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“Passaram-se 10 anos de pesquisa incessante dentro do concretismo. Na década de
60 quase todos os concretistas tomaram caminhos diversos.

Foi nesta ocasido que Marilia descobriu uma técnica propria de pintura em relevo.
Mudou-se para o Rio de Janeiro e ali, num atelier situado na Av Copacabana, 10°
andar, ela expandiu seus grandes painéis em relevo. Os quadros eram pesadissimos e

‘ . . AL s . 1
as vezes desciam de guindaste, tumultuando o transito da Avenida.”

! Depoimento de Maria Helena Andrés em seu blog, em ocasi&o da morte de Marilia Giannetti.
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RESUMO

Uma pintura abstrata, sobre suporte de madeira, da artista Marilia Giannetti Torres
sobre a qual ndo existem registros diretos a respeito de estudos técnicos e historicos.

Integrante do que pode se chamar vanguardas do movimento de arte moderna em Belo
Horizonte, a artista participou de momentos representativos na historicidade de Minas Gerais
no panorama cultural. Desenvolveu seu estilo absorvendo influéncias externas por meio da
busca por novas inspiracdes e caminhos. Os relatos sobre ela na literatura sdo registros
fundamentados, é sabido, porém curtos, sendo necesséria a realizacdo de um levantamento de
dados baseado em entrevistas.

Devido ao bom estado de conservacao e estabilidade dos materiais, a obra ndo passou
por um processo de restauro assim, o tratamento aqui apresentado permeia 0 campo da
conservacao curativa e preventiva. Foi possivel testar e aplicar novas metodologias no que diz
respeito a limpeza superficial, buscando métodos ja testados e publicados mas que nao séo
tradicionalmente utilizados no Brasil e que podem ser vantajosos tanto para a obra quanto
para a saude do profissional, visando uma exposicdo menor com produtos e reagentes

quimicos nocivos.

Palavras-chave:Pintura, Marilia  Giannetti,  abstracionismo, action-painting,

conservacao, intervencdo, limpeza, agar, solvente, gel



ABSTRACT

An abstract, wooden framed painting, from Marilia Giannetti Torres, for which there
are no records on technic and historic studies.

Integrant of what could be called the modern art movement vanguard in Belo
Horizonte, the artist participated in notable moments in the cultural history of Minas Gerais.
Her style was developed by the absorbtion of external influences and matured through a
continuous search for new inspiration Literature abstracts on the artist are fundamented
although short, therefore requiring an interviewing process in the search for further
information about the art piece.

Due to good conservation status and material stability, the piece doesn’t require
exhaustive restauration methods, which then focus on curative and preventive actions. Due to
this relative simple process, the testing and application of new methodology in superficial
cleaning was made possible, focusing in the practice of tested yet untraditional methods that
may be found advantageous both to the art piece and the professional involved in the process,

by the absence of excessive quimic products and reagents.

Keywords: Painting, Marilia Giannetti, abstracionism, action-painting,conservation,

intervention, cleaning, agar, solvent, gel
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INTRODUCAO

A monografia desenvolvida pressupde o encontro de todas as habilidades adquiridas
pelo aluno durante sua formacéo profissional de nivel superior. Neste Trabalho de Concluséo
de Curso, pretendemos fazer um estudo historico sobre a artista Marilia Giannetti Torres,
integrante do movimento modernista brasileiro, bem como tentar compreender um pouco de
sua trajetdria artistica e, particularmente, pesquisar sobre sua técnica construtiva aplicada na
obra em questdo. No campo da conservacgdo e restauro, foi realizada uma intervencdo com
intuito de manter a estabilidade da obra, minimizando os problemas encontrados e evitando
que a mesma sofra outros processos mais agressivos de intervencdo no futuro. As questoes
abordadas foram estruturadas em trés eixos principais.

No primeiro capitulo intitulado “A artista e sua obra”, foi apresentada uma biografia
de Marilia Giannetti Torres, com um estudo aprofundado do contexto historico, de sua
producdo e suas influéncias artisticas até o recorte temporal quando Giannnetti desenvolveu a
técnica aplicada a obra em questdo. Para ter acesso a algumas dessas informagfes foram
realizadas entrevistas com profissionais proximos a artista, seja por contemporaneidade seja
por familiaridade. Foi dado seguimento ao estudo com as andlises particulares a obra, como
identificacdo, descri¢do, analise formal e estilistica. Construida esta base, foi feito um estudo
no campo da Arte Técnica no qual procuramos associar os dados obtidos pela pesquisa
histérica aos exames cientificos realizados. Ha ainda uma referéncia a colecdo a qual a obra se
insere.

No segundo capitulo tratamos da analise do estado de conservacdo em que a obra se
encontrava no momento de sua entrada no CECOR e os possiveis fatores de degradacéo.
Apresentamos a proposta de tratamento inicial baseada numa reflexdo teorica, para a qual
procuramos contrapor métodos alternativos e inovadores de intervencdo com as tradicionais e
classicas metodologias frequentemente utilizadas. Em funcdo da metodologia de limpeza
selecionada, incluimos neste capitulo a traducdo de um artigo localizado nos anais do Gltimo
Congresso de Valencia, de 2012, que trata da metodologia para a utilizacdo de géis rigidos em
limpeza de obras de arte.

No terceiro capitulo, referente ao “Tratamento Aplicado”, descrevemos 0s
procedimentos realizados na intervencdo, buscando resultados comparativos, procurando
expor de forma clara os fundamentos cientificos que guiaram as decisdes de conservacao.

Finalmente, apresentamos as conclusdes, referéncias e 0s anexos.
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1. AARTISTA E SUA OBRA

1.1 Marilia Giannetti Torres

1.1.1 Dados Biograficos

Marilia Giannetti Torres nasceu em 04 de agosto de 1925, no municipio de Rio
Acima, regido metropolitana de Belo Horizonte?. Filha de Américo Renée Giannetti e
Honorina Esteves Giannetti, foi pintora, desenhista, gravadora e professora, se destacando em
periodos marcantes da histéria da arte no Brasil.

Entre 1945 e 1949, estudou pintura com Guignard (1896 — 1962), em Belo Horizonte,
onde torna-se professora desta escola em 1957. Casou-se com José Moreira Torres em 1949.
Em 1952, seu marido mudou-se para a cidade do Rio de Janeiro e, em 1958, a artista passou
também a viver nesta cidade. Instalada no Rio de Janeiro, a partir de 1959 estudou gravura no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro - MAM/RJ e pintura com Burle Marx (1909 -
1994) e com Di Cavalcanti (1897 — 1976) em Séo Paulo.

Em 1966, fundou e dirigiu a Galeria Giro, no Rio de Janeiro, e em 1975 passou a
lecionar arte em seu atelié, também instalado no Rio de Janeiro.

Seu acervo se encontra dividido entre colecdes particulares nas cidades do Rio de
Janeiro, S&o Paulo, Belo Horizonte e Paris e nas instituicbes Centro Cultural UFMG — Belo
Horizonte MG, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — MAM/RJ — Rio de Janeiro RJ,
Museu de Arte da Pampulha — MAP — Belo Horizonte MG, Retiro das Pedras — Belo
Horizonte BH, Tijuca Country Club — Rio de Janeiro RJ

1.1.2 A producao artistica entre as décadas de 40 a 60

Para compreender um pouco do que foi produzido pela artista e seu universo, é
interessante investigar sua formacdo profissional, suas influéncias, seus interesses, seus
colegas, um pouco do contexto social, politico e econémico do Brasil e quais desdobramentos
estes elementos tiveram em sua arte.

De acordo com a consulta ao Dicionario Brasileiro de Artistas Plasticos, Marilia
Giannetti iniciou-se como artista figurativista e, depois, aderiu ao abstracionismo®. Esse inicio

conta com Guignard como protagonista.

2 Motivo pelo qual a fonte C/ Arte informa que é natural de Belo Horizonte. Porém a recente exposigao
Minas Territério da Arte, realizada no Palacio das Artes nesta capital e que expds obras da artista, confirma sua
naturalidade de Rio Acima.

% Definido como “auséncia de figuragdo” por Dora Vallier em A Arte Abstrata e como “Toda pintura
que ndo invoca, nem nos seus fins, nem nos seus meios, as aparéncias visiveis do mundo” por Cocchiarale e
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Falar de Guignard em Belo Horizonte remete a um contexto historico de

4 ’ . A
“esta relacionado a trés

modernizacdo planejada que, de acordo com Cristina Avila
momentos de intensa criatividade e ressonadncia estética”. O primeiro momento seria o
movimento literario e a criacdo de A Revista, nos anos 20; o segundo, seria a atuacdo da
escultora e professora belga Jeanne Louise Milce e o Saldo de Arte nos anos 30 e, finalmente,
o terceiro se refere a atuagdo de Juscelino Kubitschek (1902 — 1976) na prefeitura de Belo
Horizonte nos anos 40. Dentre as atribuicdes deste prefeito, nos interessa a criacdo do

Instituto de Belas Artes de Belo Horizonte.

“O estudo da arte em Belo Horizonte nos anos 40 e 50 ainda esta por ser feito. A
importancia desse momento e as consequéncias artisticas da presenca de Guignard
na capital mineira s poderdo ser devidamente apreciadas a partir da visdo do
intercAmbio entre literatura, arquitetura e artes plasticas no contexto histérico que
norteou o desenvolvimento cultural da cidade.” (RIBEIRO; SILVA, 1997: p. 170)

A busca por uma identidade urbanistica a capital traz o ecletismo como estética inicial
preponderante, mesmo quando esta vertente ja tinha sido superada na Europa. O movimento
moderno entra nesse contexto com uma proposta de infraestrutura que se torna rapidamente
obsoleta devido ao rapido crescimento desta cidade. Culturalmente ndo seria diferente, com
dificuldades em se destacar se comparada aos alvorogados centros Rio de Janeiro e Sdo Paulo,

na mesma época.

“A trama de um discurso em favor do progresso e outro apegado a valores
retrégrados confere a cidade uma ambiguidade arriscada. Assim, embora se construa
com olhos para o futuro, a arte em Belo Horizonte permanece presa ao
conservadorismo politico, retrato de um espaco arbitrario e autoritario desde o seu
nascimento. ” (RIBEIRO; SILVA, 1997: p. 171)

Guignard, que se mudou para esta capital no ano de 1944 - a convite do prefeito
Juscelino Kubitschek - para lecionar e dirigir a Escola de Belas Artes, interfere no decreto
municipal 151 — o qual une a Escola de Belas Artes a Escola de Arquitetura — com a
justificativa de evitar que sua escola seja regida pelos moldes tradicionais da Escola Nacional
de Belas Artes do Rio de Janeiro. Sendo assim, seu curso passa a acontecer em forma de atelié

livre em um prédio da Prefeitura situado no Parque Municipal Américo Renné Giannetti.

Geiger em Abstracionismo Geométrico e Informal, a consolidagdo do termo é discutido por Mel Gooding em
Arte Abstrata Movimentos da Arte Moderna, p. 9
* Autora de um capitulo em Um século de histéria das artes plasticas em Belo Horizonte
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“A presenga de Guignard em Belo Horizonte inspira a subversdo da ordem. Jovens
— rapazes e mogcas — sdo instigados a pintar e desenhar com liberdade.
Abandonam-se as copias de quadros classicos, os locais fechados, a luz artificial, o
impressionismo e demais técnicas e estilos ha muito superados na Europa, mas ainda
correntes em escolas tradicionais.” (RIBEIRO; SILVA, 1997: p. 192)

Em 1948, o prefeito Otacilio Negrdo de Lima investe contra a escola, revogando 0s
atos anteriores que asseguram seu funcionamento. Guignard e sua equipe passam a trabalhar
num espaco cedido pelo Instituto de Educacao, por curto periodo, transferindo-se, em seguida,
para o Edificio Goitacazes, com uma subvenc¢do temporaria. Em 1950, o fim da subvencéo
obriga que os cursos sejam dados no prédio inacabado do Palécio das Artes. A despeito das
dificuldades financeiras e da falta de uma sede adequada, a escola mantém-se em atividade,
com ateliés, aulas e exposicdes coletivas.

A primeira exposicao foi organizada em 21 de abril de 1944. Apesar desta exposi¢ao
ter sido recebida sob protestos, precedeu a Exposicdo de Arte Moderna na qual alguns de seus
alunos se destacaram no cenario artistico sendo, no ano seguinte, j& reconhecidos
nacionalmente. Tais fatos, inclusive, concederam solidez ao ensino de Guignard nesta capital.

Sobre o estilo artistico de Guignard pode-se dizer que, pela grande influéncia européia
durante seus estudos no exterior, quando volta ao Brasil durante o modernismo, ele ndo se
entrega a uma causa artistica especifica. Encontra-se experimentando e observando sua terra

natal.

“Pode-se dizer que Guignard pintava o visivel como se imerso em estado de sonho.
Todo o seu universo etéreo de paisagens, retratos, auto-retratos, cenas com
personagens figurados a maneira de uma pose fotografica, flores, naturezas-mortas,
temas religiosos e outros, o revela. Ele se vale para isso de um desenho insinuante e
gracil, que possui importancia ascendente em relagdo a cor, aplicada com leves
dosagens ao suporte.” (ZANINI, 1983: p. 596)

As referéncias bibliograficas encontradas sobre artistas que tiveram aulas com
Guignard afirmam um padréo: os mesmos se iniciaram como figurativistas e, de acordo com
as suas influéncias particulares, seguiram seus caminhos em outras tendéncias e movimentos,
alguns inclusive motivados pelo proprio mestre; como se Guignard fosse um start up na area
das artes plasticas. Com Marilia Giannetti ndo foi diferente. Ela passou pelas fases figurativa
e abstracionista sendo, inicialmente, construtivista e depois informal, de acordo com o0s

acontecimentos que estdo ao seu redor.
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Em sua biografia, ficamos sabendo que Marilia Giannetti iniciou seus estudos com
Guignard no ano de 1945 e com ele se manteve ao longo de quatro anos. Desde o comego a
artista sentia certa fascinacao tanto pela figura humana — nus, bailarinas, retratos — quanto por
naturezas mortas, dois de seus principais temas — e ndo gostava muito das paisagens.

No livro Maria Helena Andrés: depoimentos, de autoria da propria artista, € registrado
que “A escola (de Guignard) era frequentada por grandes artistas e intelectuais™. Dentre estes
se encontravam nomes como Portinari, Burle Marx e Santa Rosa. Em Um século de historia
das artes plasticas em Belo Horizonte podemos ler que o0 mestre Guignard promovia o contato
dos alunos com artistas nacionais e estrangeiros em encontros. Ficamos sabendo, por
exemplo, que Portinari obteve ajuda de alunos de Guignard para pintar os murais da
Pampulha e que Nelly Frade e Marilia Giannetti participaram da confeccdo do painel de Di
Cavalcanti confeccionado para o Forum de Belo Horizonte.

