Horizonte”, abaixo
o titulo e o autor, além das dimensdes e premiagcdo da obra no XXII SMBA (FIGURA 15). O
papel foi fixado a tela com algum adesivo que migrou para a camada pictdrica provocando um
abaulamento na parte da frente (FIGURA 16).

Abaixo desta etiqueta hd inscrigdes na tela com caneta hidrogréfica preta com as
seguintes informacdes: “Tomb 1971/ REV- 1974-79/ E. ARAGAO/ 1. /0X/07/ XXII SALAO
1./0X/07! Quadro C”. Abaixo desta inscricdo, ainda com caneta hidrografica preta com a cor
mais saturada, estd inscrito “DPT 252” (FIGURA 17). Estas inscri¢cdes foram realizadas pela
equipe do MAP em trabalhos de identificagdo e tombamento da obra. A tinta hidrografica ndo
migrou para as camadas pictdricas. Nao hd sinais de manchas no local das inscricdes. Nao
identificamos danos visiveis ao tecido pela tinta das inscricdes o que ndo descarta a
possibilidade de, ao longo do tempo, agir quimicamente na fragilidade do tecido. No exame
com luz reversa é possivel perceber que a inscricdo das letras D e P ja ficam visiveis,
possivelmente porque a tinta hidrogréfica ja estd em processo mais acelerado de migracdo

para camada pictdrica (APENDICE 2.3).
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4.3.2 CAMADA PICTORICA

Na camada pictérica identifica-se a presenca de base de preparagdo branca e
camadas pictéricas verde e azul. Na preparagdo observamos pelo verso a presenca de
sujidades superficiais, apesar de ser muito fina ndo apresentava danos em sua estrutura. Nao
havia problemas de adesdo com o suporte nem de coesdo com as camadas pictdricas. Por toda
a obra verificamos que as dreas de perda da preparagcdo sdo muito pequenas € bem pontuais,
deixando aparente a textura do tecido (FIGURA 18).

Na camada pictérica havia manchas de umidade, sujidades aderidas e pequenas
perdas por abrasdo. A leitura estética da obra estava comprometida pelas manchas e sujidades.
Desta forma, ndo era possivel perceber a intensidade do efeito monocromaético do verde
destacado pelas dreas de azul. As sujidades superficiais estavam espalhadas por toda a camada
pictérica, dando um aspecto fosco de particulados agregados aos veios da textura da tela.
Estavam em maior concentracdo nas areas de volumetria da tela com o chassi, ou seja, nos
pontos onde hd mais dreas planas ligeiramente horizontalizadas para deposicdo. Nao foram
encontradas manchas de alteragdo cromadtica. As manchas de umidade que demarcavam um
escorrimento sobre a sujidade, ndo traziam alteragdes a pigmentacdo da camada pictdrica.

As sujidades aderidas foram identificadas em grande medida como provenientes
de excrementos de insetos. Havia também pontos brancos com pequeno escorrimento
identificados como respingos de tinta. No entorno da Composi¢cdo n° 1, havia uma
concentracdo de excrementos pretos, em mintsculos pontos. Foram encontradas marcas de
escorrido com aspecto oleoso na cor marrom claro, com aproximadamente 1 cm de
comprimento, na camada pictdrica verde préximo da Composicdo n° 3 Esquerda e no canto
direito superior da tela. Na camada pictérica azul, tanto na Composicdo n° 1 quanto na seta,
havia marcas de escorrimento provenientes de umidade com pouca alteracio da cor
subjacente. As bordas do quadro em azul estavam bastante manchadas de umidade, de
respingos de tinta branca e de sujidades aderidas, além de marcas de manuseio inadequado.

Na camada pictérica foram detectados cerca de sete pequenos pontos de perda da
pintura em verde. Eram lacunas pequenas de aproximadamente 0,5 cm™ caracterizadas por
abrasdes que se desenvolveram em perdas lacunares da fina camada pictdrica verde e também
da camada de preparacgdo abaixo, deixando aparente a trama do tecido. Nas bordas do quadro,
pintadas de azul, havia pequenas abrasdes causadas, provavelmente, por manuseio inadequado

€ mau acondicionamento.
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S. PROPOSTA DE TRATAMENTO

A conservagdo-restauracdo de obras de arte moderna e contemporanea diferencia-
se pelas propostas de tratamento que muitas vezes exigem adaptacOes nos procedimentos
tradicionais de intervengdo. A prépria diferenciagdo da materialidade da obra demanda novos
procedimentos e testes com outros tratamentos, considerando que muitas vezes a inteng¢do do
artista estd intimamente ligada ao aspecto material da obra e que este, por sua vez, estd
intrinsecamente relacionado a sua leitura estética.

A singularidade da obra “Quadro C” de Eduardo Aragdo reside no aspecto visual
da materialidade, ou seja, o modo de estiramento da tela. Desta maneira, todo o estudo para
realizacdo de tratamento de conservacgdo-restaura¢do foi pautado em questionamentos acerca
do respeito a materialidade e a feitura artistica. Por vezes, defendemos o discurso da ndo-
intervencdo (RUSKIN, 2008), por outras as intervengdes que valorizassem caracteristicas
estilisticas da obra (VIOLLET-LE-DUC, 2006). Em alguns momentos a discussdo foi pautada
na busca do equilibrio entre as questdes artisticas e histéricas da obra de arte (BRANDI,
2008). A minima intervencdo também se fez presente quando percebiamos argumentos
subjetivos na defesa ou ndo de determinados tratamentos (MUNOZ-VINAS, 2003). As
principais linhas de pensamento tedrico da conservagao-restauragdo nortearam as reflexdes e
tomadas de decisdes ao longo do trabalho, sendo utilizadas de acordo com as demandas em
proporcionar uma melhor fruigdo estética da obra.

E importante ressaltar que todas as propostas de intervencio na obra foram
discutidas em parceria com o Museu de Arte da Pampulha. Esta iniciativa vai de encontro ao
principio da unidade estética dos acervos de obras de arte e de respeito aos critérios adotados
na gestdo museoldgica da instituicdo. Ao pensarmos no tratamento de uma obra pertencente a
um acervo institucional é de fundamental importancia que esse tratamento seja coerente com

os demais procedimentos de preservacgdo de todo o acervo.
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5.1. DISCUSSAO SOBRE OS CRITERIOS DE CONSERVACAO E RESTAURACAO
EM OBRAS DE ARTE MODERNA E CONTEMPORANEA

Nas referéncias sobre a conservagdo-restauracdo em obras de arte moderna e
contemporanea a minima intervencdo é um critério recorrente, versando sobre a defesa
constante de realizar apenas o necessdrio a conservacdo. Diante de situa¢des de degradacdo
das mais adversas, que coincidem com a ampla liberdade técnica e material conquistada pelos
artistas, a definicdo deste critério é dificultada, pois as escolhas referentes ao que a obra
necessita para sua conservagdo ainda permanecem sob julgamentos subjetivos. ACKROYD
(2005) considera que os tratamentos minimos satisfazem os objetivos da retratabilidade',
mantendo os aspectos histéricos da pintura. Mas hd pouca eficiéncia no que tange a
preservacdo a longo prazo das condigdes fisicas da pintura. Neste sentido ao propormos o
tratamento para os suportes da obra “Quadro C” a discussdo fundamental foi a de intervir o
necessdrio para evitar danos que tornassem indispensaveis intervengdes futuras no que hé de
mais peculiar e caracteristico a obra: o estiramento da tela.

Algumas obras contemporaneas podem ser tratadas com adaptacdes nas técnicas
tradicionais de restauro. Outras, que apresentam problemas tecnicamente inéditos, exigem
procedimentos novos, testados e experimentados previamente. H4 ainda as obras que primam
pela perenidade, obras efémeras construidas com materiais degraddveis e que ndo se adaptam
a restauracio (SOUSA JUNIOR, 1999). Em sua dissertagio Edna Alcantara destaca a
diferenciacdo do trabalho do conservador-restaurador de obras de arte moderna e

contemporanea.

El conservador de arte contemporinea tiene que estar abierto a continuas
variaciones en los tratamientos, tiene que ser capaz de valorar el caracter
plastico de las obras con las que tendrd que trabajar y se le obliga a que sea
un investigador persistente de las teorias y hechos que mueven las nuevas
categorias de lo artistico. Es necesario que tenga, asi mismo, la suficiente
modestia, como para ser capaz de recurrir constantemente a diferentes
especialistas que aconsejen su proceder. (ALCANTARA, 1997, p.74)

Essas adaptagdes e variagdes no trabalho com obras de arte moderna e

contemporanea dizem respeito ao cuidado das intervencdes para que ndo venham a significar

"% Termo que substitui o de reversibilidade. Appelbaum propds esta substitui¢do por reconhecer que o melhor
que se poderia esperar era um tratamento que assegurasse a possibilidde de novo tratamento no futuro.
APPELBAUM, B '"Critérios para o tratamento: a reversibilidade", Journal of the American Institute for
Conservation, 26 (2), 1987, pp 65-73.
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uma alterag@o visivel e até mesmo uma mudanga na proposta inicial da obra. Desta maneira,
na escolha dos materiais é importante a consciéncia de que ndo pode ser acrescentado algo
que seja mais danoso para a obra do que os motivos ji correlacionados a sua degradagdo, ou
seja, ndo pode provocar ou acentuar alteragdes. Deve-se buscar o uso de materiais estdveis
para evitar alteracdes em curto espaco de tempo, ndo comprometendo assim a leitura e
integridade da obra.

Esses acréscimos, no caso das intervencdes de “Quadro C” dizem respeito aos
produtos empregados na limpeza, aos materiais utilizados na consolidacido dos suportes e nas
reintegragdes da camada pictérica. Mesmo que aparentemente signifiquem um alto nivel de
intervencdo, estes procedimentos citados foram discutidos em termos de sua viabilidade e
relevancia e, além disso, fizeram-se necessario em locais pouco significativos na obra, seja
por seu reduzido tamanho ou por sua localizacéo.

Durante todo o trabalho a documentagdo fotografica dos processos foi efetuada
para garantir maior visibilidade na discussdo de testes e resultados. Esta importante
ferramenta de trabalho para a conservagdo-restauracdo torna-se ainda mais necessdria no
trabalho com obras de arte moderna e contemporanea, em que o uso de luzes especiais para
andlise e documenta¢do contribui para a percep¢do mais apurada da materialidade e das
degradacdes intrinsecas a mesma. Desta maneira os procedimentos propostos foram pautados
na intencdo de manter a integridade da obra de arte, evitando-se a0 maximo a insercio de
novos materiais, seja pelo uso de substancias que deixam residuo, seja pelo uso de produtos

acrescidos a obra.

5.2. PROPOSTA DE TRATAMENTO DOS SUPORTES: HIGIENIZACAO E
CONSOLIDACAO

Para os suportes (verso da tela e chassi) propusemos uma limpeza superficial,
avaliando os seus resultados para averiguar se havia necessidade de reforcar este
procedimento. Entre os métodos de limpeza do verso de pinturas ha procedimentos mecanicos
a seco e os quimicos. Os primeiros sdo realizados com o uso de trinchas macias, esponjas,
aspirador de pod, borrachas e até mesmo com materiais ou equipamentos micro-abrasivos. A
limpeza superficial do chassi e da tela se faria a principio com trincha macia e aspirador. O

uso de esponjas de limpeza seria testado caso fosse necessario acentuar o grau de limpeza. O
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uso do aspirador de p6é durante a limpeza mecanica € extremamente necessario para reter o pé
dos poluentes atmosféricos, impedindo sua movimentagdo no ar.

Todo procedimento de limpeza do verso implica em pressdo exercida sobre a
pintura. O ideal é analisar tanto o verso quanto a pintura para que este procedimento de
conservacgdo, essencial para a continuidade do trabalho de restauragdo, seja feito de forma
menos danosa para a pintura. Em alguns casos a pintura precisa ser protegida com um
revestimento. No caso de “Quadro C” a pintura ndo apresentava danos de desprendimento da
camada pictdrica, porém a forma volumétrica do estiramento do tecido exigiu uma estrutura
de apoio que provocasse menos pressdo para ndo empurrar o tecido fazendo forca oposta a
adesividade da tela nas arestas do chassi. Desta maneira buscou-se o uso materiais de limpeza
mais adequados a necessidade de leveza e pouca pressdo empreendida.

Diante da presenca de duas etiquetas afixadas a obra, uma no chassi e outra no
verso da tela, fez-se necessdrio a discussdo sobre a remocdo e tratamento das mesmas para
manter-se na obra ou para ser arquivada no Museu, considerando-as parte do registro histoérico
da obra de arte. Em levantamento feito no acervo do Museu para conservacao-restauragdo de
algumas obras, a conservadora-restauradora desta institui¢cao, Luciana Bonadio, constatou que
muitas obras possuiam etiquetas de identificacdo. “Nas referidas etiquetas constavam os
dados da obra, como autor, titulo, época, dimensdes, técnica e valor. Havia dois tipos de
etiqueta: as coladas pelos autores das obras no ato de sua inscricdo no Saldo e as postas
pelo Museu (BONADIO, 2009, p.262).

Havendo este histérico de reconhecimento da presenga destas etiquetas em obras
do acervo, consultamos as equipes técnicas da museologia e da conservagdo-restauracao do
MAP a fim de procedermos a tratamento mais coerente com a politica de conservacao
institucional do acervo. A etiqueta afixada a tela precisava ser removida, pois causou um
abaulamento na camada pictdrica. Foram feitos testes para remocgdo da etiqueta do verso da
tela verificando a eventual retirada e os procedimentos mais adequados a planificacdo
localizada.

A proposta de planificagdo foi pensada para reverter o abaulamento provocado
pela presenca do adesivo entre a tela e o papel. Sobre o adesivo na tela, “dado que originam
uma superficie irregular, criam tensdo no suporte, influem na elasticidade do suporte téxtil,
alteram a difusdo, do vapor de dgua no quadro e podem ser higroscopicos, devem ser
eliminados na medida do possivel” (NICOLAUS, 1999, p.93). Por impregnar-se de forma

muito profunda na trama do tecido, a remocdo do adesivo torna-se ainda mais dificil e mais
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arriscada para camada pictdrica. Pode ser retirado a seco com bisturi ou a imido com
compressas de solventes compativeis e seguidas da remocao com bisturi ou swab.

A etiqueta afixada no montante inferior apresentava-se bastante fragilizada em
acelerado processo de acidificagdo. A proposta era entdo a de tentar reverter por meio de uma
desacidificacdo e velatura. Porém, apds avaliacdes do estado de conservagdo das fibras do
papel, com o auxilio da Professora Bethania Reis Veloso, esta hipdtese foi descartada, por
representar grande risco a integridade da etiqueta, considerando que sua permanéncia em
contato com a madeira tornou a acidificagdo do papel irreversivel.

A consolidag¢@o do tecido nas dreas de perfuracdo pelos pregos e também nas
quinas do quadro demandava procedimentos de enxerto e obturagdes, na medida do possivel,
feitos com pasta de fios, compativeis com o tecido da tela. A consolidacdo da madeira do
chassi foi proposta para as dreas de galerias de cupins, sendo testadas massas de consolidagdo
que fossem compativeis com a cor e textura da madeira. A principio optou-se pelo uso das
massas a base de p6 de serragem.

A consolidacdo da madeira se faz mediante um processo que proporciona
estabilizacdo a determinada 4rea, geralmente feita com o uso de massas a base de adesivos e
cargas. Deve-se identificar primeiramente a causa da desestabiliza¢do da madeira e o nivel de
destrui¢do tanto no grau de fragilidade quanto em sua extensdo. No caso do “Quadro C”
constatou-se que tratava-se de galerias de ataque de cupins, ou seja, esses insetos ao se
alimentarem da madeira deixam no interior das tdbuas atacadas, “sistema tubulares”
(NICOLAUS, 1999) que se configuram como extensdo de buracos laminares e horizontais
que ficam escondidos sob uma fina camada de madeira que muitas vezes aparenta estar
intacta. No procedimento de consolidagdo da madeira deve-se questionar a penetracdo, a

mudanga de cor da madeira e a sua movimentacao.

5.3. PROPOSTA DE TRATAMENTO DA CAMADA PICTORICA: LIMPEZA E
REINTEGRACAO CROMATICA

Sobre o método de limpeza adotado, muitas consideracdes foram feitas durante as
discussdes com o intuito de procedermos com maior seguranga e coeréncia quanto as

metodologias mais difundidas na 4rea de conservagdo-restauracdo de pinturas. A Liliane
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Masschelein-Kleiner, Richard Wolbers e Alan Phenix prestam-se a consagragdo dos
paradigmas mais correntes nessa area.

A primeira deve-se os estudos dos quatro fendmenos da ac¢do de um solvente para
limpeza e remocdo: a dissolucdo, a evaporacdo, a penetragdo e a retengdo. Observando estes
fendmenos, MASSHELEIN (1998) propds uma listagem de solventes ordenados a partir do
seu grau de acdo sobre diferentes estratos de camadas a serem removidas. A indicag¢do para
remogdo de sujidades superficiais sobre pinturas a 6leo é para que sejam testados solventes
volateis (com evaporacdo rdpida e de baixa penetragao).

Richard Wolbers desenvolveu o sistema de géis de limpeza que consagrou-se pelo
objetivo de regular a penetracdo e oferecer baixa toxidade ao conservador-restaurador. O
sistema de limpeza e remo¢do de WOLBERS (1998) era formulado a partir de um gel, um
solvente e um tenso-ativo. Partindo do uso de tenso-ativos para limpeza de pinturas a 6leo,
PHENIX (1999) desenvolveu estudos sobre agentes quelantes (substdncia presente em
detergentes) em formulagdes para remog¢do de sujidades, tomando como principio a agdo de
detergentes sobre a composicdo dos pigmentos, evitando-se que estes fossem afetados na
remogdo de camadas de sujidades impregnadas.

As peculiaridades da materialidade e do aspecto visual de “Quadro C” nos
levaram a discussdo de como adaptarmos estas metodologias de limpeza na intervencdo da
obra, visto que a limpeza da camada pictérica destacou-se como demanda principal para a
preservacdo de seus aspectos artisticos. Todas as metodologias citadas foram desenvolvidas,
em sua grande maioria, a partir de testes e andlises com pinturas a 6leo sobre tela, recobertas
por camadas de verniz, e de feituras de data¢do de pelo menos um século. Considerando que
estas pinturas apresentam caracteristicas de espessura de camadas e polimerizagdo das
mesmas muito diferentes de pinturas mais recentes — principalmente no caso da obra “Quadro
C” que apresenta espessura de camadas muito fina — foi preciso discutir os critérios de
interven¢do a partir da decisdo de proporcionar uma limpeza sem introduzir residuos e sem
causar prejuizos futuros a adesdo e coesdo entre camadas e o suporte. Além disso, numa
pintura com grandes dreas monocromdticas o maior desafio € proporcionar homogeneidade na
aplicacdo de produtos, dando unidade na visualidade das grandes dreas de cor.