O Forum funcionava nas mesmas dependéncias do Tribunal de Justica de Minas
Gerais, no caso o atual Pal4cio da Justica, situado na Av. Afonso Pena. Devido a
intensificacdo dos servicos prestados por este 6rgédo, foi necessaria a criagdo do Anexo I, que
traz um dos painéis de Di Cavalcanti localizado no hall de entrada. Atualmente o FGrum foi
novamente transferido para edificacdo independente, localizada no Barro Preto, separado do
Tribunal de Justica. A obra em questdo, da qual Marilia Giannetti participou, se manteve no
hall de entrada do Anexo | do atual TIMG. O trecho a seguir foi transcrito do periddico

publicado pela propria instituicao:

“O artista [Di Cavalcanti] (1897-1976) trabalhou nos anos de 1950 e 51 para realizar
os dois painéis localizados no TIMG. Segundo o historiador de arte Ronan Couto, 0s
painéis tém forte influéncia do muralismo mexicano, em que os artistas trabalhavam
com tematicas nacionalistas e adotavam a estética do feio. "Era uma proposta de
renovacgio da arte”, explica. Para realizar os dois trabalhos, Di Cavalcanti teve a
colaboracéo do mineiro Inima de Paula e de outros artistas. O painel "Minas Gerais"
(9,5m X 4m), no sagudo do anexo 1, enfatiza a evolucdo politico-histérica e a
riqueza econbmica do Estado. J& o painel "Justi¢a" (12,8m X 5m), do auditério do
anexo 1, representa a justica humana e os dramas vividos pelas partes de um
processo criminal. Ronan Couto explica que os dois painéis de Di Cavalcanti
apresentam também influéncia da Escola de Paris e do artista espanhol Picasso, e
que essa influéncia é visivel no exagero dos membros do corpo, nos pés grandes e na
énfase na textura das figuras. O historiador explica que o fundo dos painéis é pds-

cubista, "pois as montanhas sdo representadas de forma geométrica”, uma

> ANDRES, 1998, p.13.
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caracteristica marcante do movimento cubista, do inicio do século XX, na Europa,
em que a representacdo do mundo ndo tem compromisso com a aparéncia real dos

elementos compositivos.”®

Figura 1 - Painel Minas Gerais, Di Cavalcanti. 1951 dimensdes 9,5m x 4m. Foto por: Marcelo Albert.

O fato foi confirmado pela entrevista realizada por Maria Helena Andrés a Marilia
Gianetti, ocorrida em novembro de 1977, que obtive acesso por meio do contato com
Fernando Pedro. Neste contato, ele gentilmente cedeu documentos da Editora C/Arte,
disponivel no Anexo A, e que reproduzo um trecho a seguir:

Nunca sofri grandes influéncias em meus trabalhos, sempre sofri pequenas
influéncias: o Guignard me influenciou em meus trabalhos, eu tive uma pequena
influéncia de Di Cavalcanti porque eu fiz um painel com ele no Palécio da Justica
em 1950 ou 51. Devo ter dois ou trés trabalhos influenciados por sua técnica.
(GIANNETTI, 1977)

Nos anos 50, no Brasil, uma série de movimentos artisticos se sucedem, alguns quase
simultaneamente. Muitos desses movimentos tiveram origem na Europa e foram adaptados ou
influenciaram a produgdo de artistas brasileiros de maneira que cada um dos alunos de
Guignard vao seguir carreira desenvolvendo seus trabalhos por uma destas diretrizes. Alguns

® TIMG Informativo n® 177 de novembro de 2012, p.4
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destes movimentos foram o construtivismo, o cubismo, o expressionismo, o fovismo, 0
tachismo, o surrealismo dentre outros

Historicamente, apds o surgimento do abstracionismo na Europa, no inicio do século
XX, houve a dualidade e confronto entre os figurativos e os nao figurativos e, ainda, vertentes
muito diferentes entre estes Gltimos’.

No Brasil, 0 abstracionismo apareceu no pés 22 guerra e pos queda do Estado Novo,
que marcou modificacBes politicas e econdmicas, diferencas sociais e rapida modernizacédo do
pais com a posse de Juscelino Kubitschek na presidéncia (1956-1961). Estas profundas
modificacGes também facilitariam a troca de informagdes internacionais no ambito cultural
como, por exemplo, a criagdo dos Museus de Arte.

A arte concreta apareceu como uma das areas do construtivismo, na posicdo de
afirmacdo ndo figurativista dentro deste conceito de modernidade, desenvolvimento e
industrializac&o.

O nome de Marilia Gianneti é citado em diversas publicacdes, mesmo aquelas
dedicadas a vida e obra de outros artistas, incluindo-a como artista integrante do movimento

concretista na primeira metade dos anos 50

“Participei do movimento concretista integrando o grupo de Minas Gerais ligado a
Escola Guignard: Mario Silésio, Marilia Giannetti Torres, Nelly Frade, Mary
Vieira, Amilcar de Castro e Franz Weissmann. Naquela ocasido, as formas do
mundo exterior deixaram de servir de ponto de referéncia obrigatorio. Os artistas
buscavam a simplificacdo da forma para que a linha e a cor pudessem falar por si e
expressar seu equilibrio proprio independente da figura.” (grifo nosso) (ANDRES,
1998: p. 14)

No dia 23 de agosto de 1958, o jornal O Estado de S&o Paulo publica uma reportagem
de autoria de Sylvio de Vasconcelos a respeito de Marilia Giannetti no Caderno de Arte.
Intitulada “Marilia, a timida emotiva”, a reportagem faz mencdo a busca incansavel de
Marilia por novos meios de expressdao. Tida como timida mas emotiva, adjetivos
fundamentados pela heranca de sangue entre a sensibilidade mediterranea de seu pai que era
de Mariléia e a dramaticidade tradicional mineira de sua mée ouro pretense, o autor afirma

que Marilia ndo achava bastante representar a realidade como ela era e, por isso, incluia em

" “E possivel notar duas vertentes a organizar a ampla gama de direcées assumidas pela arte abstrata.
A primeira, inclinada ao percurso da emocdo, ao ritmo da cor e a expressao de impulsos individuais, encontra
suas matrizes no expressionismo e no fauvismo. A segunda, mais afinada com os fundamentos racionalistas das
composicOes cubistas, o rigor matematico e a depuragdo da forma, aparece descrita como abstracdo
geométrica. ” ITAU CULTURAL

19



suas composicOes diversos elementos que pudessem representar a forma como percebia o
mundo. Na visdo de Vasconcelos, o problema da artista estaria na falta de técnica para
executar seus sentimentos e, por isso, a mesma investe em estudos académicos. Mesmo ap0s
participar de diversas exposic¢des, recebendo méritos por seu trabalho, Marilia ndo se sentia
completa. A busca pela expressdo encontraria respaldo no abstracionismo, movimento no
qual ela desenvolveu vérios de seus trabalhos por muitos anos sem deixar de, em alguns
momentos, eshbarrar novamente nos limites que aquela técnica poderia impor.

Na entrevista realizada por Maria Helena Andrés a Marilia Gianetti, citada

anteriormente, Gianetti esclarece sua posi¢ao face ao movimento concretista:

“Eu comecei a fazer a pintura abstrata em 1952, a pintura construtiva [...] Depois,
quando eu me mudei para o Rio em 1958 ou 59, eu entrei em contato com varios
artistas [...] entrei em contato com Ligia Clark que era minha amiga de BH e foi
exatamente um periodo que o concretismo tava muito em moda e eram ideias que se
debatiam. Nao é que eu tenha participado diretamente desse grupo, mas eu
frequentava as reunides, debatia os assuntos, mostrava os trabalhos, e foi uma fase
também de muita disciplina, porque a arte concreta é uma arte que exige da gente
uma possibilidade de abrir 0 campo visual. Vocé passa a enxergar outra perspectiva
de trabalho, que antes eu ndo tinha, porque o Guignard mostrava de uma outra
maneira. Mas no concreto, vocé vé a forma se mexendo, é vocé parando diante dela
apesar dela parecer completamente parada, mas quando vocé contempla ela comeca
a se movimentar. E isso a gente consegue com poucos tragos e pouca cor, uma
pintura assim muito simples na aparéncia, mas a pintura é um trabalho que exige
uma grande capacidade de enxergar e ver.” (GIANNETTI, 1977)

Figura 2 - Composic¢éo n° 2 arilia Giannetti Torres, 1956
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Figura 3 - Composic&o n ° 04. Marilia Giannetti Torres. Oleo sobre Tela. 54x73cm. 1956

Na mesma entrevista de 1977, quando € perguntado a Marilia sobre estilos e técnicas
predominantes em seu trabalho, ela afirma que sempre em sua carreira existiu um interesse
pela pesquisa de novos materiais, oriundo da oportunidade de observar Guignard preparar
materiais diversos sobre novas superficies. Segundo Giannetti foi um momento que a marcou
e que esteve presente por toda sua producdo artistica.

Em seu testemunho, Marilia afirma que seu processo é individual, longo e paciente, é
uma “busca pela personalidade feito esse trabalho que se faz sozinha no canto da gente,
procurando realmente mostrar aquilo que temos a dizer.”

Ao mesmo tempo em que ocorria, historicamente, uma instabilidade européia pds-
guerra e, provavelmente em funcdo disso, um declive em sua influéncia cultural sobre o
Brasil, acentuava-se, por razdes diversas, a ascensao da influéncia norte-americana e oriental
na sociedade brasileira. Como se pudesse ser interpretado como uma contestacdo das
abstracBes geomeétricas, o expressionismo abstrato informal surgiu trazendo o irracional e o
impulsivo do surrealismo na segunda metade dos anos 50. Esta vertente comecou a se
disseminar no Brasil principalmente por meio das obras de artistas nipo-brasileiros. Dentre 0s
brasileiros que se interessaram por essa vertente, se encontram Maria Helena Andrés e Marilia
Giannetti.

Iberé Camargo, em entrevista®, discute um pouco dos motivos de ndo existir uma
producdo escrita por parte dos artistas desse novo movimento, como manifestos e textos. O
movimento concretista ja partia de uma iniciativa critica, o que favoreceu e polemizou o papel
dos criticos de arte. Esses criticos publicaram muitas informacdes a respeito desse assunto,

inclusive por questdes de preferéncias e aproximagao com o movimento. A grande questdo do

® Publicada no livro Abstracionismo geométrico e informal. A vanguarda brasileira nos anos cinqgiienta
de autoria de Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger, na p. 180, 2004
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abstracionismo informal é justamente ser um processo individualizado, o que ndo exclui a
possibilidade de existir uma producdo escrita, mas que no caso - ou que nédo foi levado a
publico - parece nunca ter existido.

O professor Rodrigo Vivas discute em seu artigo® o panorama politico das artes em
Belo Horizonte e exp6e especificamente 0 momento de premiagédo do Saldo Mineiro de Belas
Artes, no qual uma obra moderna da artista Marilia Giannetti e uma obra académica de
Herculano Campos foram premiadas a fim de ressaltar os “dois lados da arte mineira”, numa
época em que as novas tendéncias explodiam as portas do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Tido
como um divisor de &guas, a falta de acolhimento artistico para o desenvolvimento do
modernismo no panorama municipal € um grande motivo para a busca por novas

oportunidades.

“Morais expressa sua insatisfacdo quanto ao tratamento dado pela Prefeitura a arte
mineira, a falta de interesse por parte desta, ao ndo investir nas artes e nos artistas.
Para o critico, além de inaceitavel, esta seria uma das razes para que tantos artistas
mineiros estivessem cada vez mais propensos a deixarem a capital, rumo ao Rio de
Janeiro ou a outros centros urbanos, como foi o caso de Marilia Torres Giannetti que
deixa Belo Horizonte neste mesmo ano de 1958.” (GUEDES; VIVAS, 2014: p. 20)

“O trabalho de Marilia Giannetti, aluna também de Burle Marx e Di Cavalcanti,
evolui apés a transferéncia da artista para o Rio de Janeiro em fins da década de
1950. De 1953 a 1967, ela participa de diversas bienais em S&o Paulo e é premiada.
Embora sua obra se volte para o informalismo, desde cedo Marilia busca relevos e
texturas, cuja consequéncia sdo as chamadas 'superficies vivas'. A influéncia de
Jackson Pollock ¢ visivel.” (RIBEIRO; SILVA, 1997: p. 216)

A action-painting, termo utilizado para classificar as novas dire¢fes tomadas por estes
artistas, se encontra dentro do movimento expressionista abstrato informal ou abstracao lirica.
Para compreender um pouco da action-painting em Pollock, tido como inventor do
termo e influenciou diretamente todo 0 movimento expressionista abstrato, € importante
primeiro citar um movimento que se estendeu por todos os meios de expresséo, surgido como
uma ruptura no que havia sido produzido em relagdo ao conhecimento do homem e de seu

entendimento psiquico, o surrealismo.

% “drte Neocldssica E Arte Moderna Nos Salées Municipais De Belas Artes: Um Confionto Além Dos
Conceitos” disponivel na revista eletronica do Arquivo Publico da Cidade de Belo Horizonte, n® 1, margo de
2014
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O movimento surrealista teve origem na Franga e buscava apropriar-se de, imagens e
impulsos guardados no subconsciente, de acordo com Pierre Janet, ou no inconsciente, de
acordo com Sigmund Freud. Ou seja, a parte que se encontra inacessivel ao consciente de

cada um.

“A teoria basica do surrealismo ¢ muito mais uma libertagdo das restricdes da forma
preconcebida, que qualquer parcela de experimentagdo maniaca, e acabou por
destruir a visdo po6s-renascentista da estrutura visual sustentada pelas racionalizacoes
e pelos silogismos da ciéncia semi-popular”. (O’HARA, 1960: p.16)

“O contato inicial de Pollock com o Surrealismo deu-se entre 1936 e 1937, quando
se realizou no Museu de Arte Moderna de Nova York a exposi¢do Arte Fantastica,
Dada e Surrealismo. O contato intensificou-se nos anos seguintes com a fixa¢do nos
Estados Unidos, devido & guerra, de importantes artistas surrealistas, como Max
Ernst, Roberto Mana (1912- ) e André Breton (1896- ). Defendendo a libertacdo das
imagens do inconsciente, o Surrealismo legitimou artisticamente o subjetivo como
tema, ao mesmo tempo em que desenvolveu uma técnica para sua exploracéo.
Baseado na ideia freudiana da livre associagdo, formulou sua técnica em termos do
automatismo.” (CIVITA, 1978: p.11)

Esta influéncia resulta numa técnica em que existe um automatismo refletido no
movimento, porém consciente por parte do artista de que ele existe, sendo assim o
inconsciente tido como tema e 0 consciente como receptor e executador do mesmo.

A técnica que Marilia Giannetti Torres descobre e desenvolve a partir de 1958 em
grandes formatos é interpretada como inspiracGes norte-americanas do nomeado action-
paintig.

Compreendendo que o trabalho de Marilia Giannetti foi interpretado por diversos
criticos como uma influéncia do de Pollock, abriremos um espaco para explorarmos
brevemente aqui as técnicas deste artista, comparando sempre que possivel a técnica da artista
em questéo.