Sobre a necessidade de se ampliar os estudos no campo da conservacio de obras
de arte, atendendo a demanda de limpeza de pinturas, Alain Phenix comenta o quanto os
marcos tedricos a respeito do assunto ainda se chocam. Além disso, o conservador-restaurador
encontra dificuldades em alcancar orientacdes seguras a partir da tentativa de complementar

essas leituras.
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Em muitos casos de quadros modernos nio envernizados, com superficies
delicadas e vulnerdveis, a simples remocdo da sujeira depositada na
superficie pode apresentar dificuldades técnicas iguais ou superiores aqueles
encontradas na remoc¢do do verniz de um quadro pintado tradicionalmente.
(PHENIX, 1999, p.4)

Esta foi a complexidade da limpeza de “Quadro C”, camada muito fina, fosca e de
grandes massas de cor. Os sistemas tradicionais de limpeza poderiam introduzir residuos de
dificil remog¢do ou, mesmo aqueles muito voldteis, poderiam provocar danos na coesio e
adesdo entre as camadas. PHENIX (1999) considera que a partir da década de 1970 a gama de
produtos quimicos que auxiliam na limpeza superficial de pinturas foi ampliada
consideravelmente oferecendo ao conservador-restaurador maiores possibilidade de escolha

de acordo com as peculiaridades das obras.

Hoje podemos procurar adaptar as propriedades de limpeza da dgua através
da adicio de uma gama muito mais ampla de aditivos com fungdes
especificas: surfactantes para reduzir as tensdes da superficie e interfaciais e
assim ajudar a solubilizar os componentes hidrofébicos [que ndo se
solubilizam em meio aquoso, imisciveis]; bases reguladores do pH e agentes
quelantes para realcar a acdo dos detergentes e suspender ou flocular os
particulados; sais solliveis para controlar a resist€ncia iOnica, espessantes
para impedir novas deposi¢cdes de sujeira e a penetracdo capilar do liquido de
limpeza na estrutura do quadro, etc. Muitos desses agentes ndo sdo volateis e
precisam ser ativamente removidos da superficie do quadro a fim de evitar
os efeitos de deterioracdo da tinta a longo prazo. (PHENIX, 1999, p.5)

Torna-se ainda um desafio para o conservador-restaurador realizar pesquisas com
testes consistentes que submetam os produtos as experimentagdes mais proximas da sua
aplicagcdo real. Muitos produtos ji estdo em circulacdo entre os profissionais de restauro,
porém as peculiaridades de seu uso e os conseqiientes resultados, principalmente os de longo
prazo, ainda sdo pouco discutidos.

Tentando contornar estas dificuldades na limpeza da camada pictérica, optamos
por fazer testes associando o conhecimento dos materiais empregados as hipéteses sobre suas
reacdes e compatibilidades com os materiais da obra, assim como a observagdo imediata das
aplicacdes das solucdes de limpeza. Usamos como metodologia uma planilha de testes
utilizada em associacdo com uma série de questionamentos que conduziram a avaliacdo das
possiveis reagdes da camada pictdrica e da viabilidade da limpeza. As principais perguntas
eram sobre o tipo de sujidade, os danos relativos a sua presenca, o efeito da remocao da
sujidade e as possiveis conseqiiéncias de danos, os resultados da limpeza e as possibilidades

de refazé-la e o nivel de limpeza mais adequado para cada area.
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O nivelamento e a reintegracdo pictdrica foram propostos em pequenos pontos da
camada pictdrica que apresentavam lacunas. Esses procedimentos foram acompanhados por
discussdes sobre o tipo de massa de nivelamento (carga mais adesivo) e de tinta e aglutinante
a serem utilizados. A reintegracdo ¢é feita para restabelecer a materialidade das cores e sua
percepcio cromdtica, cumprindo entdo o papel de restabelecer a leitura da obra, devolvendo-a
a possibilidade de ser vista como um todo, minimizando os efeitos das “figuras” que
ocasionalmente sdo sugeridos pela lacuna. Mas esta intervencdo ndo pode imprimir nenhuma
criagdo sobre a obra, por esta razdo os critérios a serem adotados primam pela diferenciagéo

entre pintura e reintegraco, facilitando sua localizacdo e possibilitando futuras correcdes.
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6. INTERVENCOES DE CONSERVACAO E RESTAURACAO

Todos os procedimentos de conservacdo-restauracdo da obra “Quadro C” de
Eduardo Aragdo, foram precedidos de testes de intervencdo e andlise de resultados. Estes
testes contribuiram para algumas conclusdes de compatibilidade de materiais e revisdo das
propostas a partir do questionamento constante acerca das demandas essenciais de
intervencdo. As escolhas foram guiadas também pelo estudo de referéncias bibliograficas que
divulgam os métodos tradicionais de conservagdo-restauragdo e métodos com propostas de
adaptacdo e experimentagdo para peculiaridades ligadas as obras de Arte Moderna e

Contemporanea.

6.1. PROCEDIMENTOS REALIZADOS NOS SUPORTES

Para a limpeza superficial mecanica dos suportes foram realizados testes com
trincha macia, p6 de borracha e esponjas de limpeza. A preocupacio no verso da tela foi a de
ndo abrasionar as dreas com migracdo de base de preparagdo e tinta, evitando o risco de
interferir na camada pictérica da obra. Além disso, o controle do manuseio dos materiais
exigiu extremo cuidado mecanico na limpeza para que a pressdo exercida ndo causasse risco
de deformar as ondulagdes naturais do estiramento da tela. Por esta razdo foi montado
anteparo macio sob a tela virada com a camada pictdérica para baixo, utilizando isopor,
espuma, feltro e papel glassine (nessa ordem).

A trincha macia foi utilizada juntamente com aspirador de p6 (com feltro na
boquilha) em toda a extensao do verso resultando em limpeza satisfatéria (FIGURA 19). Para
complementar a higienizagdo do verso da obra, levando sempre em consideracdo o cuidado
com o estiramento da tela, optou-se por testar uma esponja feita de borracha natural
vulcanizada de textura macia e extremamente leve. Comercializada em sites de produtos para
conservagdo-restauracdo com o nome de Dirt Eraser (marca Absorene MFG 60), esta
borracha pode ser encontrada também no comércio de produtos para animais domésticos sob

o nome de Pet Rubber (marca Pet Socity), tratando-se do mesmo material e composicio'®. A

' Sobre a Dirt Eraser: é uma esponja feita de borracha natural vulcanizada ideal para remogio de fuligem. E
utilizada a seco. Disponivel em < http://02b04bd.netsolstores.com/smalldirterasersponge.aspx>, acessado em
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esponja de limpeza Pet Rubber complementou a remocdo de sujidades superficiais da tela,
sendo utilizada também no chassi com resultado satisfatério (FIGURA 20). O chassi foi limpo
também com aguarrds em toda sua extensdo.

Ap6s a limpeza foi realizada a consolidagdo dos suportes. A consolidacdo da
madeira do chassi foi feita em galerias de cupins com cerca de 10 cm de comprimento, 1,5 cm
de largura e 0,5 de profundidade. Usou-se nesse procedimento pé de serragem muito fino
(peneira de 0,177) acrescido de PVA — Acetato de Polivinila (Cascola Cascorez Extra marca
Henkel) e dgua deionizada (1:1) -\ secagem foi aguardada por certa de 24 h antes do
acabamento final com Dremmel para nivelar toda a drea. Assim foi executado nas galerias de
cupins da trava direita e do montante inferior (FIGURA 21). Os furos existentes nos
montantes inferior e superior decorrentes da exposi¢cdo da obra no XXII SMBA de 1967
também foram consolidados, assim como outros trés pequenos furos ao centro do montante
superior decorrentes de ataque de cupins, mas estes ndo apresentaram extensao de galerias.

Foi encontrada uma galeria que exigiu tratamento diferenciado, pois era uma édrea
de quina, do montante inferior ao centro, muito delicada pelo risco de extensao e localizada
abaixo do tecido fixado por cravo. Todo o procedimento no local demandou muito cuidado
para ndo esgargar o tecido, ndo causar tensdo e nem afrouxar o estiramento da tela, mesmo
considerando que a tela encontrava-se colada nas extremidades do chassi. A galeria era
pequena, cerca de 3 cm de largura, 0,5 de comprimento e 0,2 cm de profundidade. Para o
tratamento desta drea foi necessdria a retirada de trés cravos, isso porque o procedimento
exigia espago e mobilidade para aplicacdo do adesivo e insercdo do remendo utilizado. Depois
da drea ter sido higienizada, foi tratada com Paraloid B72 a 10% em xilol para auxiliar no
enrijecimento da madeira antes da consolidagdo'®. Isso porque era uma drea de quina que
precisava manter-se resistente para suportar o retorno do cravo e também da pressdo exercida

para aplicacdo da massa de consolidacdo. Ao discutirmos o tratamento da madeira nesse local

02/11/11, 20:20. Sobre a Pet Rubber: é uma esponja de borracha natural com superficie de microfibras que
através da eletricidade estdtica remove alguns particulados. E utilizada a seco. (Rétulo do Produto)

17 ~ e e .. e N

As emulsdes polivinilicas possuem um excelente poder de adesividade e uma boa estabilidade a luz solar e,
submetidas a UV, amarelecem pouco (dependendo da marca) e permanecem soldveis. O PVA ¢ utilizado como
adesivo e pode ser utilizado também como ligante. Ndao endurece com o calor, mas depois de aplicado se

fragiliza com o calor, voltando a endurecer quando novamente resfriado. Isso € caracteristica de material
termopldstico. O PVA se fragiliza com 4cidos, solugdes salinas e 4lcoois.

'® Paraloid B 72 é uma resina acrilica formada por copolimero de etilmetacrilato e metilacrilato. Em formato de
cristais transparentes, é preparada em solucio acrescida de produtos quimicos, tais como, tolueno, toluol, xilol
(hidrocarboneto aromadtico usado como solvente na restaurag@o), benzol, paraxilol e dlcool etilico, para dissol vé-
la. E comumente utilizada para consolidacio de suportes em madeira atacada por microorganismos, fragilizada
por galerias de cupins ou fibras em apodrecimento por ataque de fungos.
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optamos por acrescentar a massa micro-esfera de vidro, cumprindo o papel de carga e
clareando a massa para que a transparéncia do tecido ndo acusasse sua presenga. A micro-
esfera € inerte, ndo retém dgua, e por isso seu uso auxilia numa secagem rdpida de massas de
consolidacdo (FIGURA 22).

O tecido das bordas, afixado nas arestas superiores dos montantes, estava dobrado
em toda sua extensdo. Desta maneira, o furo e desgaste do tecido (localizado no mesmo local
da galeria) apresentava danos nas duas faces. Na face externa o furo foi tratado com uma
obturacdo feita com pasta de fios com PVA e metil-celulose (1:1) e na face interna foi tratado
com um remendo com as bordas desfiadas umedecido também em PVA e metil-celulose.
Havia outros pequenos desgastes do tecido ao longo da fixacdo nos montantes que foram
tratados com a reorganizacao dos fios e a aplicagdo de PVA 1:1 em 4gua.

Os cravos retirados foram submetidos a limpeza mecanica (lixa fina) e submersao
em Paraloid B72 com o intuito de manté-los relativamente mais estidveis no seu processo
natural de oxidag@o. Para suavizar a diferenca com os demais, os outros também foram limpos

mecanicamente e com dlcool etilico em sua superficie.

6.2. PROCEDIMENTOS REALIZADOS NA CAMADA PICTORICA

A limpeza superficial da camada pictdrica exigiu os mesmos cuidados, relativos a
acomodacdo da obra, tomados na limpeza do verso. Foram realizados testes com trincha
macia, pé de borracha, a espuma Pet Rubber ¢ a esponja de limpeza Cleaning Pad . A
limpeza com trincha macia ndo apresentou grandes alteragdes. Ao observar em microscopio
(aumento de 65 x) uma drea sendo limpa com a trincha ndo foi detectado presenga de p6 em
suspensao.

O p6 de borracha (Mars-Plastic Staedtler) ao ser friccionado sobre a camada
pictérica ndo apresentou coloracdo acinzentada, tipico resultado de uma limpeza superficial
satisfatoria. Além desta constatacdo seu uso foi descartado por representar um risco ao

estiramento da tela. Considerando que, sendo a tela firmemente afixada no chassi a

"% Espécie de esponja de limpeza que contém um pé macio e absorvente que remove sujidades superficiais e até
mesmo gorduras de papel, couro e tecido. “Apenas tor¢a a almofada levemente para soltar o p6 em cima da
superficie a ser trabalhada e toque de leve a drea com a mesma, para absorver a sujeira e manchas. Disponivel
em <http://www.casadorestaurador.com.br/consumidor/produtos_descricao.asp?descr=lineco-documentcleaning-
pads&lang=pt_BR&codigo_produto=77861>, acessado em 02/11/2011, 20:10.
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movimentagdo para friccionar o pé de borracha, mesmo que se realizado levemente, poderia
causar uma pressdo prejudicial ao estiramento. Consideramos a possibilidade de criarmos um
apoio sob a tela, mas sua curvatura ndo permitia criar um anteparo uniforme em toda sua
extensdo. Por estas razdes foi descartado esse tipo de limpeza.

A esponja de limpeza Cleaning Pad também foi testada, visto sua indica¢do para
limpeza de dreas que exigem uniformidade na movimentacdo e pressdo exercida, sendo por
isso recomendada para limpeza superficial de grandes dreas monocromaticas. Seu resultado,
todavia, ndo foi satisfatdrio, pois, observando em microscopio, a drea atingida por seu uso nao
apresentou grandes diferencas com dreas laterais ainda sujas. Além disso, a esponja utilizada
soltava sob a tela um p6 claro e muito fino que facilmente poderia se incrustar entre a trama
do tecido da tela que € ligeiramente aberta. A esponja Pet Rubber foi utilizada apenas nas
bordas por consideramos que, ao observarmos os testes de limpeza superficial da camada
pictérica pelo microscopio (aumento de 65 x) percebemos que se tratava de uma sujidade
superficial impregnada que s6 seria removida mediante a acdo de algum solvente. Com isso
evitamos também o abrasionamento, mesmo que muito reduzido, da camada pictdrica.

Demandando esta limpeza com solvente, partimos para os testes, levando em
consideragdo, a fina espessura das camadas, o aspecto fosco da camada pictdrica e os riscos
de criarmos manchas de diferenciacdo cromdtica entre as dreas de limpeza. Esta dltima era
uma das maiores preocupacdes, considerando que, em obras com grandes dreas
monocromdticas a limpeza com solventes deve ser a mais uniforme possivel para ndo gerar
areas de diferencia¢do cromaética.

Foram testados os seguintes solventes: Agua Deionizada; TTA (Substituto de
Saliva); Agua Deionizada + Triton X-100; Agua Deionizada +EDTA e Aguarris. Seguindo as
observagdes dos efeitos sobre a camada pictérica e sobre os swobs contatou-se que 0sS
melhores resultados obtidos foram com o TTA (QUADRO 2). Desta forma, a limpeza foi
realizada com swab levemente umedecido em TTA seguida da rinsagem com &gua
deionizada. Toda a movimentacdo para limpeza foi controlada e feita em movimentos
circulares, com o intuito de manter a uniformidade do resultado. Em algumas dreas a limpeza
foi reforcada na tentativa de amenizar as diferengas de dreas com mais sujidade.

O TTA é comumente chamado de substituto de saliva. E formulado a partir da
combinacdo de um tenso-ativo, o Triton X-100 que auxilia na dissolug¢do; de um solvente,

neste caso a dgua; e um agente controlador do pH da solug@o, o Trietalonamina®. O tenso-

* A Trietanolamina é obtida através da reagio do Dietanolamina e Oxido de Eteno. Apresenta-se como um
liquido claro, solivel em dgua e pouco voldtil a temperatura ambiente. Pode ser utilizada como alcalinizante,
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ativo melhora as propriedades da 4dgua enquanto agente de limpeza, pois reduz as tensdes
interfaciais com o substrato da camada pictérica, absorve a sujidade oleosa agindo na
remocio de depdsitos gordurosos. O Triton X-100 € um detergente nao idnico que por sua
estrutura conter uma parte soliivel em dgua e outra insolivel de cardter aromatico ou alifético,
esta ultima torna-se capaz de umedecer os materiais deste tipo, como por exemplo, resinas e
6leos que sofreram com a acdo das intempéries (WOLBERS, 1998). O TTA ndo apresenta
acidez e nio possui solvente organico o que facilita a remoc¢ao de seus residuos. Neste caso a
sequencia de sua aplicagdo com a rinsagem com agua deionizada foi feita a fim de evitar que

possiveis residuos da substancia permanecessem na obra.

SOLVENTES | RESULTADO OBSERVACOES IMAGENS
1) Agua Pouca remocdo | Foi utilizada na rinsagem da limpeza
Deionizada com TTA para assegurar remocdo de
residuo.
2) TTA Remove Limpeza aparentemente uniforme
3) Agua Remove e | Em diferentes 4reas apresentou
Deionizada + | solubiliza um | resultados distintos
Triton X-100 | pouco
4) Agua Solubiliza Remove pigmento logo no primeiro
Deionizada | rapidamente esfregaco.
+EDTA
5) Aguarras | Nenhuma Usada na rinsagem da limpeza com
remogao TTA apresentou embasamento.

QUADRO 2 - Testes de limpeza com solventes e analise dos resultados.

neutralizante e inibidor de corrosao. Disponivel em  Boletim
<http://agecom.com.br/agecom/produtos/quimica/pdf/boletim-tecnico/BT-TEA85-01.pdf>,
03/12/2012, 17:34.

Técnico  Agecom
acessado em



49

O uso do TTA possibilitou uma limpeza mais uniforme sem provocar
diferenciacdes de dreas mais ou menos limpas. Por vezes, a rinsagem com 4gua deionizada
era reforcada nas dreas de fronteira entre uma regido ja limpa e outra ainda por limpar. Isso
porque a sujidade ia se espalhando para as extremidades, o que em uma pintura
monocromdtica pode significar perturbagdes na visualizacdo da unidade da cor.

A remog¢do da etiqueta do verso da tela, inicialmente proposta no item de
tratamento do suporte tela, serd aqui apresentado, por ter exigido maiores cuidados quanto a
integridade da camada pictdrica durante o processo de remocdo e durante as tentativas de
planificacdo da drea abaulada em funcdo do enrijecimento do adesivo. Neste procedimento
tivemos auxilio fundamental, tanto para a discussdo de critérios e procedimentos, quanto para
a execugdo, da Professora especialista em conservagao-restauracdo de papéis, Bethania Reis
Veloso. Conforme sua andlise, o adesivo apresentava-se muito enrijecido e agregado a tela,
desta maneira sua remocdo mantendo a integridade da etiqueta seria muito dificultada
exigindo o emprego de umidade e possivelmente uso de calor (via vaporizagdo). Descartamos
esse tipo de intervencdo por considerarmos o uso de umidade um risco para a camada
pictérica e, no caso do calor, apds testes de espdtula térmica em pequena drea de borda,
percebemos que a camada pictdrica fragiliza-se ao aquecimento brando.

Apés apresentarmos estas andlises as equipes do MAP (museologia e
conservagdo-restauracdo) recebemos a autorizacido para remover a etiqueta e descarta-la, pelo
fato desta instituicdo considerd-la como informagdo ji registrada em outras fontes
documentais. Desta maneira o procedimento demandou menos umidade e o cuidado na
remocio foi todo direcionado a tentativa de retirada do adesivo do tecido e a planificacdo da
area.