Em Pollock, com telas dispostas ao chdo em grandes dimensdes, o0 artista é obrigado a
usar mais do que mao e punho para trabalhar. O espago entre artista e obra exige um esforgo
fisico que se estende por todo o corpo, permitindo que o artista visualize sua criacdo de varios

angulos, negando a antiga nocao de perspectiva e ponto de fuga.

“A dimensdo, essa qualidade misteriosa e ambigua da arte, que por toda parte é
simples designacdo, tem um significado particular na obra de Pollock, mas nada tem

a ver com as relagdes de perspectiva, no sentido tradicional, nem com a relacdo de
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tamanho do objeto pintado com o tamanho do objeto, na realidade. Tem a ver, antes,

com o efeito emocional da pintura sobre o observador.” (O’HARA, 1960, pg. 31)

As tintas utilizadas por Pollock, esmaltes a base de resinas sintéticas, eram mais
fluidas do que aquelas utilizadas nas pinturas tradicionais e permitiam ser manipuladas por

diversos utensilios como gravetos, seringas e aspersores.

Figura 4 - The artist threw, splashed, stained, splattered, poured and dripped paint to create his works.

“Pollock, Franz Kline ¢ Willem de Kooning modificaram completamente o conceito
de cor na arte contempordnea, ndo por um programa combinado, mas por pura
individualidade de interesses. [...] Pollock, seguindo os pretos triunfais de Nimero
29 e Ndmero 32, ambos de 1950, restringiu-se quase exclusivamente ao preto, em
telas descomunais, nos quadros de 1951-52. Abrindo mdo de tudo o que havia
conquistado no periodo anterior, Pollock voltou a enfrentar a crise da figuracéo e
realizou coisas notaveis. A Unica cor com permissdo para entrar na mancha negra
dessas obras figurativas é um sépia semelhante a sangue seco (NUmero 11, 1951,
plancha 64, uma paisagem enluarada, monumental), e a estranha maquilagem do
rosto, do lado direito de Retrato e Sonho, datado de 1953, mas enquadrado

apropriadamente nesse tempo.” (O’HARA, 1960, pg. 33)

Com a finalidade de eliminar todos os elementos figurativos de sua obra, Pollock
eliminou também os titulos, concedendo a estes numeros.

Outras obras referéncia de Pollock que podem ser aqui tratadas em relacdo as
anteriores sdo a Lavander Mist e Number 31 ambas de 1950. Trabalhadas nas cores pretas,
brancas e cinza, as obras acabam por ja trazer tonalidades medianas de bege nos respingos e

como se fosse também uma cor de fundo, visiveis nas imagens detalhadas.
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Figura 5 - Jackson Pollock, Lavender Mist: Number 1, 1950. Oil, enamel, and aluminum on canvas; 221 x
300 cm; National Gallery of Art, Washington, D.C.

Figura 6 - Detail. Jackson Pollock, Lavender Mist: Number 1, 1950. Oil, enamel, and aluminum on
canvas; 221 x 300 cm; National Gallery of Art, Washington, D.C.

Acompanhando o primeiro trecho o qual se refere as cores em Pollock, segue Retrato

e Sonho na qual as tonalidades sépia e amarelo visivelmente aparecem.
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Figura 7 - Portrait and a Dream, 1953. Oil and enamel on canvas 148.6 x 342.3 cm Dallas Museum of Art

Voltando a obra de Giannetti, percebemos que desde o inicio de sua carreira, que é
chamada de fase figurativa, a artista “ja comeca a se interessar pelas pesquisas de
materialidade: camadas de tinta grossa aplicadas sobre a tela, pesquisa de texturas
rendadas, exploracdo de luz e sombra, uso de cortes violentos de composicéo, preferéncia
pelas cores sobrias (ocres e pretos)” (GIANNETTI, 1977)

Na comparacdo entre Pollock e Giannetti hd uma ilusdo no que diz respeito a
preferéncia dos mesmos tons entre os dois artistas, j& que em sua fase abstrata informal
Giannetti parece trabalhar muito sobre cores homogéneas como um padrdo, como as obras a
seguir, cada qual com sua cor dominante. Também as formas que seus “respingos” assumem,
pois possuem volume. “Usando a tinta pldstica branca (relevo) sobre a superficie plana,
introduz a cor sébria como complemento do relevo”. A obra de nosso estudo, Criacao
Molecular, pode até se aproximar da representa¢ao daquele tom relatado como “sangue seco”
em Pollock, mas com os volumes delimitando as formas, textura a qual os esmaltes de
Pollock nunca poderiam assumir.

Com respeito aos titulos dados as obras, em Giannetti, 0s nimeros dominam a fase
concretista. No abstracionismo lirico os titulos sdo dados, como sugestfes para 0 observador
interpretar a obra ou, simplesmente, ndo séo colocados ou conhecidos.

Quanto aos suportes, se observarmos unicamente as legendas técnicas, acessiveis em

acervos de suas obras, fica clara sua preferéncia pelo suporte em madeira.

19 Anexo A - entrevista
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Figura 8 - Superficie viva, 1964. Marilia Giannetti. Técnica mista sobre madeira. Cole¢do amigas da
cultura. 141 x 110cm

Figura 9 - Criacdo molecular,1967. Marilia Giannetti. Oleo sobre madeira 80x55,5cm cole¢éo
amigas da cultura
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Figura 10 - sem titulo. Marilia Giannetti. Sec. XX. 1,19 x 0,55m com moldura. Colecéo Escola de Belas
Artes — UFMG. Tinta acrilica sobre madeira

Apesar de Maria Helena Andrés confirmar a questdo da preferéncia pelas grandes
dimensdes dos suportes, Giannetti trabalhou também com os pequenos formatos. Criacdo
molecular, de 1967, € elaborada depois de artista ter se adentrado nessa fase e possui 80 cm
em seu maior lado. Como indicio de que a questdo do tamanho do suporte ndo esta
relacionado ao inicio de carreira — comecar pelos pequenos e “evoluir” para 0s grandes —
temos Superficie Viva, datado de 1964, sob o mesmo estilo, com dimenséo de 141 cm no
maior lado.

Tida na literatura especializada como produto de uma influéncia abstrata norte-
americana™, a propria Marilia Giannetti se descreve como uma artista mais elaborada e

menos gestual do que Pollock:

“[...] fago uma pintura em relevo com uma técnica muito propria e que € fruto de
toda uma experiéncia, de quase quatro anos de pesquisas, que eu mesma trabalhei.
Eu ja sabia o que eu queria fazer neste periodo, mas, eu ndo sabia como fazer, que

tipo de material usar. Eu trabalhei com piche, gesso, com varios tipos de tinta, até

1 «“Mesmo as diferenciagdes que a critica internacional produziu na tentativa de classificar as diversas
manifestacBes do Abstracionismo informal sdo, pelas mesmas razdes, imprecisas, ndo podendo ser aplicadas
com facilidade a esta vertente no Brasil, que apesar de algumas afinidades, possui elementos especificos que
diferenciam do tachismo europeu ou do Expressionismo abstrato americano.” (COCCHIARALE, GEIGER; p.
23, 2004)

28



que conseguisse descobrir uma tinta que me desse aquela textura e a possibilidade
de realizar o trabalho que hoje fago [...] E desenhado, é espatulado em cada
superficie. Entdo ndo é uma coisa assim tdo espontanea, tdo gestual como o trabalho
de Pollock por exemplo. Talvez o resultado final lembre alguma coisa de Pollock
mas a maneira, 0 processo como é feito é completamente diferente, ele é muito mais
espontaneo que eu, minha pintura é bem mais elaborada. Agora, até chegar a isso eu
passei por varios mestres” (GIANNETTI, 1977)

Os relevos de Marilia sdo resultado de diversas condi¢fes, que precisaram acontecer
para que ela se percebesse compreendida dentro daquela técnica. Provém de Varios
aprendizados pelos quais passou, cada um deixando um resquicio que, depois de devidamente

ordenada dentro de suas concepcdes, resultou nos relevos.

“Neste trabalho a técnica é muito pessoal, é o resultado dessa pesquisa, mas eu acho
que toda a base dele estd exatamente ainda naquele periodo de aluna, porque se eu
ndo tivesse tido aquele desenho tdo exigente que foi o que eu fiz na Escola
Guignard, eu ndo teria talvez chegado a uma realizacdo tdo exata como eu fago
hoje.” (GIANNETTI, 1977)

Aparentemente, as diferencas de materialidade entre os dois artistas sdo muitas. E
possivel perceber muito mais a aproximacao intrinseca ao movimento expressionista abstrato,

porém em Giannetti mais trabalhado e mais contido.

“Apesar das variagdes nas obras dos artistas que encabegaram o movimento, existem
determinados aspectos comuns, que delineiam algumas caracteristicas basicas dessa
arte original: a unido — realizada com intensa emocao pessoal — de elementos
espontaneos, construidos sob forma abstrata; o reflexo do ambiente metropolitano' (a
energia, o dinamismo, a degradacdo humana, a confusdo e a ordem funcional e
distanciada); a concepcdo da obra de arte como acéo vital e libertadora, na qual o

artista se compromete com toda a for¢a de sua personalidade.”(CIVITA, 1978: p.6)

Sobre os relevos, a artista afirma que “é¢ o que eu fago até hoje e que eu acho que
marcou muito a minha personalidade artistica, porque foi uma coisa mais definida mais
pessoal”. Desde entdo, Marilia continuou a explorar os relevos, voltando a composi¢do
geométrica ao somar as duas técnicas, inserindo novos materiais como pedra e vidro e,
inclusive, iniciando uma experimentacdo para a terceira dimenséo, quando faz seus estudos

sobre os Malabares. Com os volumes a artista se sentia cada vez mais realizada:

29



“Daf para cé eu achei que realmente estava realizando um trabalho que eu poderia
mostrar, fazer exposi¢cdes. Logo no principio de minha carreira, como toda pessoa
muito euforica, eu comecei a mostrar, mas depois eu senti que nao era propriamente
hora ainda, entdo eu parei durante dez anos, me entreguei a parte de pesquisas e
experiéncias. Até que achei que tinha chegado 0 momento que eu poderia ja mostrar
uma coisa bastante realizada [...]” (GIANNETTI, 1977)

Ainda assim, Marilia ndo estava saciada. Até a data da entrevista mencionada, de
1977, quando estava trabalhando sobre o malabarismo geométrico, ndo descartava a hipdtese
de vencer a superficie plana e partir para a escultura de fato. “Sempre partindo de uma coisa
para outra, sem perder a ligagdo com a anterior. As ideias vao sendo geradas a partir do
trabalho que vou desenvolvendo”. (GIANNETTI, 1977)

1.1.3 Exposicdes

Segue a relacdo de exposicbes das quais a artista participou, individual e
coletivamente, disponibilizada online também pelo Itat Cultural, atualizada apenas até julho
de 2006.

1.1.3.1 Exposic¢des Individuais

1947 - Individual, no Centro Cultural Franco-Brasileiro

1952 - Belo Horizonte MG - Individual, na Galeria do Icbeu

1953 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria do Icbeu

1962 - Belo Horizonte MG - Individual, na Galeria do Icbeu

1963 - S&o Paulo SP - Individual, na Selearte

1963 - Belo Horizonte MG - Individual, na Galeria Guignard

1964 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Petite Galerie

1964 - Roma (Italia) - Individual, na Casa do Brasil

1964 - Santiago (Chile) - Individual, no Centro Brasileiro de Cultura
1965 - Paris (Franca) - Individual, na Galeria Valerie Schmidt

1966 - Sdo Paulo SP - Individual, na Galeria Sdo Luis

1967 - Paris (Franca) - Individual, na Galeria Valerie Schmidt

1969 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria Décor

1970 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria Copacabana Palace
1976 - Belo Horizonte MG - Individual, na Galeria Guignard

1977 - Belo Horizonte MG - Retrospectiva, no MAP
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1978 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria Bonino

1982 - Rio de Janeiro RJ - Individual, na Galeria Maison de France

1987 - Brasilia DF - Individual, na Fundacao Cultural do Distrito Federal
1991 - Belo Horizonte MG - Individual, no Fernando Pedro Escritorio de Arte
1991 - Rio de Janeiro RJ - Retrospectiva, no MNBA

2004 - Belo Horizonte MG - Individual, na Léo Bahia Arte Contemporanea

1.1.3.2 Exposic¢des Coletivas

s.d. - Kansas (Estados Unidos) - Nineth Bienal of Fine Arts Festival, na Kansas State
University

1952 - Belo Horizonte MG - 7° Saldo Municipal de Belas Artes - 1° prémio

1953 - Rio de Janeiro RJ - 2° Saldo Nacional de Arte Moderna, no MNBA

1953 - Sdo Paulo SP - 22 Bienal Internacional de S&o Paulo, no Pavilhdo dos Estados

1958 - Rio de Janeiro RJ - 7° Saldo Nacional de Arte Moderna, no MAM/RJ

1960 - Rio de Janeiro RJ - 9° Saldo Nacional de Arte Moderna, no MAM/RJ

1961 - Rio de Janeiro RJ - 10° Saldo Nacional de Arte Moderna

1962 - Belo Horizonte MG - 17° Saldo Municipal de Belas Artes - 2° prémio

1963 - Rio de Janeiro RJ - 12° Saldo Nacional de Arte Moderna

1963 - Sdo Paulo SP - 72 Bienal Internacional de S&o Paulo, na Fundagdo Bienal

1964 - Cordoba (Argentina) - 22 Bienal Americana de Arte

1964 - Filadélfia (Estados Unidos) - Festival de Arte Brasileira

1964 - Rio de Janeiro RJ - Retrato e Obra, na Galeria do ICBEU

1965 - Brasilia DF - 2° Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal

1965 - Rio de Janeiro RJ - 14° Saldo Nacional de Arte Moderna, no MAM/RJ

1965 - Rio de Janeiro RJ - 1° Saldo Esso de Artistas Jovens, no MAM/RJ

1965 - Sdo Paulo SP - 8? Bienal Internacional de Sdo Paulo, na Fundacdo Bienal -
Prémio Aquisicdo Itamaraty

1965 - Washington D. C. (Estados Unidos) - Brazilian Artists from the States of Minas

Gerais, no Brazilian American Culture Institute
1966 - Rio de Janeiro RJ - 15° Saldo Nacional de Arte Moderna
1966 - Salvador BA - 12 Bienal Nacional de Artes Plasticas
1967 - Rio de Janeiro RJ - 16° Saldo Nacional de Arte Moderna
1967 - Sdo Paulo SP - 92 Bienal Internacional de S&o Paulo, na Fundacédo Bienal

1968 - Alemanha - Brasilianische Malerei der Gegenwart
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1974 - Séo Paulo SP - 12 Mostra Brasileira de Tapecaria, no MAB-FAAP

1976 - Sdo Paulo SP - 8° Panorama de Arte Atual Brasileira, no MAM/SP

1985 - Rio de Janeiro RJ - Galeria Ibeu Copacabana 25 Anos: 1960-1985, no Ibeu

1996 - Belo Horizonte MG - A Cidade e o Artista: dois centenarios, no BDMG
Cultural

1996 - Belo Horizonte MG - Consolidacdo da Modernidade em Belo Horizonte, no

MAP

2003 - Belo Horizonte MG - Mulheres, na Galeria de Arte Copasa

2005 - Belo Horizonte MG - 40/80: uma mostra de arte brasileira, na Léo Bahia Arte
Contemporanea

1.2 A Colecéo: Sociedade Amigas Da Cultura

Criada durante um encontro de mulheres da alta sociedade mineira, em 28 de setembro
de 1953, a Sociedade Amigas da Cultura visava conhecer e participar do que se passava no
panorama artistico cultural no &mbito das Literaturas, Artes e Ciéncias de Belo Horizonte,
bem como apoiar estes principios dentro de uma sociedade tradicionalista e pouco aberta ao
assunto.

Baseada em habitos europeus, esta sociedade foi proposta a mulheres mineiras por
Anita Uxa e apoiada por mais duas amigas — Lily Kraft e Maria Romano Schreiber - que,
recém-chegadas da Europa, sentiam falta do ambiente cultural a qual estavam habituadas a
participar. Como aconteceu a maioria das questdes culturais no Brasil, a criacdo da Sociedade
Amigas da Cultura ndo foi diferente em tentar reproduzir a cena cultural estrangeira aplicada

as necessidades e demandas locais.

“A par disso, elas sentiam igualmente a diferenca quanto a condigdo da mulher.
Conforme constataram, em Belo Horizonte, a mulher ainda pouco participava da
vida fora do limite familiar, seja por que o marido ndo permitia atividades externas
ou porque os muitos filhos impunham dedicacdo integral de seu tempo aos afazeres
domésticos e, em alguns casos, as atividades de caridade e por vezes a vida social.
Face a essa situacdo e buscando maior entrosamento com as mulheres da sociedade
local, Lilly Kraft propds inicialmente que se formasse um grupo de mulheres para
participar de encontros culturais ou saraus nas residéncias, de forma regular. Dessa
ideia resultou a formacdo de um grupo feminino voltado a atividades sociais,
literarias e artisticas, o que era algo inédito e ousado para a época. As 28 mulheres
que aderiram ao grupo desde o inicio eram mineiras e algumas de origem

estrangeira, com posicdo socioecondmica ou cultural de destaque. Na maioria eram
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jovens maes de familia, com poucos filhos, que decidiram incluir na programacao de
suas atividades domésticas, maternais, sociais, beneficentes, também as atividades
culturais.” (KEHDY, 2012: p. 31)

Movimento de grande importancia para a consolidacdo da participacdo da mulher no

panorama politico cultural, porém sem um cunho especificamente feminista, a sociedade foi

responsavel por momentos decisivos de expressdes artisticas, ndo s6 nas artes visuais como

principalmente na area de mdusica, cenografia e teatro.

“Nesses anos iniciais, as Amigas da Cultura adotaram uma pratica que se tornou
caracteristica do grupo ao longo dos anos: dar apoio e incentivo ao trabalho
intelectual e artistico de nomes conhecidos, de associadas, mas sobretudo de jovens
que comegavam a emergir na vida cultural mineira. Numa época em que eram
muitas as dificuldades enfrentadas pelos artistas, que ndo recebiam apoio para
divulgar seu trabalho, as Amigas procuravam promové-los.” (KEHDY, 2012: p. 37)

A auséncia de galerias de exposi¢cdo na cidade fez com que as Amigas acolhessem

algumas mostras artisticas em suas préprias casas, inicialmente abertas as mulheres da

sociedade, seus amigos e familiares. No ano de 1955, ha relatos de que a artista Marilia

Giannetti Torres recebeu em sua casa uma destas exposi¢Oes iniciais: De Cézanne aos

pintores abstratos.

Na gestdo do reitor da UFMG Aluisio Pimenta foi criada a Galeria de Arte no prédio

da reitoria onde, nos anos 60, 0s neo-vanguardistas encontravam espago para expor, apoiados

desde entdo pela Sociedade Amigas da Cultura. Dois movimentos acompanharam esta década,

0 Pop Art e o Abstracionismo Informal. Representante deste Gltimo, Marilia Giannetti Torres

juntamente com Maria Pilé chegaram a expor na Galeria de Arte da Reitoria, em dezembro de

1968.

“Além de dar apoio a varias exposi¢des, as Amigas se preocuparam em incentivar
artistas iniciantes, concedendo prémios nos salbes de arte. Assim, no Il Saldo de
Arte Universitaria de 1970, promovido pela UFMG, elas concederam o "Prémio
Sociedade Amigas da Cultura aquisicdo, a Maria do Carmo V. Martins.” (KEHDY,
2012: p. 135)

A respeito do acervo de artes visuais, até 1967 a Sociedade possuia apenas uma obra

de arte, que decorava a sede. Como parte da campanha para implantacdo da Casa da Cultura,

foi proposto pelo grupo que diversos artistas doassem obras para compor uma das salas da

Casa.
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“Visto que, em resposta ao pedido das Amigas, artistas que vinham desenvolvendo
suas atividades profissionais em Belo Horizonte e também em outros estados,
passaram a doar suas obras para a entidade. Como relata Anita, no inicio as doagdes
surgiram espontaneamente, em forma "quase de um pacto de amizade, trabalho por
trabalho”. Dessa forma, em pouco tempo, foi formado acervo de cerca de 30 obras
que, em meados de 1970, chegava a cerca de 50. Diante desse acervo numeroso e
valioso, Anita propds a Diretoria que o acervo reunido durante sua gestdo fosse
doado a UFMG, para fazer parte do museu da UFMG” (KEHDY, 2012: p. 136)

De acordo com a pesquisa e curadoria do Professor Marco Elizio de Paiva, 0 maior
motivo para esta doacdo foi que o acervo cresceu mais rapido que a construcdo da Casa de
Cultura e estava sem lugar definitivo. Logo, 0 acervo estando com a universidade, teria a
oportunidade de alcancar um grande publico e receber os devidos cuidados.

Existia, por parte da UFMG, um projeto de criacdo de um museu da universidade que,
entretanto, nunca foi concluido. A época, ja estreitadas as relagdes entre a SAC e a UFMG foi
entdo decidido que este acervo ficaria devidamente salvaguardado junto a universidade.

A doacdo deste acervo para a UFMG foi feita por uma proposta juridicamente aceita
por parte da universidade de que esta “garantiria lugar e zelo pelo acervo”. Sendo assim, foi
dada a SAC um espaco no prédio da reitoria, que se denominaria Galeria Sociedade Amigas
da Cultura. Estabelecidas estas condicdes, foi entdo possivel acrescentar ainda mais obras ao

acervo, entre doacGes e compras, num total de 102 obras de 85 artistas.

“Parte das obras era de jovens, que ja haviam passado pela selecdo em saldes e
bienais e que se revelavam bons artistas, outros eram de "artistas de geracdo do
meio™ entre os quais estavam alguns de origem estrangeira enraizados no Brasil. Na
opinido de Anita, as 102 obras ndo eram um compendio antologico da arte em
Minas, mas representavam apenas o que as Amigas da Cultura puderam fazer com
suas "limitadas forcas" dentro da corrente de simpatia que tornou o movimento
possivel, até mesmo fora de Minas Gerais.

A inauguracdo da Galeria Amigas da Cultura no 1 andar da reitoria e a doagéo do
acervo a UFMG ocorreram no dia 27/11/1970.” (KEHDY, 2012: p. 137)
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1.3 A obra

1.3.1 Identificacdo

A obra “Criagdo Molecular”, da artista Marilia Giannetti Torres, ¢ uma pintura
abstrata realizada em técnica mista sobre suporte de madeira, com dimensdes de 81,5cm X
57cm*?. Essa pintura foi doada pela artista & Associacdo Amigas da Cultura no momento da
criacdo de um acervo artistico. Posteriormente, essa sociedade doou sua importante Colecao
de Arte Contemporanea, com 102 obras predominantemente de artistas plasticos mineiros ao
acervo da UFMG.

Na Universidade, a obra de Giannetti, sob o registro de inventario CAC — Pt
0103/2005 e numero de patrimdnio A80-006274, ficou em transito junto com toda a Colecdo
Amigas da Cultura (CAM) desde a época de sua doacdo até 2001. A partir dessa data, a
guarda da Colecdo passou ao Conservatorio de Musica da UFMG que disponibilizou para isto
duas salas de exposi¢cdo permanente e uma reserva técnica. Em virtude de falta de verbas para
manutencdo da Colecdo no Conservatorio, as obras da CAM foram trasladadas para o campus
universitario e acondicionadas em uma sala do terceiro andar da Biblioteca Central da UFMG
até a retirada de onze obras da colecao para serem restauradas no Cecor. Uma vez no Cecor, a
obra de Giannetti mencionada foi escolhida para este Trabalho de Concluséo de Curso.

ApOs a intervencdo, a obra voltara para a guarda da Biblioteca Central da UFMG.

12 Medidas com moldura
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Figura 11 - ""Criacao Molecular", de Marilia Giannetti Torres. Anverso da obra. Crédito: Claudio
Nadalim, 2014.
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Figura 12 - “Criagiio Molecular", de Marilia Giannetti Torres. Verso da obra. Crédito: Claudio Nadalim,
2014.
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1.3.2 Descricéo da obra

Esta descricdo intenta direcionar o olhar e a imaginacdo do leitor para que este
reconheca a escrita na obra, a obra na escrita e, ainda, que elas se complementem quando o
limite de uma se esbarrar no da outra. Pois de acordo com Otto Pacht, “o nosso
comportamento sofre uma modificacdo ja no momento em que nos esforcamos para encontrar
uma designacdo, um qualificativo; passamos de uma apercepcao essencialmente sensivel para
uma atitude reflexiva™®,

A primeira vista, observa-se uma pintura abstrata na qual predominam tons vermelhos,
verdes e ocres. A pintura sugere um emaranhado de linhas e respingos com predominéncia de
linhas orgénicas, curvas, orientadas verticalmente. De acordo com Fayga Ostrower, 0 sentido
vertical de maneira geral concede a impresséo de instabilidade™.

Algumas linhas e gotas no plano de fundo acusam cores mais intensas e escuras,
localizadas principalmente em torno do centro da obra; os verdes escuros se destacam como 0
inicio de uma linha, sendo possivel percorrer um caminho, que logo se perde ao cruzar com
outra linha.

O maior volume em vermelho foi composto
por linhas interrompidas, organizadas no mesmo
sentido. Essas linhas apresentam as pontas iniciais
mais espessas - Visiveis no topo e na base - e
terminam mais afiladas e pontiagudas — nos meios.
Elas se concentram na regido central da obra e
parecem provocar certa vibragdo, como se estas
formas estivessem em movimento.

A fotografia ao lado destaca este volume, o
qual remete a um casulo que carrega algo em seu
interior - representado pela mancha escura e circular
central. As linhas curvas que o compde, quando

espelhadas, se transformam em uma forma eliptica,

Figura 13 - exame de luz rasante (fonte de ~ SImétrica no sentido de conceder uma impressdo de

luz posicionada a esquerda da obra)
Crédito: Claudio Nadalim, 2014

Dai ¢ possivel fazer uma aproximacao da descricdo acima com seu titulo, “Criagao

equilibrio e unidade entre os dois lados.

molecular”. Nesses movimentos visiveis pelas linhas da obra, a artista pode, intencionalmente

¥ PACHT, Otto. Textos Essenciais Vol. 8 p. 155
“ OSTROWER, Fayga. Universos da Arte,
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ou ndo, ter transformado em macro o que acontece num mundo micro, quer dizer, ter trazido a
tela 0 que se passa na microbiologia, nas moléculas, nas células e seus nticleos™.

Em minha visdo, identifico a imagem pintada com a referéncia bioldgica, ou seja, com
a histologia de um corte longitudinal de um tecido muscular liso, com as fibras vermelhas
geralmente orientadas em uma dire¢do e um ndcleo escuro. Definitivamente, uma referéncia a
vida.

1.3.3 Anélise Formal

Para realizar a andlise formal, tomamos como base trés dos cinco conceitos
antagonicos de WOolIfflin. Os trés pares conceituais: o linear e o pictorico, o plano e a
profundidade e a forma aberta e a forma fechada, possibilitaram descrever o impacto que a
obra causa sobre o observador.

Representante de um estilo pictérico™®, um olhar detalhado da obra fisica, revela trés
planos volumétricos. Essa profundidade é atribuida a relacdo entre as cores aplicadas e 0s
volumes. Diferente da técnica de execucdo da obra, a qual obedece a ordem de camadas
base/vermelho/verdes/volumes em vermelho, a sensacdo inicial € de que o ocre seria 0
terceiro plano, representando um “fundo” no qual ilhas de textura em tons vermelhos saltam
desse mar ocre num volume suave, representando o segundo plano; resta o vermelho
proeminente que seria o primeiro plano, o qual evidencia a forma referida como “casulo”.

Este efeito é acentuado pelas cores utilizadas. Ostrower afirma que as cores (por ela
denominadas primarias) vermelhas e amarelas se aproximam de sensacdes fisicas quentes, de

sol e fogo e o azul se aproxima de sensacdes de ceu, gelo e frio. Segundo Ostrower,

“[...]Jdo mesmo modo, se deduz imediatamente seu teor eXpressivo: as cores quentes
conotando proximidade, densidade, opacidade, materialidade, e as frias, distancias,
transparéncias, aberturas, imaterialidade.

As cores quentes e frias articulam posi¢bes contrastantes que ocorrem
simultaneamente no espaco: as cores quentes avancam, expandindo-se enquanto as
cores frias recuam, retraindo-se. (Esse efeito é sustentado por um mecanismo

fisiol6gico dos musculos que regulam a curvatura de nossas lentes; a focalizacdo de

1> pode ser definida também como uma Abstracdo Organica que, de acordo com Barbara Hepworth no livro de
Amy Dempsey Estilos, Escolas & Movimentos, “¢ o nome dado ao uso de formas abstratas arredondadas,
baseadas naquelas que se encontram na natureza. Também denominada abstracdo biomérfica, ndo constituiu uma
escola ou movimento, mas uma notavel caracteristica da obra de muitos e diferentes artistas [...]” p. 181

18 Nio existe um contorno que delimita a forma. “A visdo em massa ocorre quando a atencio deixa de se
concentrar nas margens, quando 0s contornos se tornam mais ou menos indiferentes aos olhos enquanto
caminhos a serem percorridos e 0s objetos, vistos como manchas, constituem o primeiro elemento de impresséo.
Nesse caso, ¢ irrelevante o fato de tais manchas significarem cores, ou apenas claridades e obscuridades” em
WOLFFIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da histéria da arte. Sdo Paulo, Martins Fontes, 1989. Pg. 26
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cores quentes provoca ajustes andlogos a de objetos vistos em proximidade,
enquanto a focalizacdo de cores frias corresponde a visdo de objetos mais
distantes).” (grifo nosso) (OSTROWER, 1996: p. 243)

Portanto, a cor vermelha aplicada nos volumes que ja se encontram em primeiro plano
ressalta esta caracteristica de proximidade e a cor verde, sendo mais fria se comparada a
vermelha, causa uma sensacgdo de distancia e profundidade.