Primeiramente foi feita a remog¢do do excesso de papel com uso de espitula de
Bambu (muito utilizada no ateli€¢ de papel do CECOR). Depois desse primeiro desbaste, foi
feita aplicagdo de metil-Celulose (a 4% em 4gua deionizada) deixando agir por cerca de 1
min. e depois removendo seu excesso, carregando mais papel e por vezes um pouco de
adesivo, com o uso de bisturi. Apds esse processo, lento e delicado, um swab ligeiramente
umido em dgua deionizada foi passado sobre o restante do adesivo que ndo saiu para tentar
romper a a¢do do metil-celulose, provavelmente absorvido em minima porcentagem na trama
do tecido. O adesivo, ndo foi completamente removido, pois sua espessura apresentava-se
distribuida de forma irregular nas bordas de fixag¢do da etiqueta (FIGURA 23).

Para a planificacdo do local foram feitos anteparos (isopor, feltro, espuma e non

woven) com a pintura virada para baixo evitando que o peso forgasse o estiramento da tela
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que € muito rigido. Umedecendo a drea do abaulamento no verso com o swab pouco
embebido em 4gua deionizada, foi colocado um papel mata-borrao entre a tela e o peso, feito
com uma placa de vidro (3 mm). Durante duas noites, assim foi deixado essa montagem de
planificacdo. Durante dois dias, enquanto outros procedimentos eram realizados no verso,
essa estrutura de planificagdo era mantida com pesos maiores (pequenas placas de marmore
com cerca de 200 g), sendo o local monitorado quanto a resisténcia do estiramento do tecido.

Os resultados da planificacdo ndo foram satisfatérios, pois percebemos que o
abaulamento era decorrente da presenca do adesivo que, estando muito rigido, imobilizava o
tecido que ndo reagia a acdo da umidade e dos pesos. Em pequenas dreas em que o adesivo foi
retirado por completo, removido em pequenas ldminas pegajosas sob a¢do do metil-celulose, a
planificacdo foi alcancada. Na foto rasante da 4rea da etiqueta antes dos procedimentos e apds
0s mesmos, € possivel perceber a mudanga no formato abaulado demarcando a drea de fixagdo
da etiqueta (FIGURA 24).

A ultima intervencdo realizada na obra foi a reintegracdo cromadtica. Antecedida
pelo nivelamento a base de carbonato de célcio, PVA (1:1 em 4gua) e metilcelulose (a 4%), a
reintegragdo foi realizada em pequenos pontos que exigiram muito cuidado para ndo
ultrapassar as dreas de perda, tanto nas laterais quanto na altura. Por esta razdo a massa de
nivelamento foi preparada com consisténcia fluida, com textura compativel a aplicacdo com
pincel de ponta fina. Apds secagem por cerca de 24 h e avaliagdo de seu poder de cobertura,
foi realizada a reintegracdo com tinta em tubo prdépria para restauro do tipo pigmento verniz
da marca Le Franc diluidas em aguarras. Nas dreas de verde foram utilizados o Verde Cromo,
Verde Esmeralda e Verde de Cobalto. Nas dreas de azul foram utilizados o Azul de Cobalto e
Azul Ultramar, que demandaram a mistura com o branco, sendo este preparado com Branco
de Titanio (116, Sennelier) diluido em regalrez (resina de hidrocarboneto) a 20% em White
Spirit (solvente alifatico). Para inserir aspecto de patina nas cores aplicadas foram utilizadas

as tintas Terra de Siena, Amarelo de Ciddmio, Terra de Sombra Tostada (FIGURA 25).

6.3. ORIENTACOES PARA CONSERVACAO DA OBRA

Observando as condi¢cdes ambientais em que a obra encontra-se atualmente foram
pensadas algumas propostas para manter a durabilidade das intervengdes realizadas,

principalmente a limpeza. O estudo para definicio de procedimentos de conservacio
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preventiva de obras de arte se faz necessdrio mediante a avaliacdo e adaptacdo no ambiente
em que se insere. O Museu de Arte da Pampulha, como ja dito, possui Reserva Técnica
climatizada, porém ndo hd um recurso importante para a manutencdo deste ambiente, que é o
filtro de poluentes atmosféricos (filtro de carvao ativo). Este equipamento permite a remocao
de gases corrosivos da atmosfera, mediante o uso de filtros e absorventes.

Quanto a superlotacdo das Reservas Técnicas do MAP, também é um fator
preocupante para a preservacdo do acervo, pois grande parte dos materiais constituintes das
obras de arte podem liberar quantidades substanciais de gases corrosivos (BRADLEY, 2001).
Portanto, € vélido ressaltar que a instituicdo necessita inserir equipamentos € novas
instalacdes nas Reservas Técnicas, assim como manter a manutencdo € o monitoramento de
dados dos demais equipamentos de climatizag¢io para o beneficio do acervo.

A obra “Quadro C” possuia marcas aparentes de manipulacdo e acondicionamento
inadequados. Atualmente o MAP conta com equipe de funciondrios treinados para auxiliarem
na manutencdo e preservagdo do acervo. Por esta razdo é confidvel que este tipo de
degradacgdo por fatores antrépicos represente pouco risco para a obra na atual condi¢do do
Museu. Mesmo assim, considerando a fragilidade das grandes dreas de cor da obra que estdo
expostas diretamente na estrutura de entorno, pensamos na confeccio de um invélucro que
permita seu manuseio com maiores cuidados. Trata-se de uma capa feita de non woven feita
com a costura bem distante das arestas da tela para evitar que se friccionem.

O Museu conta com apoio de empresa especializada em transporte e embalagem
de obras de arte, eventualmente contratada para prestacdo deste tipo de servigozl. A caixa
confeccionada para o transporte de “Quadro C” foi feita em madeira (com as tdbuas
impermeabilizadas) com revestimento em borracha, isopor e espuma. As algas laterais deram
apoio e mobilidade no carregamento. Além disso, a caixa foi toda identificada com adesivos
indicativos. Desta maneira o transporte de entrega e de devolugdo da obra foi devidamente
acompanhado pela Conservadora-Restauradora do Museu, Luciana Bonadio, que realizou
laudos técnicos do estado de conservacdo da obra na saida e no retorno ao Museu. Este tipo de
procedimento demonstra o quanto esta institui¢do tem evoluido nas acdes de monitoramento,
conservacgdo e seguranga de seu acervo.

O presente trabalho serd inserido nos arquivos do MAP juntamente com os demais
documentos referentes ao histérico da obra, para servir de registro de informagdes sobre todos

os procedimentos e produtos utilizados. Esta medida é importante, levando-se em conta uma

*! Mudangas Damasceno. <http://www.mudancasdamasceno.com.br>
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das orientagdes cruciais para preservacdo de “Quadro C”: o monitoramento dos resultados e
efeitos das intervencdes nas obras de arte. Tendo sido utilizado o TTA como produto de
limpeza, a camada pictérica de “Quadro C” deve ser observada no tocante a possibilidade de
permanéncia de residuos deste produto e seu grau de penetragdo. Fazendo uso de exames
organolépticos e de exames especiais por imagem, a equipe do MAP podera observar a acdo
dos produtos utilizados na restauragdo e seus eventuais efeitos danosos a materialidade da
obra.

O tratamento final de pinturas muitas vezes requer a aplicacdo de camadas de
prote¢do com vernizes sintéticos proprios da restauracdo. Discutimos esta possibilidade de
interven¢do, levando em conta a fragilidade da camada pictérica de “Quadro C” e a
manutencdo da limpeza realizada em contraposicdo as possiveis consequéncias desta
aplicagdo. Toda camada de verniz, mesmo que seja de aspecto fosco, pode gerar saturacdes de
cor em dreas de formas diferenciadas. Isto poderia trazer uma heterogeneidade na camada
pictérica que possui grandes extensdes de dreas monocromaticas>.

Como todo o processo de conservagdo-restauragdo da obra pautou-se pela
manutencdo de aspectos relativos a autenticidade da feitura do artista, a insercdo de uma nova
camada na estratigrafia da camada pictérica, foi considerada um acréscimo de alta
interven¢do. Sendo a obra pertencente a um acervo museoldgico, que conta com equipe
técnica especializada de museologia e conservacio-restauragdo, consideramos que, pelo fato
dos procedimentos necessarios a conservacdo da obra serem mantidos no Museu, este tipo de
intervengdo, por prote¢do de camada de verniz, pode ser descartado neste momento da histdria
da obra.

A proposito das discussdes de conservagdo preventiva sobre involucros de
pinturas com sistema de vedacdo em caixas revestidas de materiais inertes, consideramos
invidvel este tipo de blindagem. Contornadas as dificuldades em adaptar este tipo de sistema a
volumetria, ainda poderiam persistir problemas relacionados a inser¢do da obra em um micro-
clima propenso a acelerar as degradagdes intrinsecas aos materiais constituintes da obra. Além
disso, nas discussdes de propostas e execu¢do de tratamento, juntamente com as equipes do
Museu, consideramos a todo o tempo a consondncia entre a conservacao restauracdo da obra
“Quadro C” e a conservagdo-restauracdo das demais obras do acervo. Isso porque em

colecdes e acervos € necessdrio manter-se relativa unidade no tratamento de obras.