E perceptivel certa unidade entre os segundo e terceiro planos. Na aplicacdo da técnica
pictorica dos ocres e verdes, que demonstra dureza e brilho, e na técnica do relevo vermelho,
uma massa coberta com témperal’ fosca, essas duas partes se misturam, a segunda
submergindo sobre a primeira. E possivel visualiza-las juntas, especialmente nas quatro
quinas da obra, onde formam tridangulos que deixam livre ao centro da composi¢do uma area
em forma losangular. Essa area central foi preenchida, no primeiro plano, pelo relevo
vermelho, que salta aos olhos mais pelo volume do que pela cor e se distingue pela sua

singularidade.

Figura 14 - Estudo de planos através das cores

17 Técnica que emprega aglutinantes soliveis em agua. Defini¢do de A. P. Laurie em Quimica Aplicada a

Conservagao e Restauracdo de Bens Moveis
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Esta sensacdo poderia ser explicada pela relagdo complementar entre as cores
vermelho-verde utilizadas. “Quando os componentes sdo vistos juntos na mesma area, quer
vizinhos, quer um dentro do campo do outro, o resultado ¢ uma fusdo espacial.”
(OSTROWER, p. 249) Porém, mesmo o vermelho estando na sua tonaldade mais alta, mais
vibrante, o verde se encontra ligeiramente rebaixado entre os escuros, que se tornam quase
negros, e entre os claros, que se tornam amarelos. Dessa forma, a associagdo complementar
ndo € direta, devido a grande distancia cromatica desses tons em relacdo a um verde vibrante,
dificultando o reconhecimento imediato do que € o complementar. Esta distancia deveria
causar uma sensacdo de tensdo. Porém, o que faz com que a sensacdo de fusdo continue
existindo € a tonalidade clara do verde, quase amarelo, pois esta cor se aproxima com muito
mais facilidade do vermelho, por ser uma cor primaria mas ainda sentida como guente, como
explicado anteriormente. Esta relacdo é identificada pelo observador antes dos outros tons de
verde.

“Tal arranjo de cores que pareceria falso numa pintura figurativa (...) torna-se, pelo
contrario, perfeitamente coerente e legitimo numa pintura abstrata, porque o pintor realizou
nele a expressio de um sentimento plastico particular que corresponde a ele”
(COCCHIARALE, GEIGER; 2004)

A profundidade e as representacdes das linhas resultam em uma forma aberta. A obra
passa a impressdo de ser uma parte recortada de um todo, como se essas gotas, cores e
texturas continuassem infinitamente a se ordenar ao longo de um plano. O topo e a base do
relevo central reforgam essa ideia de continuidade, ao terminarem num corte horizontal e néo

numa ponta.

Figura 15 - Arranjo de véarias imagens da obra. Estudo de forma.
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1.3.4 Anélise estilistica

E possivel deduzir que esta pintura é parte de uma produco abstrata, na qual nio ha
figuras identificaveis. Classificada, portanto, como informal ou lirica'®, que ndo respeita uma
forma rigida, um esquema compositivo engessado, como no abstracionismo geomeétrico,
como demonstrado por meio da descricdo e da analise formal aqui apresentadas.

Vislumbram-se indicios do que foi a pintura abstrata em Pollock. Porém ao comparar
imageticamente uma com a outra, elas ndo se parecem tanto assim. O que pode ter acontecido
para que se tenha conferido tal aproximacao?

A questdo aqui remete ao desenvolvimento particular e localizado do que se chamou
abstracionismo informal. “Os artistas informais no Brasil, como 0s europeus e americanos,
nunca atuaram em bloco, sendo avessos a tendéncias grupais e nocdes de disciplinas ditadas
de fora da experiéncia individual” (COCCHIARALE; GEIGER; 2004).

A experimentacdo principalmente material, mas também formal, estd conectada a
expressdo do sentimento que, mesmo sendo intencional, é parcialmente subjetivo e
incontrolavel, imprevisivel.

Quer dizer, existe uma concepcdo relacionada a uma ideia estética, observada na
preparacdo de materiais e escolha de cores, porém esta técnica sempre ird se deparar com
limites fisicos. Os movimentos serdo reproduzidos no suporte escolhido e dependerdo do
tamanho da obra, dos instrumentos utilizados e, principalmente, qual emocao o ato de pintar
causara no artista, ou mesmo qual emocdo o artista busca exprimir com aqueles movimentos.

A aplicacdo, a forma como essas cores vdo se comportar sobre o suporte é
imprevisivel. Portanto, ndo existe composicao preconcebida e sim uma composi¢do resultante.

Estes elementos inserem a obra em questdo nos movimentos abstratos informais dos

anos 60 no Brasil.

1.4 Técnica construtiva da pintura “Criacdo Molecular”

Nos estudos formais e estilisticos apresentados anteriormente foi descrito um pouco a
respeito da técnica construtiva. Neste campo pretendemos aprofundar o estudo da técnica por
meio de exames cientificos que possam, concomitantemente, embasar as analises historicas,
descritivas, possibilitando a compreensdo no nivel microscdpico do que se passa na

materialidade da obra.

'8 Esta denominagdo ndo é um consenso dentre os historiadores. A Dra. Almerinda da Silva Lopes
afirma que a nomenclatura “informal” remete a ideia do que ndo ha forma. Porém qualquer tinta depositada
sobre qualquer suporte diretamente assume uma forma, sendo o termo portanto infeliz em sua intengéo.

42



As influéncias do expressionismo abstrato lirico floresceram no Brasil na década de 60
alguns anos depois de o movimento ter atingido seu auge nos EUA, na década de 50. Esta
temporalidade acarreta em um desenvolvimento préprio e, consequentemente, em uma
adaptacdo do estilo. A questdo dos materiais disponiveis e acessiveis no mercado brasileiro
naquela época, por hipotese, pode ter provocado a necessidade de substituicdes materiais que,
mesmo sem inten¢do, causam uma estética positiva aos olhos do artista. Outra questdo sdo as
préprias percepcOes pessoais da artista, sua maneira de receber e exprimir os estimulos
externos, que influenciardo no resultado de sua arte.

A propria artista nos oferece uma introducdo de como ela concebe e executa suas

obras desta fase.

“Existe neste trabalho muito desenho, superficies, camadas de tinta, sdo camadas
superpostas e tudo isso € desenhado, é elaborado. Eu ndo faco isso jogando a tinta,
ndo é uma pintura gestual como alguns criticos ja me classificaram, porque é um
trabalho elaborado, que eu fago com espatula. E desenhado, é espatulado em cada
superficie.

[..] Técnica: aplicagdo de véarias camadas de tinta plastica sobre eucatex. Na escolha
da tinta plastica pesquisou varios materiais como piche e outros sobre o eucatex.

1° desenha, 2° usa espatula torcendo a tinta plastica, 3° usa a cor (tinta a 6leo) como
fundo. O trabalho final parece uma textura moldada sobre a superficie colorida”

(GIANNETTI, 1977)

A principio foi feita uma suposicdo sobre a

g‘\_/\ constituicdo fisica da obra “Criagdo Molecular” a partir de
analises a olho nu e com lentes de aumento.

Na camada pictorica, uma massa branca compfe a

base e o0s relevos, revestidos pelo que inicialmente se

Figura 16 - Estudo da
estratigrafia da obra identificou como enc4ustica™® (devido a leve transparéncia da

19«0 processo. O método encaustico "cléssico™ ou "basico™ é extremamente simples; consiste em pintar
em qualquer fundo ou superficie com tintas feitas pela mistura de pigmentos secos com cera branca de abelhas
refinada e derretida, mais uma porcentagem varidvel de resina (normalmente de clamar), utilizando-se uma
paleta quente. As manipulagBes do pincel ou espatula também podem ser auxiliadas pelo aquecimento ou
esfriamento da superficie. O tratamento calérico final, ou "queimagdo" (que € o significado do termo
"encdustica"), consiste em passar uma fonte de calor sobre a superficie, que funde e liga a pintura em uma forma
permanente sem a alterar, e um leve polimento com algoddo macio que proporciona um brilho fosco e acetinado.
Quando fria, a pintura estd acabada; nenhuma outra mudanca ira ocorrer. O trabalho, entretanto, pode ser
colocado de lado a qualquer momento para ser retomado mais tarde. [...] Podem-se conseguir efeitos de um
empaste espesso e incrustado sem sobrecarregar a tela ou o painel com espessura exagerada de pintura; também
se podem obter tanto efeitos transparentes como opacos. Praticamente pode ser conseguida qualquer textura de
superficie. Se a superficie for mantida quente, consegue-se obter manipulagdes e fundidos de cores, como no
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camada e tonalidade amarelada/verde) e témpera vermelha.

Completa, esta camada é espessa, chegando a atingir 3mm no maior ponto do volume.
A camada mais grossa do que pode se chamar de base de preparacdo forma um volume inicial
levemente irregular. Em seguida, supomos que a artista aplicou uma tinta vermelha, opaca,
fosca e granulosa.

Apo0s a primeira camada de tinta, foi aplicada uma resina com pigmento, formando
algumas pogas verdes escuras e outras areas mais ocres e amareladas, que acusam certo
brilho. O procedimento parece ter afundado a primeira base ou fluido para as areas mais
baixas, construindo ilhas vermelhas e pocas de resina. Os tons verdes parecem ter sido
jogados de certa altura, se aproveitando do fio que uma substéncia liquida ou viscosa acusa ao
ser derramado.

O maior volume esta sobre a resina. Este volume foi feito por uma massa branca,
semelhante a da base, modelado com o auxilio de algum utensilio. Levantamos a hipétese, até
mesmo, da utilizacdo de um utensilio de confeitar, préprio da culinaria. Essa modelacdo
consiste em areas grossas nos inicios — que, inclusive, transbordam os limites, manchando as
laterais em algumas regifes — e pontas terminais finas, formando linhas intencionais que
podem ser associadas a forma de paréntesis. Sobre este volume foi aplicada a mesma tinta
vermelha, delicadamente, sem ultrapassar o limite do desenho formado. Ver figura 16.

A obra ndo possui verniz, constatado pela diferenca do brilho proveniente da técnica
nos tons ocres e verdes em contraposicdo com a caracteristica fosca das areas vermelhas.

O suporte € um compensado de 4mm de espessura, formado de trés camadas, sendo
duas laminas externas de acabamento e um preenchimento de fibras prensadas ao meio. E
possivel visualizar a orientacdo das fibras da Iamina de revestimento no sentido horizontal
pelo verso da obra. Ainda no verso existe um reforco em todas as bordas, formando uma
moldura de quatro pecas e uma trava de duas pecas que forma um X central, reforcando as
diagonais do suporte. As pecas do refor¢o séo de madeira macica, aderidas ao compensado
por pequenos pregos (ndo aparenta adesdo com cola). As pecas da borda medem 9mm de
espessura e 4cm de largura, sendo duas de 55cm e duas de 79,5cm de comprimento, cortadas
em 45 graus nas quinas para formar o encontro. As pecas diagonais medem 85,5cm de
comprimento, 3,5cm de largura e 8mm de espessura com encaixe macho-fémea no eixo

central.

6leo ou nos esmaltes; se a superficie esta fria, 0s toques ficardo brilhantes e separados.” MAYER, Ralph. O
Manual do Artista. p. 390
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1.4.1 Exames cientificos

De acordo com VINAS, 2003, “La ciencia aplicada a la Restauracion no es
propiamente Restauracion, como debiera resultar obvio, sino una rama de la ciencia que se
ocupa de los problemas planteados en esta disciplina y que cuenta con una cierta tradicion.”

Nesta etapa foram feitos diversos exames que permitem conhecer melhor o aspecto
material da obra e comparar com a constituicdo inicial, observada a olho nu. Estes
procedimentos nos auxiliaram principalmente no conhecimento da técnica da artista e dos

materiais empregados.

1.4.1.1 Luz ultra-violeta

O exame de luz ultravioleta € uma técnica de anélise da materialidade das obras de
arte que parte do pressuposto que diferentes materiais, ao absorverem a luz UV, refletirdo de
diferentes formas. Esse fendmeno da fluorescéncia, inclusive, cessa no instante em que a
incidéncia de luz UV é interrompida. Registrada por meio da fotografia, a interpretacdo da
fluorescéncia da camada pictorica sob a luz UV nos possibilita avaliar o estado de
conservacao dos materiais componentes da pintura tais como o grau de oxidagdo de vernizes,
a polimerizagéo dos pigmentos ou a existéncia de repinturas.

No caso da obra em estudo, o exame de luz UV foi extremamente contrastante. As
areas resinosas representadas pelos tons verdes e ocres fluorescem numa coloracdo de tons de
azul-claro brilhante. A diferenca de intensidade e tonalidade das areas azuis claras brilhantes é
devida a quantidade e tipologia de pigmento que se aplicou nesses locais. Estas areas sdo as
mesmas sobre as quais nota-se, na luz visivel, que foi adicionado na resina um
pigmento/corante em p6 ocre e/ou verde e, em regides localizadas, um pigmento vermelho.

As areas foscas representadas pelos volumes vermelhos ndo emitem qualquer
fluorescéncia, resultando na cor negra da imagem. Esse efeito pode ser causado porgue alguns
pigmentos vermelhos ndo acusam nenhuma cor sob o exame, outros quando Umidos
concedem certa variacdo de cor, mas depois de secos também ndo emitem cor. Outro motivo
seria que a carga da massa sobressai sobre o pigmento vermelho, ja que a camada de

pigmento € muito fina deixando visivel o fundo, e que também ndo emite variagcdo de cor.

45



2014.

dio Nadalim,

au

Figura 17 - Exame de Luz UV Crédito: ClI
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1.4.1.2 Luz Infravermelha

De acordo com MELLO, 2010, “a reflectografia de infravermelho é a exibicdo em
tons de cinza de uma faixa da radiacdo luminosa infravermelho. Este exame permite
apresentar os desenhos subjacentes a pintura, ou seja, esbocos ou arrependimentos feitos
previamente a obra final”.

Para fazer este registro foi utilizada uma cadmera fotografica, na qual o “Hot Filter”
(filtro de IR) foi removido mecanicamente. Usou-se uma fonte de iluminacdo de tungsténio
que emite maior quantidade de raios na faixa do IR, relacionada com a emissao de calor.

Foram registradas imagens com diversos tempos de exposicao.

“A visualizag¢ao dos desenhos depende de dois aspectos: contraste e transparéncia. O
contraste esté relacionado ao material utilizado no desenho, e a refletividade com a
base de preparacdo. A transparéncia esta relacionada com a camada pictorica e
depende da composi¢do dos pigmentos. Quando o meio utilizado para o desenho é a
base de carbono, a sua absor¢do do IV ¢é alta, deste modo aumenta a diferenca da
refletividade com a base de preparagdo, evidenciando caracteristicas escondidas,
neste caso, é possivel que o desenho seja bem visivel, mesmo que a capa pictérica
seja pouco transparente.” (RIZZUTTO, 2012 p. 21)

Foi de nosso interesse executar este exame, pois a artista, na entrevista anteriormente
citada, afirmou que a producdo de sua obra envolvia o desenho. Portanto, supomos que
poderia haver algum esboco sob a camada pictérica.

Entretanto, as imagens registradas ficaram completamente desfocadas. Este imprevisto
foi ocasionado pela utilizacdo do foco automético da camera; uma vez retirado o filtro, a
camera ndo consegue identificar corretamente a distancia focal, sendo necessaria uma atengao
maior durante a execucdo do registro, fazendo o foco manualmente.

De qualquer forma, mesmo desfocadas, ndo é possivel visualizar desenhos subjacentes
nas imagens da obra, o que indica que o material aplicado na camada pictorica,
principalmente na massa dos volumes, € muito pesado, ou seja, de maior densidade, o que
impede a penetracdo dos raios. Assim, a suposicao inicial ndo pode ser confirmada por esse

exame.
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Figura 18 - Refletografia de Infravermelho

1.4.1.3 Raio X

De acordo com MELLO, 2010, “a radiografia X, por ser um tipo de imageamento
muito versatil, pode apresentar tanto camadas subjacentes a pintura, como sua estrutura fisica
da obra, ou a detecgao de elementos pesados nos pigmentos utilizados na obra.”

| b

Camada de Protecdo: Verniz ¢ Retoques ~0.1mm

T G4 277777

-\6------------------
Preparagdo: Base e Desenho Subjacente

W ETORLATEL suoorm 11N FTHYULFTAL AL TTYI

Figura 19 - Penetracgéo de cada comprimento de onda da radiagdo eletromagnética para um corte de uma
pintura. Crédito da imagem: Vicente Pagliaro de Mello
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A radiografia foi efetuada digitalmente, ou seja, por radiografia computadorizada com
equipamento da marca GE®. Usando deste equipamento, a imagem foi captada por uma
pelicula especial. Ap6s o registro, a pelicula foi escaneada por equipamento especifico,
gerando a imagem digital diretamente no computador. Através de software proprio do
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equipamento, a imagem obtida foi tratada, alterando os niveis de contraste e brilho até que as
informacgdes desejadas se tornassem devidamente destacadas. Como a pelicula tem um
tamanho previamente determinado, ndo foi exequivel atender toda a area da obra, sendo feita
apenas uma radiografia de uma area pré selecionada. Optamos por registrar a lateral direita
central da obra com a finalidade de capturar a maior quantidade de informagdes possiveis.
Lembrando que a imagem é formada pela passagem dos raios X pelas matérias da
pintura. Assim, a penetracdo dos raios depende da densidade e do peso atdbmico de cada

|20

material®®. Areas escuras representa a passagem dos raios pelo material e areas claras

representam a retengdo dos raios pela matéria.

Figura 20 - Area de interesse para o0 raio-x

20 A massa molecular é calculada pela soma dos pesos atdmicos dos elementos da molécula. A massa

molar de uma substéncia numericamente coincide com a massa molecular. Embora seja popularmente chamado
de peso molecular, o termo correto € massa molecular. Para calcular a massa molecular dos varios componentes
de uma formula, separadamente multiplica-se a quantidade do 4&tomo na formula pela sua massa atémica e depois
efetua-se a soma.
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Figura 21 - Radiografia da lateral direita central

A imagem obtida nos traz informacfes em todas as camadas da pintura. As areas
brancas mais intensas, visiveis na borda esquerda da figura 21, indicam regiGes de maior
deposicdo de material e de materiais mais pesados. Equivale aos volumes do primeiro plano
da obra. Estes volumes, além de espessos, estdo sobrepostos as camadas inferiores.

O tom de cinza mais escuro representa as areas resinosas, reconhecidas pelos tons de
amarelos e verdes. E possivel visualizar nitidamente os contornos das gotas e as linhas que se
seguem. Esta tonalidade pode ter sido ocasionada por se tratar de uma camada levemente
transllcida, a qual permite a passagem dos raios-x, ndo possuindo em sua composi¢do cargas,
ou mesmo possuindo elementos de baixa densidade ou peso atdmico.

O tom de cinza mais claro representa as areas vermelhas, composta da chamada tinta
pléstica coberta com pintura. Representa o que, na analise formal, foi chamado de terceiro
plano. Esta camada aparece mais clara do que a camada resinosa porque € constituida de uma
massa similar aos volumes que, provavelmente, possui cargas de alto peso, recoberta por
pigmento.
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Ao longo de toda a imagem é possivel visualizar pequenos orificios, indicativos das
bolhas formadas pelo preparo e aplicacdo da massa branca, que se situa como base de
preparacdo ou primeira camada.

Ainda mais evidentes estdo as traves de madeira, duas formando o X central e uma na
lateral esquerda, que sustentam o suporte. Estdo aderidas por meio de pequenos pregos, sendo
visiveis quatro na lateral esquerda, quatro no eixo central e um em cada trave na regido
superior ao eixo.

Apbs a analise dos resultados dos exames cientificos por meio de luzes do espectro
invisivel e da pesquisa historica, pode-se supor o uso de alguns materiais, principalmente
aqueles de baixo custo, que poderiam ser encontrados prontos no mercado brasileiro, como o
PVA. A hipdtese aventada sobre a utilizacdo de uma cera resina foi descartada ja que a
camada que poderia ser classificada como encaustica € muito dura e brilhante, dificilmente se
arranha, caracteristica que ndo é compativel com esta técnica. A professora Giovanna Viana
Martins, do Departamento de Artes Plasticas da EBA/UFMG, inclusive, realizou um exame
organoléptico dessa pintura e descartou tal possibilidade.

Devido ao questionamento remanescente sobre a tipologia dos materiais utilizados na
camada pictorica, sabendo que as obras modernas sdo caracterizadas por uma ampla
experimentacdo no que diz respeito aos materiais, foi solicitado ao laboratorio exames

microscopicos, que pudessem confirmar as suposi¢es de materiais aplicados.

1.4.1.4 Andlises Quimicas

Duas amostras foram coletadas para estudo da técnica. Uma, com a finalidade de
descobrir o tipo de massa utilizada como base de preparacdo e o tipo de resina, pigmentos e
corantes da camada esverdeada; outra procurou comparar as composi¢fes da massa do
volume com a base de preparacdo e identificar o aglutinante e os pigmentos vermelhos.

Foram realizados os exames de microscopia de luz polarizada e de espectroscopia por
infravermelho por transformada de Fourier.?*

A interpretacdo dos resultados foi dificultada devido a grande experimentagdo dos
artistas modernos. Muitos dos novos materiais ndo sdo de facil reconhecimento,
qguimicamente falando. Primeiramente, porque possuem composic¢do industrial carregada de
variedades de aditivos, espessantes e conservadores ndo especificados pelos fabricantes,

segundo porque os métodos de analise utilizados ndo sdo capazes de identificar alguns desses

?! Estao disponiveis no Anexo B os resultados dos exames realizados pelo LACICOR.
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materiais. Outro fator agravante para o sucesso da interpretagdo é o envelhecimento dos
materiais, que estdo quimicamente se deteriorando ano ap6s ano, modificando sua estrutura
quimica, o que dificulta a comparacdo com padrdes preestabelecidos.

Para correta andlise das informacfes geradas, foi necessaria uma associacdo dos
conhecimentos histdricos obtidos na pesquisa, sendo de grande importancia os testemunhos
concedidos por alguns artistas como Eduardo de Paula® e Maria Helena Andrés®, bem como
uma ampla pesquisa da composicdo de materiais comercialmente disponiveis no mercado,
independente da marca.

Os resultados confirmaram a equivaléncia das massas utilizadas na base e no relevo da

obra. Trata-se de uma resina sintética usada como aglutinante e o talco industrial®*

, carbonato
de calcio™ e branco de titanio®®, como cargas. Essa combinacido pdde ser aproximada a
composicdo da massa plastica comercial (disponivel no Anexo D), material sugerido pelo
artista Eduardo de Paula durante nossa entrevista. Contudo, a utilizagdo de massa corrida
também foi levada em consideracao, ja que é um provavel material explorado por Giannetti e
que possui carbonato de calcio em sua composicdo (disponivel no Anexo D). Porém o método
de analise cientifica ndo conseguiu identificar os outros componentes, como a amonia e
aguarréas utilizados na fabricacéo desta segunda massa.

Estipulados os materiais provaveis, foi pensado em submeté-los ao FTIR, a fim de
comparar estes espectros com aquele obtido na camada de massa da obra; ao invés de tentar
encontrar as bandas representativas de cada componente, o objetivo é observar o espectro
como um todo, comparando com o espectro obtido na camada de massa branca da obra. Esse
procedimento nos auxilia a propor uma composi¢cdo mais assertiva e provavel desta obra. Por
condigdes alheias & minha vontade, ndo foi possivel realizar esta comparacao.

O uso destes dois provaveis materiais, independente de qual deles, embasa o resultado
obtido na radiografia digital, o qual evidenciou areas de coloracdo branca por retencdo dos
raios-x proveniente da utilizacdo de elementos pesados.

Nas areas vermelhas, o pigmento foi identificado como vermelho-ocre e o aglutinante
como resina vinilica. Devido a suave sensibilidade a agua, o material foi interpretado como

tinta PVA para parede, considerando a hipotese de ter sido manualmente pigmentado.

22 Conversa por e-mail com o artista e professor Eduardo de Paula, disponivel no Anexo C

2 Conversa informal, por telefone, na qual a artista afirma ter perdido contato com sua amiga, Marilia
Giannetti, quando esta se mudou para o RJ. Porém afirma que ela explorava materiais usados em pintura
arquiteténica, como massa corrida e tinta PVVA para parede.

2 Massa molar para o talco mineral Mg3Si4010(OH)2 é 379.2657 g/mol

% Massa molar de CaCO3 é 100.0869 g/mol

%6 Massa molar de TiO2 é 79.8658 g/mol
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A regido esverdeada translicida foi identificada como resina vinilica e ndo uma resina
natural, como inicialmente suposto. N&o foram identificados pigmentos; podem ter sido
utilizados corantes, os quais 0 metodo de FTIR também néo foi capaz de reconhecer.

Uma breve pesquisa foi realizada e, de acordo com o Dicionario Enciclopédico de

Arte y Arquitectura®’:

Colores a la vinilita

(Acetato de vinilo): Sustancia neutra e inerte, es un material de muy reciente
uso en la técnica pictorica, no obstante datar su descubrimiento de las Gltimas
décadas del siglo pasado. Se presenta en forma cristalina y debe ser disuelta en
acetona para su uso mezclado con pigmentos: La férmula para obtener la mezcla
liquida es de 350 g de vinilita (acetato de vinilo) por cada litro de acetona. Sirve de
adelgazante el alcohol metilico o de madera y el alcohol simple, aunque conviene
agregarle un solvente llamado Carbitol o alcohol butilico. La vinilita para efectuar la
mezcla debe reducirse a polvo, para ser luego mezclada con los diversos colores en
polvo. El secado ofrece una superficie eléstica y resistente, conocida como celoféan,
altamente inmune a la humedad; puede ser planchado por medio del calor para
obtener un acabado liso y brillante. Se le puede dar mayor cuerpo con celita (tierra
neutra procedente de infusorios o huesos de ballena).
El acetato de vinilo, diluido por medio de la acetona, puede ser usado también como
fijador para dibujos al carbo6n o al lapiz, con excelentes resultados, pues no altera en

absoluto los trabajos.

Ainda se cogitou o uso de resina vinilica industrial, vendida por marcas como Coral®
e Suvinil® como Liqui Brilho ou Brilho para tinta PVA. Por se tratar de um produto incolor,
justifica-se 0 uso de corantes e, por isso, a variacdo de cores observada nos exames de luz
visivel e UV.

Desta forma, interessou-nos a execucao de alguns protétipos para tentar manusear 0s
materiais comercialmente disponiveis e observar sua trabalhabilidade e viabilidade, a fim de
atingir um efeito parecido com aquele obtido na obra em questdo, 0 que, a nosso ver,
permitiria uma compreensdo melhor da técnica da artista Marilia Giannetti nesta obra
especialmente.

Ao pensar na ordem das camadas para criacdo dos protdtipos, é interessante destacar o
corte estratigrafico executado pelo LACICOR e compara-lo ao primeiro esquema realizado
com lentes de aumento. Para este exame foi necessaria uma nova retirada de amostra, ja que

as anteriores foram esgotadas pelos primeiros exames.

2" Disponivel em http://www.arts4x.com/spa/d/colores-a-la-vinilita/colores-a-la-vinilita.htm
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A figura 22 mostra quatro camadas distintas, sendo a primeira equivalente a base de
preparacgdo, a segunda as areas resinosas, a terceira a massa do volume e a quarta & camada de

cor vermelha que cobre os volumes.

Figura 22 - Corte estratigrafico da lateral esquerda central da obra

Este corte difere daquele observado com lentes de aumento, pela auséncia de uma
camada vermelha entre a base de preparacdo e a resina. Porém, parece inexequivel que esta
camada ndo exista uma vez que, visivelmente, nas areas de maior concentracdo de resina, sao

visualizados resquicios de vermelho nos frisos de enrugamento da técnica.

Figura 23 - Detalhe da &rea resinosa com enrugamento

Portanto, interpreta-se que, no corte estratigrafico, as duas camadas podem ter se
misturado, sendo visiveis apenas alguns graos da cor vermelha na base branca e na resina.
Para execucdo dos prototipos foi utilizada uma placa de Eucatex de 32x23cm , massa

pléastica da marca ICA®, massa corrida vinilica da Coral®, guache da marca Talens®, tinta
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PVA da marca Suvinil®, PVA da marca Cascorez®, corantes liquido e em pd da marca
Xadrez®, acetona P.A. da marca Synth® e agua, executando diversas combinagdes. Ambas as
placas foram previamente lixadas para conceder maior aderéncia a massa.

A primeira placa foi feita com a massa plastica. Apos adicdo do catalisador no
material, o tempo para aplicacdo é curto e o manuseio vai sendo dificultado devido a secagem
répida. Portanto, forma-se uma camada grossa com suaves relevos, impossiveis de serem
aplainados com a espatula antes da secagem.

A placa foi dividida em seis partes, sendo que uma delas ndo recebeu nenhum
acabamento. As outras cinco receberam uma camada vermelha de gouache bem diluido,
variando a tonalidade em cada uma delas. Sobre quatro partes, trabalhamos com a cola PVA,
executando variagdes de PVA+acetona+agua na propor¢do 1:1:1 com corante liquido nas
cores marrom e verde e somente PVA+ &gua na proporcdo 1:1 com corante liquido nas cores

amarelo e ocre.

Massa Plastica

PVA + Aceto

corantes

Figura 24 - Protétipo 1: massa pléstica, tinta gouache testes com PVA e corantes
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A segunda placa foi feita com massa corrida. A aplicabilidade desta é muito mais
suave, sendo possivel passar sobre grandes extensfes e modelar de diversas formas. Porém, se
estiver mais diluida a superficie ndo forma os relevos acidentais, fica mais plana e nivelada. A
secagem € muito mais lenta que a primeira.