*2 Esses aspectos foram discutidos a partir de leituras de referéncia, tais como Painting Conservation Catalog.
Vol. 1 Varnishes and Surface Coatings. Disponivel em  <http://www.conservation-
wiki.com/index. php?title=Introduction> , acessado em 29/11/2011, 22:51.
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7. CONSIDERACOES FINAIS

Ao encerrarmos um trabalho de conservagdo-restauracdo a avaliacdo sempre se
faz necessdria para averiguarmos os beneficios para a obra, assim como os possiveis riscos de
danos futuros. No caso de um trabalho de conclusdo de curso é vélido procedermos também a
auto-avaliacOes referentes a esse momento de formacdo e de consolidagdo do conhecimento.
As didvidas e insegurancas sempre sdo os maiores desafios, mas o didlogo e o
compartilhamento de conhecimentos e experi€ncias sempre enaltecem e valorizam esse
processo de formacao.

Os materiais e procedimentos foram estudados e testados com vias a proporcionar
uma intervencdo mais segura. O estudo da materialidade da obra foi aprofundado com o
intuito de subsidiar discussdes de conservacdo-restauragdo e a compreensao do histérico da
mesma. A identificacdo da obra na Histéria da Arte contribuiu para contextualizarmos sua
proposta artistica e sua fungdo/destinagdo no circuito de arte da época. Conhecer todos os
aspectos da obra com dominio e propriedade ¢ fundamental para conduzir as discussoes
acerca dos critérios de intervengdes adotadas durante o restauro. Conscientes disso sabemos
que a abrangéncia deste conhecimento sempre deixa algo para ser revelado posteriormente.

Durante o trabalho com “Quadro C” percebemos o quanto a avaliacdo da obra
respondia quase que de forma imediata as necessidades de intervencdo de restauro. Muitos
aspectos de degradacdo demarcavam a necessidade de intervencdo de conservagao-
restauragdo e de agdes de conservagdo preventiva. Por outro lado, os aspectos relativos a
materialidade e a proposta artistica de visualidade da obra oferecia a medida necessaria dos
limites de intervencdo. Estes embates emergiram principalmente diante dos questionamentos
acerca da identificacdo das causas e dos momentos de degradacdes e deformacgdes presentes
na obra. Em alguns casos, como as respostas suscitam o aprofundamento da pesquisa,
inclusive junto ao artista, o mais recomenddvel diante do esgotamento de recursos é sempre
evitar intervencdes que esbarrem no processo de feitura, agindo, pois, somente com agdes
preventivas de longo prazo.

Os resultados foram satisfatérios levando-se em conta que tratasse de um processo
de formacdo que continuard em andamento. Isso porque o conservador-restaurador precisa
manter-se irrequieto diante dos questionamentos acerca dos seus objetos de trabalho e diante

da busca incessante de oferecer-lhes melhores condicdes para sua fungdo/destinacdo.
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APENDICES

01. DOCUMENTACAO FOTOGRAFICA DA OBRA

FIGURA 01

Pintura “Quadro C”, de
Eduardo Aragdo com
cartela de cores.

Foto Claudio Nadalin.
Outubro de 2011.

FIGURA 03

Vista da diagonal direita
da pintura.

Vista da diagonal
esquerda. Fotos Claudio
Nadalin. Outubro de
2011.
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FIGURA 04

Vista do verso da
pintura. Foto Claudio
Nadalin. Outubro de

2011.

FIGURA 05

Detalhe da pintura,
Composicdon® 1 e 2.
Foto Claudio Nadalin.

Outubro de 2011.
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02. RELATORIOS TECNICOS DE EXAMES CIENTIFICOS DA OBRA DE ARTE

2.1 EXAME DE ESPECTROSCOPIA DE INFRAVERMELHO E DE MICROSCOPIA DE
LUZ POLARIZADA COM DISPERSAO DE FIOS DE TECIDO

UG cociP

Centro de Conservagéo e Restauracao
Universidade Federal de Minas Gerais de Bens Culturais Méveis

LACICOR - Laboratério de Ciéncias da Conservacio

RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAQ

Obra: Quadro C

Autor: Eduardo Aragdo

Data: 1967

Proprietirio: Museu de Arte da Pampulha
Procedéncia: Belo Horizonte

Nimero de Inventario Origem: 0284
Nimero de oigem CECOR: 11-45

Local e data da coleta de amostras: CECOR — 28 de Novembro de 2011
Responsdvel pela amostragem: Selma Otilia G. da Rocha — Técnica de Laboratério/Lacicor

Responsabilidade Técnica:

Prof. Luiz Antonio Cruz Souza — Doutor em Ciéncias — Quimica — Cientista da Conservacio
CECOR — Escola de Belas Artes — UFMG — Av. Anténio Carlos, 6627 — Belo Horizonte/MG
CEP: 31270-901 — Tel.: (31) 3409 5378 — Fax: (31) 3409 5375

E-mail: luiz-souza@ufing.br

Aluna: Nelyane Gongalves Santos — Aluna do curso de graduagiio em Conservagdo e
Restauracdo de Bens Culturais Moveis

Numero de matricula: 2008047061

Orientador: Prof. Dra. Marilene Corréa Maia

OBJETIVOS

Identificar os materiais constituintes da obra.

METODOLOGIA
Coletar amostras de pontos especificos da obra para solugdo de questdes referentes a mesma,
através de:

— Identificagfo da fibra presente no verso da tela;

— Andlise de materiais constituintes, identificagio de aglutinante;

— Realizago de fotomicrografias dos fragmentos.

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservagéo - Escola de Belas Artes / UFMG - 31270-801 - Belo Horizonte - MG
Tel: 55 (31) 3409 5378 - Fax: 55 (31) 3409 5375 - email : luiz-soL br http://www.patrimoniocultural.ora/ 1
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METODOS ANALITICOS
Os métodos analiticos utilizado foram:

e Microscopia de Luz Polarizada (PLM), com utilizagdo de microscépio Olympus, modelo
BX-50, microscopios estereoscopicos Olympus, modelos SZ-11 e SZ-40.
*  Espectrometria na regido do Infravermelho por transformada de Fourier (FTIR).

Obs: Todos os tipos de microscopio podem ser acoplados a uma camera digital AxioCam
ICc3 da marca Zeiss, 3.3 pixel para documentagio fotografica.

A Microscopia de Luz Polarizada permite a identificacio de materiais através da
caracterizagio de suas propriedades Gticas, tais como cor, birrefringéncia. pleocroismo,
exingdo, dentre outras.

A espectrometria no infravermelho consiste em se capturar um espectro vibracional da
amostra através da incidéncia, sobre a mesma, de um feixe de ondas na regido do
infravermelho médio (4000 a 400 cm™). A andlise do espectro obtido permite identificar os
materiais presentes na amostra pelo estudo das regides de absorgdio ¢ pela comparacio com
espectros padrio.

RESULTADOS

Tabela 1 - Relagfio das amostras retiradas e materiais identificados

LOCAL DE AMOSTRAGEM AMOSTRA FIBRA AGLUTINANTE

Amostra de tecido retirada da lateral direita

Eiie 2347T Algodio -
inferior, verso da obra S
Amostra da base de preparagdo retirada entre 2348T _ PVA
as traves do verso da obra J

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservacio - Escola de Belas Artes / UFMG - 31270-801 - Belo Herizonte - MG
Tel: 55 (31) 3408 6378 - Fax: 55 (31) 3409 5375 - email : luiz-souza@ufma.br http:/www. patrimoniocultural.ora/ 2



DOCUMENTACAO FOTOGRAFICA DAS AMOSTRAS

Figura 1 - Fotografia da obra — frente

(@8 Amostra 2347T

Figura 2 - Obra com indicagdo das amostras retiradas — verso

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservacao - Escola de Belas Artes / UFMG - 31270-901 - Belo Horizonte - MG
Tel: 55 (31) 3409 5378 - Fax: 55 (31) 3409 5375 - email - luiz-souza@ufmag.br http:/Awww. patrimoniocultural.org/
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Figura 3 - Amostra 2347T: Fibra de algoddo — horizontal e vertical (aumento%)

Figura 4 — Amostra 2347T: Fibra de algodio vista sob microscopio de luz polarizada (aumento 66x)

LACICOR - Laboratéric de Ciéncia da Conservacéo - Escola de Belas Artes / UFMG - 31270-901 - Belo Herizonte - MG
Tel: 55 (31) 3409 5378 - Fax: 55 (31) 3409 5375 - email : luiz-souza@ufmag.br http://www.patrimoniocultural.org/ 4
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A Espectroscopia de Infravermelho € utilizada para identificacdo de materiais organicos e para
estudar a estrutura molecular de alguns compostos. Em alguns casos também pode ser usado para
andlise de alguns materiais inorganicos. Nesse caso os espectros sé podem ser de absorgdo, pois de
outro modo se alterariam as moléculas ao excita-las a niveis energéticos superiores aos necessarios
para obter espectros de emissdo. O procedimento é basicamente o de irradiar uma amostra com todos
os comprimentos de onda no infravermelho simultaneamente, e com o uso de matematica
(Transformada de Fourier) se produz um espectro de absorcdo ou uma “impressdo digital” do
material.

A Microscopia de Luz Polarizada pode ser utilizada para analise de amostras de fios de tecido,
para identificagdo de sua origem. A dispersdo de fios é feita através de uma amostra que € submetida a
andlise em microscopio para comparacdes de outras fibras, ja previamente identificadas, usadas como

refer€ncia em suas caracteristicas principais, como por exemplo, tipo de tor¢do, cor, segmentagao.
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2.2 EXAME DE ESPECTROSCOPIA DE FLUORESCENCIA DE RAIO X

A Fluorescéncia de raios X por dispersdo de energia (EDXRF — Energy Dispersive X-Ray
Fluorescence) é uma técnica de investigacdo dos elementos quimicos de objetos patrimoniais. Os
espectrOmetros de fluorescéncia de raios X portateis sdo pequenos e facilmente transportaveis, por isso
sdo amplamente aplicados na caracteriza¢do de materiais de bens culturais sem a necessidade de retirar
amostras e de estabelecer contato fisico com os mesmos. A fluorescéncia de raios X € a radiacio
eletromagnética originada pelas transicdes que ocorrem entre os orbitais da estrutura atdmica dos
atomos. Essas transi¢des emitem fotons de raios X que apresentam uma energia caracteristica dos
elementos quimicos presentes na amostra, gerando um espectro caracteristico de raios X para cada
elemento. Essa técnica pode identificar elementos quimicos com nimero atdmico mais alto, no caso de

exames em camadas pictéricas, pode determinar a presenca de elementos quimicos metalicos tipicos

da composi¢do de alguns pigmentos (ROSADO, 2011).

< S1PXRF - 01-Nov-2011 10:10:26
Fle Setp D Downioad Tmed Tube Hep
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Cnt:0 LSec:120.25 Chan:8.11 Kev:0.3244 Det:-45.0C Amb:78.9F Raw:3,934.69 Valid:3.330.61
evch:40.0000 Shift:0.00000

Espectro da drea com base de preparagdo branca que migrou pelo verso da tela. Presenca de Titanio.
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Espectro da drea verde da camada pictdrica. Presenca de Cromo.
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Espectro da drea em azul da borda do quadro. Presencga de titanio, célcio, cobre, zinco.
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2.3 EXAMES ESPECIAIS POR IMAGEM FOTOGRAFICA?

Os métodos de exames cientificos de obras de arte s@o classificados em Exames Globais e
Exames Pontuais. Ambos s@o importantes nas constatacdes acerca da materialidade da obra e de
alguns de seus aspectos de degradacdo. Os Exames Globais ou de Superficie sdo aqueles relacionados
a oOptica, ou seja, exames feitos a partir da observacdo com o olhar e da andlise de reproducdes de
imagens do objeto. Os Exames Pontuais ou Destrutivos sdo feitos a partir de amostras de fragmentos
para o conhecimento de sua composi¢do e estrutura. Os exames cientificos de obras de arte resultam
em dados para andlises e constatacdes que devem ser questionadas, comparadas e avaliadas diante de
variados exames. A realizacdo de documentacdo fotografica com luz visivel e com luzes especiais
precedeu a elaboracdo da proposta de tratamento, levando em consideracdo a relevancia da analise da
obra de arte com estas ferramentas.

O exame com luz reversa € realizado a partir da incidéncia de um foco de luz no verso de um
objeto bidimensional o que ocasiona a percepcdo de transparéncias ou feixes de luz que indicam partes
perdidas, gretas, rasgos e perfuracdes ou, simplesmente, sobrecarga de material pictérico em
determinadas dreas em detrimento de outras. O exame da obra em estudo com luz branca reversa
demarcou os pontos de fragilidade da tela no que tange a sua relativa transparéncia em pontos de

furos, pressdo de perfuracio e de impacto, poros da trama do tecido que ndo absorveram tinta e marcas

de inscri¢do do verso.

Imagem da camada pictdrica com luz reversa. Imagem do verso com luz reversa.

O exame de obra de arte com a iluminacgdo tangencial ou luz rasante € realizado a partir da
transmissdo de um feixe concentrado de raios de luz branca na lateral da obra, num angulo de 5 a 30°.

Em sua andlise, geralmente € possivel perceber alguma rugosidade ou irregularidade da superficie,

2 Fotos Claudio Nadalin, técnico em fotografia do CECOR/EBA/UFMG.
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destacando alguns aspectos da técnica e do estado de conservagdo, tais como presenca de enxertos,
curvaturas, abaulamentos e linhas de ruptura. O exame com luz branca rasante no “Quadro C”
proporcionou a percep¢do mais acentuada da volumetria da obra. De sua andlise emergiram
questionamentos — discutidos no capitulo sobre estado de conservacdo — sobre a presenca de alguns
abaulamentos: seriam estes intrinsecos ao tipo de estiramento da tela ou seriam resultantes da
movimentagdo do tecido devido as oscilagcdes ambientais? Além disso, a marca de adesivo da etiqueta

colada no verso ficou ainda mais aparente.

Foto com uso de luz rasante.

Os exames com técnicas fotograficas especiais sdo realizadas a partir do registro de
fendmenos Opticos produzidos pelas radiacoes refletidas, transmitidas ou emitidas pela matéria quando
a mesma € incidida por radiacdes diferentes da luz visivel, no caso em estudo foram realizados exames

com as luzes de Vapor de Sédio, UV e Infravermelho. Segundo BARRIO

Quando aplicados na pesquisa de obras de arte, facilitam a descoberta de
aspectos ocultos a visdo normal, enriquecendo nosso conhecimento sobre as
técnicas de execucdo, os materiais empregados etc. A zona do espectro que
comumente se emprega para realizar os exames bdsicos, aos quais estamos
nos referindo, situa-se em volta do segmento dos raios visiveis, ou “luz”, e
de suas radia¢Oes vizinhas invisiveis: raios ultravioletas (UV), raios-X e
raios infra-vermelhos (IV). (In. MENDES, 2005, p.290)

Primeiramente foi realizado o exame com luz monocromitica de sédio. O fundamento da
lampada de sédio se baseia na excitagdo do vapor de s6dio a 589 nm no campo das radiagdes visiveis.
Geralmente aparecem detalhes com variagdes cromadticas até entdo imperceptiveis a partir de variacdes
tonais das cores da obra com aparéncia amarelada. No exame realizado na obra “Quadro C” ndo
ocorreu revelacdo de tracados ou desenhos subjacentes, sem aparentar mudangas relevantes a

percep¢do da obra com luz branca.



70

Imagem da obra submetida a iluminacdo com ldmpada de Vapor de Sédio.

Os exames com luz UV sido aplicados para investigar condi¢do dos vernizes, presenca de

retoques, substancias depositadas sobre a pintura e descobrir microorganismos.

Determinadas substincias apresentam fluorescéncia visivel, ao serem
excitadas por meio de uma radiacdo UV. Quando isto ocorre, ainda que a
radiacdo UV seja invisivel, se produz um fendmeno visivel, que permite
observar a olho nu a imagem produzida pela citada fluorescéncia de alguns
compostos presentes na superficie do objeto examinado”. (GONZALEZ,
1994, p.74)

Na andlise da obra “Quadro C” sob a luz UV destacou-se algumas manchas espalhadas sobre
toda a superficie da camada pictdrica refletindo coloragcdo mais clara e dreas de perda, refletindo um
branco intenso. O papel aderido na Composi¢do n° 1 apresentou fluorescéncia uniforme e opaca,
diferenciando-se do tecido que apresenta irregularidade de brilho. Na foto de luz UV do verso é
possivel perceber dreas de fluorescéncia mais intensa de cor roxa, no lado direito, que coincidem com
os empastes de base de preparagdo que migraram para o verso. Os pontos mais escuros que perpassam
toda a coloragdo branca representam pontos de tinta que migraram para o verso. As bordas da etiqueta
aderida ao tecido destacam-se com um branco mais brilhante.

A fotografia especial com filtro de absor¢do de Raios Infra-Vermelhos (IV) sdo geralmente
aplicadas para perceber esbocos ou desenhos subjacentes a pintura, descobrir assinaturas desgastadas
ou ocultas, revelar arrependimentos; pdr em evidéncia desgastes, retoques e antigas restauragdes. “Os
raios IV podem ser registrados seletivamente, se interpusermos a objetiva da camara fotografica um
filtro especial que absorva as radiagdes visiveis e que transmita unicamente os infravermelhos para o
filme sensivel ao IV”. (BARRIO, In MENDES, 2005, p.294). Assim foi feito na fotografia IV do

“Quadro C” que revelou os tragos do desenho da seta. A principio suspeitava-se que a seta teria sido



71

desenhada com o auxilio de uma forma de papel, o que € chamado nas técnicas de desenho de
mascara. Mas na andlise da fotografia de IV ficou perceptivel tracos que ultrapassam os contornos da
seta, como se o artista tivesse tracado linhas retas para definir sua posicdo e proporcionalidade das

dimensdes. A foto de IV do verso destacou com nitidez a movimentacéo circular da aplicagdo da base

de preparacao.

Camada pictérica com iluminagio de luz UV Verso com iluminagdo de luz UV.

Fotografia com uso de filtro de absor¢édo de luz Fotografia com uso de filtro de absor¢édo de luz
infravermelha da camada pictdrica. infravermelha do verso.
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3. MAPEAMENTO DE DANOS

3.1 MAPEAMENTO DE DANOS NOS SUPORTES
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3.2 MAPEAMENTO DE DANOS NA CAMADA PICTORICA

Sujidades
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(excremento de
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Marca de adesivo

Mancha

da etiqueta com esbranquicada Abrasao com
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junto a agregado e pictorica pictdrica
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Area de manchas
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08

ancha escorrida
oleoso marrom
Material

Perda de camada agregado branco.

~ pictorica Pequena perda de
Vinco com marca camada pictérica
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i
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Marca de
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(verso fio solto)

Mancha de tinta
branca na borda

Fotos Nelyane Santos — Agosto e Setembro de 2011.
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4. DETALHES DOS DANOS DA OBRA

FIGURA 13 - Extensdo de galerias de cupins,
. trava direita inferior. Foto Nelyane Santos,

Novembro de 2011.

FIGURA 14: Etiqueta fixada na montante
inferior. Foto Claudio Nadalin, outubro de
2011.