Esta placa foi dividida em cinco partes, sendo que uma delas néo recebeu nenhum
acabamento. As outras quatro receberam uma camada de tinta para parede PVA (vinilica)
sendo uma com pigmento vermelho terra, uma com corante liquido vermelho e ocre e as
outras duas com corante em pd vermelho e corantes liquidos ocre, marrom e preto. Sobre as
quatro partes trabalhamos com a cola PVA, executando varia¢fes de PV A+acetona+agua na

proporg¢do 2:1:1 com corante liquido nas cores marrom e ocre e ocre, marrom e amarelo.

cetona e corantes

Tinta de parede e

Massa corrida

Vv

Figura 25 - Prot6tipo 2: massa corrida, tinta PVA para parede, testes com PVA e corantes

Optamos por fazer uma terceira placa com os melhores resultados dos dois primeiros
protétipos. Logo, aplicamos a massa plastica sobre toda a &rea da placa, inclusive testando
formar os relevos mais proeminentes. Para utilizar esta massa em uma extensdo tdo grande
como a da obra, supomos que a artista teve que fazer em partes, pois quando colocado o
catalisador, a massa perde trabalhabilidade e comeca a secar. Enquanto Uumida é possivel
trabalhar algumas formas como as da obra, pois a massa vai se esticando sem se romper. O
odor deste produto é muito forte e incébmodo, nos fazendo duvidar que a artista usava esse
material para toda sua producdo, mas € 0 que mais se aproxima visualmente das
caracteristicas da obra estudada. Sobre essa massa aplicamos a tinta para parede PVA, que é
solivel em &gua mas que, depois de seca, apresenta certa resisténcia a agua, ao contrario do

gouache que é extremamente sensivel. Tonalizada com p6 Xadrez® vermelho e os tons ocre e
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preto liquidos. Sobre esta camada foi aplicado PVA+acetona+agua 1:1:1, que é mais fluida e
permite a formacdo dos desenhos, tonalizada com Xadrez® liquido ocre, amarelo e marrom.

|
Massa r-r’léstica

Vv

Figura 26 - Prototipo 3: massa pléastica, tinta PVA para parede, PVA acetona agua e corantes

Né&o foi viavel fazer os testes com o LiquiBrilho® devido ao alto custo do material.
Foi testado pingar uma gota de corante liquido sobre o PVA ja aplicado, porém o PVA forma
uma pelicula externa que impede a dispersdo do corante. O resultado positivo foi obtido
quando diluido o pigmento em &gua e aplicado imediatamente depois de se derramar a

mistura vinilica.
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2. ESTADO DE CONSERVACAO, FATORES DE DEGRADACAO E PROPOSTAS
DE TRATAMENTO

2.1. Estado de conservacao da obra

Segundo o levantamento de dados feito em 2005, durante processo de catalogacdo do
acervo artistico da UFMG, foi avaliado que a pintura em questdo encontrava-se em bom
estado de conservacdo®. Ao inicio deste Trabalho de Conclusdo de Curso, o estado de
degradacdo encontrava-se idéntico, devido a estabilidade de seus materiais constituintes.
Apenas deterioracdes superficiais foram encontradas, como sujidades generalizadas e algumas
pequenas perdas. Os fatores que contribuiram para estas degradacdes foram a auséncia de
aplicacdo de medidas de conservacdo preventiva ou em ambientes de exposicdo ou em
reservas, bem como a acéo do tempo.

O suporte em madeira se encontra integro. No verso, possuia sujidades como poeira
por toda sua extensdo e teia de aranha, principalmente nas reentrancias e angulos das barras
de reforco. Nas areas onde os materiais da pintura escorreram pela borda, principalmente nas
barras de reforco direita e inferior, ha maior deposicdo de particulado granuloso aderido. Na
area superior central do verso, na lateral direita e na area inferior do compensado existiam
alguns pontos negros de oxidacdo. Em uma das barras de reforco diagonal havia uma mancha
de respingo de tinta e, na outra, havia uma inscricao a lapis com letras e nimeros.

Resquicios de etiquetas adesivas eram visiveis na area superior central do compensado
e resquicios de tinta estavam aderidos na lateral direita inferior da barra de reforco. Duas
outras etiquetas estdo integras, aderidas com adesivo, uma ao compensado na area superior,
mais oxidada e com o texto datilografado, e outra na barra de reforgo inferior, mais nova e
mais clara com o texto manuscrito em caneta esferografica preta. Ainda na barra de reforco
inferior, centralizado, ha uma placa metélica de 4 x 2 cm de identificacdo patrimonial da
UFMG presa por dois parafusos laterais.

As barras de reforco possuem alguns orificios, provenientes de pregos que foram
removidos.

Pontualmente, em determinados locais das bordas do compensado, existem algumas
perdas; na lateral direita do observador inferior, préximo ao angulo, é possivel visualizar duas

perdas da lamina que d& acabamento ao compensado, medindo 1,3cm e 1cm de largura e 1cm

%8 Definido como “Bom: a obra encontra-se em perfeito estado de conservacdo ou em boas condicdes,
mesmo tendo sofrido intervengdes de restauragdo, ou necessitando de uma minima intervengdo.” Disponivel em

Acervo Artistico da UFMG.
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e 0,8cm de profundidade, respectivamente. Na lateral inferior esquerda havia apenas uma

perda proveniente do material de preenchimento do compensado, com 1cm de largura e 4,3cm

de profundidade.

A obra néo sofreu ataque biolégico de nenhum tipo.

MRR(R TMNeTT

=,

Barras de reforgo

Resquicio de estiqueta de papel
Etiquetas em bom estado

Resquicio de fita adesiva
Pregos @

Area oxidada O
— [NSCTICOES

Arranhao

Resquicio de tinta de parede

Figura 27 - Mapeamento do verso

A camada pictorica apresentava sujidade generalizada e acUmulo de poeira nas

reentrancias do relevo.

O pigmento vermelho estd desbotado de forma heterogénea, sendo mais vivo nas

bordas onde a moldura protegeu e descorado no relevo baixo (considerado segundo plano).

Nas regides mais altas dos volumes centrais, formados pelas diversas linhas curvas, o

desgaste da tinta vermelha é mais intenso, pois a area esta mais exposta ao meio ambiente; nas

bases desse volume, juncdo com o plano, a cor estad mais saturada.

Devido a técnica construtiva, a massa utilizada para moldar o volume central formou

algumas bolhas, proveniente da preparacdo da carga com o adesivo. As bolhas que secaram

proximas a superficie estouraram, provavelmente devido a impactos mecanicos ou pelo
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proprio processo de secagem, deixando visiveis algumas cavidades brancas na faixa de 3mm

de didametro. Os mesmos impactos causaram alguns desprendimentos pontuais dessas massas.

2.2. Critérios para elaboracdo da proposta de tratamento

Por meio do diagnostico do estado de conservacdo da obra é possivel concluir que ela
se encontra coesa e estavel. Nao foi observado nenhum grande problema que comprometa sua
permanéncia e originalidade.

Considerados o critério de minima intervencéo, inicialmente estabelecido por Boito® e
continuamente discutido dentro das teorias contemporaneas de restauro, partiu-se do
pressuposto que seria feita uma intervencdo superficial. Focamos na manutencéo fisica dos
materiais levando em conta os elementos estéticos e historicos, observando os conceitos
definidos por Brandi. Aplicamos estes conceitos na pratica, por meio da selecdo de uma
metodologia de limpeza da camada pictorica que ndo alterasse a pintura quanto a estética ou
removesse as marcas de sua historicidade.

O objetivo principal foi manter a obra estavel e prolongar sua vida til eliminando
agentes que possam atuar como fatores de degradacdo diretos. Cogitou-se, previamente, que
caso fosse necessario, seria aplicado um tratamento de lacunas e apresentacdo estética,
considerando a avaliacdo da obra apds os primeiros cuidados conservativos.

Porém, o que distingue esta obra como individual é seu pertencimento a uma etapa de
transicdo entre a producdo artistica moderna e contemporanea, sendo que 0s critérios a serem
utilizados e as referéncias sobre o que é matéria e 0 que é concepc¢do vinham se modificando
desde esse periodo até a contemporaneidade. Assim, alguns limites de intervencdo aumentam,

outros diminuem. Segundo Althofer™®,

“Por un lado, nunca la intenciéon de la obra habia estado tan directamente ligada al
material utilizado, y por otro lado, tampoco el material habia estado tan fuertemente
cargado de contenidos directos, ni las posibilidades de expresion de su condicion y
existencia habian sido agotadas de manera tan inmediata. [...]JEsta dependencia
directa de la idea con respecto al material trae consigo también un aumento de la
sensibilidad del material frente a las alteraciones. Por consiguiente, la diferencia
entre conservacién y restauracion no puede existir ya en la restauracion del arte

contemporaneo, pues toda intervencion sobre el material constituye

¥ Sendo a conservagdo diferenciada da restauracdo, “pregando a precedéncia da conservagio sobre a
restauracdo e a limitagdo desta ao minimo necessario” ARAUJO, 2005
%0 Restaurador e Historiador da arte, é diretor do Restaurierungszentrum de Duisseldorf.
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automaticamente una manipulacion de la idea inherente.” (ALTHOFER, 2003: p.

45)

Esse trecho ndo tenta invalidar os preceitos da restauracdo quando se trata de arte

moderna/contemporanea, apenas que deve-se atentar para alguns detalhes.

“En resumen, se puede decir que en las obras de superficie con textura gruesa, los
dafios afectan relativamente poco al mensaje de la obra. En ocasiones incluso se
pone de manifiesto el paradojico fendmeno de que los dafios lleguen a potenciar el
mensaje” (ALTHOFER, 2003: p. 46)

Althofer publica estas questdes mediante os desafios que lidou ao longo de sua
experiéncia no museu em que trabalha. Ele propde um quadro de classificagcdes de forma a
orientar a tomada de decisdo em obras modernas e contemporaneas. Neste quadro ele
explicita quais degradacdes devem ser retiradas de obras com texturas, separadas por estilos
artisticos, e quais podem e devem se manter ja que nao interferem nos valores intrinsecos de
cada caso. O autor escreve, ainda, quais tendéncias artisticas sdo consideradas
contemporaneas, sobre qual essa primeira classificacdo de deterioracdo é aplicada, sendo 0
expressionismo abstrato um deles. Esta leitura clareia mais sobre a materialidade da obra, nos
auxiliando a definir os limites dos critérios de intervencao.

Como o estabelecido desde Boito, para a completa documentacdo do objeto foram
feitos registros fotograficos constantes do processo, antes de se iniciar o tratamento, durante e
depois, bem como analises quimicas da obra, trabalhando integradamente com o0s

profissionais das ciéncias da conservacao na discussdo da técnica artistica.

2.3. Proposta de tratamento

Para acessar toda a area pigmentada do quadro e efetuar um tratamento homogéneo
seria necessario remover a moldura, inclusive para que esta ndo interferisse nos exames e
registros fotograficos — como acontece no exame de luz rasante™..

Como a obra possui muito relevo, algumas sujidades se acumularam em suas
reentréncias, outras se depositaram na superficie plana e reagiram quimicamente com a
camada pictorica. Sabemos que as sujidades em contato com a umidade do ar podem causar
manchas e outras interferéncias estéticas no que diz respeito a contraste e saturacdo de cores.

Além disso, esse acumulo de poeira pode ser fonte de acidez e veiculo transportador de

31 Necessario para ressaltar todos os relevos existentes na obra, o qual a moldura causaria uma grande
area de sombra podendo encobrir informagdes relevantes para o estudo da técnica e proposta de tratamento.
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fungos e bactérias. Assim, a proposta de higieniza¢do consiste em usar métodos mecanicos
e/ou quimicos de limpeza.

E sempre indicada uma higienizacao inicial, a fim de remover os particulados maiores
que, inclusive, interferem no manuseio da obra, contaminando o ambiente de trabalho. Esse
procedimento costumeiramente deve ser efetuado com trincha macia na frente e no verso e
com aspirador de pd, este Ultimo, em muitas obras, com indicacdo de uso apenas no Vverso.

Para a definicdo da limpeza mecanica foram feitas pesquisas a respeito desse
tratamento aplicado sobre obras de artes modernas e contemporaneas, as quais possuem
técnicas construtivas diferenciadas e, normalmente, ndo possuem camada de protecéo.

A consulta ao artigo intitulado Dry Cleaning Approaches for Unvarnished Paint
Surfaces®, indicou que os pesquisadores realizaram testes de limpeza sobre a superficie
pictorica com diversos materiais.

Os autores concluiram que as esponjas de maquiagem foram o melhor material para
esta finalidade, por deixarem um minimo de residuo, a0 mesmo tempo em que proporcionam
um alto nivel de limpeza. Pela relacdo custo/beneficio oferecem o melhor resultado no que diz
respeito a limpeza a seco ou limpeza mecanica, tida como eficiente e segura para a obra, pois
sua estrutura e maciez proporcionam uma remoc¢do suave em superficies delicadas. A
Unica desvantagem é que sua composicdo ndo € garantida, devido as variagdes no processo
industrial de producdo. Como precaucéo ¢ indicado, para remocdo de possiveis aditivos, um
procedimento de limpeza das esponjas antes do uso: elas devem ficar de molho
em agua desmineralizada para remover resquicios de aditivos soliveis em agua, por 15
minutos e, depois, devidamente secas, pressionadas entre lencos de papel.

Portanto, para a higienizacao superficial da camada pictérica propusemos a utilizacdo
da esponja de maquiagem por ser um material macio, que ndo iria prejudicar os volumes da
obra e nem deixar residuos, como outros instrumentos de limpeza mecéanica como a pet
rubber ou a borracha ralada. Os pequenos poros do material da esponja sdo capazes de
capturar particulados menores, presentes na superficie da pintura. No verso, seriam removidos
resquicios inadequados de adesivos com bisturi, se necessario, adicionando um pouco de
umidade.

Nessa fase de elaboragéo da proposta de tratamento, foi estabelecido que seriam feitos
testes de solubilidade para trés metodologias de limpeza, analisando sob qual metodologia a

%2 De autoria de Maude Daudin-Schotte, Madeleine Bisschoff, InekeJoosten, Henk van Keulen e Klaas
Jan van den Berg. Publicado pelo Smithsonian Institution Scholarly Press no volume New Insights into the
Cleaning of Paintings: Proceedings from the Cleaning 2010 International Conference. Universidad Politécnica de
Valencia and Museum Conservation Institute
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obra teria melhor resultado. Estes testes quimicos de limpeza tém a finalidade de remover as
sujidades que podem ter sido aprisionadas pelo material devido & transicdo vitrea®,
principalmente na area verde.

Importante destacar, nesta etapa, a busca e favorecimento por um produto de baixa
toxicidade. Esse principio tem sido cada vez mais explorado, sendo ponto central de
discusséo, pois visa a saude do profissional envolvido e influencia ecologicamente no que diz
respeito ao descarte produzido, que deve ser eliminado como lixo especial para evitar a
contaminacéo.

E valido citar neste momento um trecho do livro do professor Jodo Cura no qual ele

destaca as sequelas que alguns solventes podem causar:

“Os efeitos a saude de solventes podem ser agudos (efeitos devido a exposicao curta
a altas concentracBes. Possuem duracdo limitada) ou crénicos (efeitos devido a
exposicdo a pequenas concentragdes mas por um longo periodo de tempo. A duracéo
de um efeito cronico é indeterminada e pode surgir apés varios anos de exposi¢do
curta). Efeitos agudos sdo geralmente euforia, niuseas, enjoos, dor de cabeca e
lentiddo (a maioria dos solventes organicos sdo depressores do sistema nervoso
central). Efeitos crénicos sdo perda de memodria, instabilidade emocional e confuséo
mental.” (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012: p. 113)

Apds essas consideracdes, foram selecionadas trés metodologias de limpeza,
explicadas a seguir.

Foram testados os solventes da tabela de solventes organicos para limpeza superficial
numerados de 1 a 5 da quimica belga Masschelein, de alta toxicidade. Estes solventes
deveriam ser utilizados caso as demais se mostrassem ineficientes.

Testamos ainda um método aquoso, de baixa toxicidade. Pensamos na possibilidade
de um método aquoso com a adicdo de EDTA (agente quelante capaz de remover espécies
como 0s metais, presente nesse tipo de particulado). Porém, o EDTA possui desvantagens,
descritas por Erminio Signorini em seu artigo_Surface Cleaning of Paintings and Polychrome.
Obijects in Italy: The Last 15 Years. O autor indica que, se possivel, esse material deve ser
evitado em pinturas. Caso seja utilizado para esta finalidade, a concentracdo de uso deve ser a

1%, porcentagem ideal para que ndo haja residuos, sendo que concentragfes maiores que a

% Temperatura que separa o comportamento sélido e o comportamento liquido de um material em um
estado amorfo, capaz de permitir a penetracdo das sujidades.
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proposta sdo extremamente arriscadas pois podem remover metais dos pigmentos e
aglutinantes causando lixiviaco da camada pictérica®.

A terceira opcdo pesquisada em literatura especializada foi a utilizacdo de gel rigido.
Esse método representa a possibilidade de introducdo de novos metodos aquosos de limpeza,
de baixa toxicidade. Uma vez formulada essa proposta de teste de limpeza, o professor e
quimico Jodo Cura foi consultado e, mediante sua aprovacéo e orientacédo, foi feita a opcao de
se utilizar agar-agar em agua para preparo do gel rigido.

Finalizada a limpeza, deveria ser feito um nivelamento localizado nas areas do relevo
que sofreram pequenas perdas, com material compativel aos componentes da massa, carga e
aglutinante.

Foi incluida na proposta a realizacdo de uma reintegracdo cromatica nas areas de perda
que sofreriam nivelamento e nas areas de abrasdo, nas quais 0 pigmento vermelho quase nédo
cobre mais a massa branca e/ou uma apresentacdo estética nas areas de abraséo.

A fim de aplicar uma camada de protecdo no verso, de acordo com a pesquisa da
professora  Alessandra Rosado®, uma anélise comparativa entre trés tipos de
impermeabilizantes apontou a cera microcristalina como material mais estavel para este fim -
em variagOes de 18% a 74% de umidade relativa do ar. Esta cera atua como um isolante, ou
seja, camada que impede a absorcdo e perda de umidade pela madeira, reduzindo as
movimentacOes do suporte e seus reflexos na camada de policromia. O produto néo altera a

cor da madeira por ser transparente quando aplicada.

% para o EDTA, observar as especificacbes de Paolo Cremonesi em seu artigo

Aplicaciones Practicas De EDTA En La Limpieza De Pintura De Caballete: “Normalmente las  soluciones
acuosas con quelantes se regulan a pH basicos comprendidos entre 8 y 9, ya que producen mejores resultados.
Una solucion alcalina muestra mejores resultados frente a una patina de caracter oleoso, y salifica el quelante,
como por ejemplo el EDTA. Si se trabaja sobre un barniz de resina natural terpéncia, como el mastic o el damar,
con una solucion acuosa de un quelante (libre o gelificada), se debe tomar la precaucion de mantener el pH a un
valor ligeramente acido, por ejemplo a 6, con una sustancia oportuna que tampone. De esta forma tenemos la
certeza de que la solucién no va a afectar el material resinoso original. Los &cidos resinosos presentes en las
resinas terpénicas frescas y los formados por oxidacion durante el secado pueden ser solubles a un pH neutro.
De esta forma evitamos esta posibilidad” (grifo nosso) (CREMONESI, 2010: p. 53)
“Una pequeiia adicion de un tensoactivo no idnico como el Tween 20 o Brij 35, que no modifican el pH, se
encuentra de forma comin en las formulaciones de este tipo de soluciones, ya que son Utiles a fin de mejorar el
poder de la solucion rebajando la tension superficial y mantener disuelto el material disgregado de la superficie.”
(CREMONESI, 2010: p. 55)

% ROSADO, Alessandra em“Conservagio Preventiva da escultura colonial mineira em cedro: um
estudo preliminar para estimar flutuagdes permissiveis de umidade relativa” 2004
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2.3.1 O gel rigido na limpeza de obras de arte e nessa proposta

Como se trata de proposta inovadora, considero oportuno apresentar os estudos
realizados para a utilizacdo de géis rigidos em tratamentos de restauro. Assim, fiz a leitura e a
traducdo do artigo Rigid Gels and Enzyme Cleaning de autoria de Paolo Cremonesi*®®. Antes
de tratar da limpeza com gel rigido apresento, a seguir, alguns trechos desse artigo que traduzi
para esta monografia.

Segundo Cremonesi, as vantagens dos géis rigidos giram em torno da propriedade de
liberar agua ou solucBes aquosas de forma controlada, permitindo que as particulas de
sujidades se dissolvam e sejam capturadas por sua malha/estrutura sem precisar de executar
uma rinsagem final - lembrando o potencial de remocdo de materiais indesejados como
aglutinantes que esse processo de rinsagem acarreta - sendo um dos métodos mais seguros
para a saude do conservador restaurador.

A importancia desse processo estd na dualidade presente no solvente agua. As
solucBes aquosas podem ser altamente prejudiciais para as obras e, por outro lado, necessarias
para realizacdo de limpezas. Por se tratar de uma substancia que possui alto poder de difuséo e
capilaridade, pode afetar camadas mais internas de pinturas e tem a caracteristica de ser
veiculo para a ocorréncia de reacdes quimicas, que podem ser benéficas nas limpezas
superficiais em pinturas.

Aumentar a viscosidade da dgua com agentes gelificantes é a maneira mais simples e
comum de controlar todos esses efeitos em obras com muitas camadas ou sensiveis a agua.
Diversas substancias ja foram utilizadas para conceder esse estado, porém todos precisaram
da rinsagem para remocdo dos residuos, 0 que acabava voltando ao uso da agua fluida. O gel
rigido ndo € tdo adesivo como o gel fluido, evitando a deposicdo de residuos e,
consequentemente, a rinsagem.

O uso do &gar ou agarose foi introduzido na conservacdo de bens culturais em 2003
por Richard Wolbers. Todos os derivados dessa substancia podem ser usados neste tipo de
aplicacdo. E usada na concentracdo de 2g a 5g em 100 ml de &gua deionizada, mas essas
concentragdes podem variar dependendo do tipo de aplicacdo e da sensibilidade do
material. A preparacdo do gel é feita pela dissolucdo do agar agar em agua quente, acima de
85°C. Quando resfriado, por volta de 37°C, esta substancia se organiza em uma rede firme e

regular, capaz de reter alta quantidade de agua, formando um gel rigido. Quando aplicado

% Também publicado pelo Smithsonian Institution Scholarly Press no volume New Insights into the
Cleaning of Paintings: Proceedings from the Cleaning 2010 International Conference. Universidad Politécnica de
Valencia and Museum Conservation Institute.
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sobre superficies porosas, o gel libera gradualmente essa agua, num processo chamado
sinérese®’.

A agarose € um derivado mais puro e produz um gel mais limpo e transparente do que
0 agar, qualidade importante se for usado sobre suportes mais delicados como papel. Porém, o
agar tem uma taxa de sinérese mais baixa e é preferencialmente usado por esse motivo.
Durantes os testes do artigo, a aplicacdo por 1 minuto a 1,5 minuto foram suficientes para
solubilizar a camada de cola animal descrita, a qual sofreu alteracGes cromaticas, sem atingir
a témpera, a base de ovo, que se encontrava por baixo. A cola foi removida com um swab
seco. O quimico Cremonesi afirma que é possivel observar mudanca de coloragdo do gel, pois
ha a possibilidade de absor¢do do material a ser removido; esse fendmeno pode indicar sua
eficiéncia. Uma vez preparado, o gel rigido pode ser guardado na geladeira por algum tempo,
coberto por uma pelicula de plastico para protecao.

O artigo indica que existe a possibilidade de a camada em questdo ndo ser
completamente dissolvida, pois reagdes de oxidacdo conferidas pelo envelhecimento podem
causar uma caracteristica hidrofobica. Porém o material sofre um inchaco e a limpeza pode
ser continuada mecanicamente, sendo o gel rigido um agente facilitador. Esse processo
ainda é mais seguro que o os géis fluidos.

O Unico contraponto € que, por ser rigido, seu contato com superficies que ndo séo
perfeitamente lisas é dificultado, como objetos tridimensionais; e apenas alguns tracos do
polissacarideo passam para a superficie do objeto, mesmo assim ndo se trata de um residuo
prejudicial.

O processo de gelificacdo pode, inclusive, ser aplicado em solucdes aquosas que
contenham acidos ou bases, agentes quelantes - como o EDTA - e agentes surfactantes, porém
devem ter um cuidado maior na preparacdo e manipulacdo a fim de evitar contaminacdes.
(CREMONES]I, 2010)

Voltando ao tratamento de limpeza realizado na obra de Giannetti, o gel rigido foi
preparado e testado numa concentracdo de 5% da substancia, em agua deionizada a diversos
intervalos de tempo, a fim de indicar qual o intervalo ideal de deposicdo do gel para remocéo
da camada escura de sujidade sem que houvesse sensibilizagdo do pigmento vermelho dos

relevos.

%7 Contragéo do gel acompanhado pela separacéo do liquido
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3. TRATAMENTO APLICADO

3.1 Higienizagéo

O inicio do tratamento da obra foi feito por meio de uma higienizacdo geral. Esse
procedimento eliminou as sujidades mais superficiais, permitindo melhor manuseio e
observacao das condigdes materiais da obra.

3.1.1 Limpeza do Verso

Devido a irregularidade da superficie, para a limpeza do verso a obra foi apoiada com
a frente sobre uma superficie macia — uma espuma comum de 3cm de espessura revestida com
entretela de papel — a fim de proteger a camada pictorica de possiveis impactos mecanicos
durante o procedimento.

Nesta etapa, foi utilizada uma trincha macia para remover a sujidade superficial,
seguida de uma trincha dura para limpar as juncdes entre as barras de reforco e os veios da

madeira. A sujidade solta foi removida com aspirador de pé.

Figura 28 - Higienizacéo do verso com trincha

3.1.2 Camada pictorica
Foi feita a higienizacdo “varrendo” a superficie da pintura com trincha macia,

recolhendo o material particulado com uma folha de papel para descarte.
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Figura 29 - Higienizacao da camada pictérica com trincha

3.2 Testes de Solubilidade

Foram feitos testes de solubilidade com solventes organicos para remogédo das
sujidades em é&reas da tinta vermelha fosca e da verde brilhante. Para realizacdo dos testes
foram escolhidas areas de menor interesse visual, ou seja, a lateral esquerda da obra, proxima
as bordas.

Primeiramente foi testado dgua deionizada, pois o registro da pintura indicava tinta a
6leo. Contudo, as caracteristicas da tinta vermelha — opaca, fina, lisa — ndo eram compativeis
com esta informacéo anterior. Assim, foi dado seguimento aos testes com a utilizagdo de
solventes da quimica Masschelein-Kleiner, para limpeza de sujidades, classificados em sua

listade 1 a5, em ordem crescente de acordo com a penetracéo e a retencdo dos solventes.
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A tabela a seguir esquematiza o resultado obtido com os solventes da lista de
Masschelein-Kleiner. A letra S equivale a “sujidade” e a letra P a “pigmento”. O sinal +
indica que houve remocéo, o sinal — indica que ndo houve remocao e o sinal * indica que foi

necessario esfor¢co mecanico para observar algum resultado.

AREA DE TESTE - PIGMENTOS
VERMELHOS | VERDES/OCRE
Solventes -
1.Isoct S- S+
.Isoctano puro p_ P4
2.Diisopropiléter S— S+*
puro P P
3. White spirit 16% S+* S+*
aromatico p—* p—*
) S ++ S ++
4. P-xileno puro P4t P 4+
5. P-
; ; S- S+
xileno:Tricloroetano
50:50 Pt P+
. L. S ++ S ++
Agua deionizada P+ P+

Tabela 1 - Resultados do teste de solubilidade

Pode-se concluir, a partir da leitura da tabela, que os solventes mais eficientes para
sujidade foram o P-xileno puro e a Agua deionizada. Porém, o P-xileno removeu
intensamente o pigmento vermelho, inclusive alguns resquicios do mesmo que se
encontravam na area amarela, além de ser muito toxico. A dgua também removeu um pouco

dos pigmentos, porém com menor intensidade do que o P-xileno e sem toxicidade.
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Figura 31 - Antes e depois para o produto P-xileno

Como a agua pura foi eficiente para limpeza de sujidade, optamos por nédo fazer o teste
com a solucdo de EDTA.

Para solucionar a questdo da limpeza, sem afetar o0 aspecto nem remover pigmento
vermelho, pensamos na aplicacdo de géis rigidos, Ap6s o estudo mais aprofundado na
literatura especializada, apresentado anteriormente nessa monografia, sobre a eficiéncia e as
vantagens de seu uso em obras de arte®®, ficou decidido que seria testado.

Foi feita, entdo, a preparacdo do gel rigido com agar-4gar. A principio, foram
dissolvidos 5g de &gar em estado solido (p6) em 100ml de &gua deionizada, aquecida sobre
banho-maria durante aproximadamente 20 minutos, sempre mexendo. Apods a dissolucgéo,
formou-se um liquido mais viscoso que a agua, de coloracéo leitosa. A mistura foi transposta
para um recipiente raso, com didmetro de 15cm. Durante o resfriamento natural, o liquido
endureceu e formou o gel rigido, numa espessura de aproximadamente 0,5cm.

Como foi explicado anteriormente, 0 gel forma uma rede que mantem a agua “presa”
dentro daquela forma e a libera vagarosamente, diminuindo sua penetracdo e evaporagdo e
aumentando a dissolucdo da sujidade. Desta forma, reduz-se a remocdo do pigmento e

aumenta-se a a¢do da agua sobre a sujidade.

* Rigid Gels and Enzyme Cleaning de autoria de Paolo Cremonesi, publicado pelo Smithsonian Institution
Scholarly Press no volume New Insights into the Cleaning of Paintings: Proceedings from the Cleaning 2010
International Conference. Universidad Politécnica de Valencia and Museum Conservation Institute
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