' FIGURA 15: Etiqueta fixada no verso da tela,
~ canto superior direito. Foto Claudio Nadalin,

outubro de 2011.
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FIGURA 16: Foto com luz rasante da drea de
abaulamento da camada pictérica e suporte,
causados pela impregnacdo de adesivo entre
tela e etiqueta. Foto Claudio Nadalin, outubro
de 2011.

péo erso da obra. Foto Claudio Ndlin, outubro de 2011.
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FIGURA 18: Imagem microscépica (aumento de 200 x) de drea com perda de base de preparagdo e

camada pictérica. Foto Nelyane Santos, Novembro de 2011.
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5. DOCUMENTACAO FOTOGRAFICA DOS PROCESSOS DE CONSERVACAO E
RESTAURACAO DA OBRA

FIGURA 19 — Aspecto do feltro utilizado apds a
limpeza com aspirador de pé do verso. Foto

Nelyane Santos, Novembro de 2011.

FIGURA 20 - Limpeza do verso com a esponja
Pet Rubber. Foto Nelyane Santos, Novembro de
2011.

FIGURA 21: Consolidagdo do suporte em

madeira. Foto Douglas Arcanjo, Novembro de




1

FIGURA 22: Consolidagdo do suporte em drea
de quina (uso de micro-esfera de vidro). Foto

Nelyane Santos, Novembro de 2011.

FIGURA 23: Remocio da etiqueta e do excesso
de adesivo no verso da tela. Foto Marilene

Maia, Novembro de 2011.

FIGURA 24: Detalhe do local da etiqueta com
luz rasante apds a retirada e planificacdo. Foto

Claudio Nadalin, Dezembro de 2011.

FIGURA 25: Ponto de reintegrag@o cromadtica.
Foto Nelyane Santos, Dezembro de 2011.
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6. DOCUMENTACAO FOTOGRAFICA APOS O TRABALHO DE CONSERVACAO-
RESTAURACAO

FIGURA 26: Obra “Quadro C” apds os processos de intervengdo — Camada Pictérica.

FIGURA 27: Obra “Quadro C” apds os processos de intervengdo — Verso.
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FIGURA 28: Local da etiqueta removida, apds a intervengao.

FIGURA 29: Detalhe da Composi¢ao n° 1 apés a FIGURA 30: Detalhe da Seta apds a limpeza.
limpeza e reintegracdo cromatica.
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ANEXOS

1. FONTES DOCUMENTAIS

FIGURAO06

Periodico Didrio da Tarde — 24 nov. 1967 —
22° Saldo Municipal — Morgan Mota.
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FIGURA 07

Peridédico Estado de Minas — 26 nov. 1967.
“Os erros e acertos do Saldo de Belas Artes
da Prefeitura” — Mari’Stela Tristéo.

 Eduardo Aragdo — de Belo- Horizonte — 1.0 prémio-de pintura.




FIGURA 08
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FIGURA 09:

Periddico O Globo, 18/12/1967, “Saldo de Belas Artes a Pequena Bienal de Minas”, mostrando a obra

“Forma e cor n° 1, 2 e 3”” de Tomoshige Kusuno e a de Angelo Aquinoﬁlabaixo.
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FIGURA 10
Peridédico Estado de Minas — 17 dez. 1967 — “XXII Saldao da Prefeitura mostra tendéncias da arte

Brasileira” — Mari’Stella Tristdo

i i S g
T s
Praiariietd il

|

.mmmwmmmm mmm?wm

"gadufsy




85

FIGURA 11

Fotos da exposi¢do do XXII SMBA, mostrando as obras de Eduardo Aragdo e Tomoshige Kusuno.
Acervo Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte — APCBH
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FIGURA 12 -

Obras de Richard Smith

Envergadura de Calda,1965. In ARCHER, 2001,p.40.

Pintura Acrilica sobre tela.
Benbelélem, 1966. 213 x 640 x 43 cm.
Catdlogo da IX Bienal de Sao Paulo

de 1967.
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2. TEXTO DE REFERENCIA: CATALOGO DA IX BIENAL DE SP

RICHARD SMITH por Christopher Finch

Durante a tltima década o mundo artistico internacional se viu exposto a uma variedade de linguagens sem
precedentes — do Expressionismo Abstrato as Estruturas Primdrias, - cada uma das quais gozando de voga e
aceitacdio em escala transcontinental. Em lugar de comprometer-se exclusivamente com esta ou aquela escola,
Richard Smith realiza a proeza de combinar com éxito elementos de diversas tendéncias numa sintese altamente
original. J4 em 1956, simples estudante do Royal CoUege of Art, escrevia artigos sobre cultura popular, para a
revista Ark. Mais ou menos por essa época viu a pintura de Sam Francis - a primeira, em sua experiéncia, que ia
além do modernismo "tradicional" da Escola de Paris.

Comecou a pintar num estilo baseado no Expressionismo Abstrato, investigando as possibilidades da "all-over
painting" (camadas uniformes sobre a tela tdda), a maneira de Pollock. Em 1959 mudou-se para Nova lorque,
gracas a uma bdlsa de pdés-graduacio ("Harkness Fellowship"), e durante esta permanéncia inicial, de dois anos,
sua pintura comecou a ganhar formas definidas. Tudo ndo passou, a principio, de uma simples questdo de
substituir o "aU-over brush work" (trabalho de pincel sobre a tela tdda) por dreas definidas de cor, mas, em torno
de 1961, Smith estava lan¢cando mao de referéncias muito claras a publicidade de cartazes e a manhas de técnicas
fotogréficas. Chegando a acdrdo com a nova pintura pdde prosseguir caminho e iniciar a investigacdo
sistemdtica do "Soft Sell" (técnica de subtilezas publicitdrias). A familiaridade com o livro "The Mechanical
Bride", de McLuhan, pode ter sido decisiva no desviar sua aten¢@o das imagens da cultura popular para os meios
de transmiti-las ao publico. Passou a' se interessar pela sensibilidade dos meios de influenciar a massa -
mudancas nos habitos visuais, por exemplo, determinadas pela introduc¢io do tecnicélor e do éinemascope, por
novas técnicas de embalagem e apresentacao, e mudangas de estilo na fotografia de publicidade.

A pintura de Smith nos primeiros anos do atual decénio manteve-se suficientemente "pintura" (“painterly",
"malerisch"- ndo linear, volume e cor) para satisfazer o purista, mas seu interésse pela manipulacdo da visdo
buscada pela publicidade de massas tornou-se cada vez mais 6bvia. Comecando por alusdes de nivel muito geral
- um quadro podia partilhar certo sentido de escala, certa drea de sensacdo retiniana, com um filme
cinematografico para telas largas - passou a referéncias muito diretas. Em 1962 seu interésse por embalagem
levou-o a pintar suas primeiras telas "caixa." Embalagens - muitas vezes carteiras de cigarros - eram
apresentadas em perspectiva dramatica. Embora reconhecivéis, estavam longe de constituir representagdes do
tipo "trompe l'oeil". Por v€zes a imagem era multipla, imitando a repeticdo de motivos de arte publicitdria,
doutras, exploravam-se certos artificios da publicidade de massas - iluminagdo por refletores, por exemplo.

Os quadros eram freqiientemente grandes, refletindo um mundo em que era possivel, como frizou o artista,
"afogar-se num copo de cerveja e viver em habitacdes geminadas construidas com carteiras de cigarros".
Comecou a empregar telas modeladas a fim de dar maior destaque as suas caixas. Seguiu-se a utilizagcdo de
extensdes tri-dimensionais na pintura, mais uma vez dentro das linhas adotadas pelos artistas de cartazes, que
freqiientemente levantam estruturas a partir da superficie do quadro numa tentativa de dar ao produto anunciado
nova dimensdo de "realidade".

A ferramenta padrdo do pintor "Pop" € a colagem - seja a montagem efetiva de objetos e imagens' 'fotograficas,
seja a "colagem pintada", como a utilizada por artistas como Rosenquist. Em contraste, o ponto de partida de
Smith tem sido sempre a manipulacdo de pintura, forma, cdr e objetos como coisas em si mesmas. Tal como o
artista "Pop" €le tem explorado as sensibilidades da publicidade de massas, embora exclusivamente em térmos
de pintura. Em lugar de trazer a publicidade de massas a pintura €le levou a pintura a publicidade de massas. Em
seu trabalho mais recente os interesses "painterly” ("malerish" - nfo-linear, volume e c0r) acentuaram notdrias
referéncias as imagens populares, mas de uma forma que antes desenvolve que contradiz sua visdo anterior. A
tela modulada. e estendida passou a interessd-lo como uma idéia de possibilidades proprias. Tendo incorporado
as novas sensibilidades a sua técnica pessoal, ndo havia razdes que justificassem ficar €le préso ao motivo central
eventualmente tratado por elas.

Trabalhos recentes tiram proveito dos suaves contornos tridimensionais obtidos pela distensio de uma tela sdbre
uma armagcdo retangular rasa, de profundidade irregular. As dimensdes da armacdo determinam a aparéncia do
trabalho final. Entram em jogo apenas duas opg¢des: o artista decide a respeito da estrutura e do tamanho da
armagao e escolhe as cores, que sdo aplicadas em rigorosa obediéncia a topografia da tela. As dimensdes podem
variar numa base modular e, em conseqiiéncia, o resultado serd constituido por uma série de pinturas
matematicamente relacionadas. E tentador considerar essas pinturas como uma ponte lancada entre a escultura e
a pintura, mas esta ndo constitui a intencdo do artista. O conceito da superficie do quadro continua a ser vital ao
seu trabalho. Em algumas de suas primeiras pinturas €le se interessou pelas nogdes "em foco" e "fora de foco".
Podemos apreciar a continuidade de seu desenvolvimento se considerarmos esses trabalhos mais recentes,
aparentemente abstratos, como uma exploragdo, em térmos muito parecidos, das convengdes da superficie do
quadro. Este campo de investigagdo estd muito distante de tudo o que seja escultural. Smith sempre foi, e
continua sendo, essencialmente pintor; um pintor que expandiu enormemente a sensibilidade de sua técnica sem
qualquer sacrificio de sua integridade.




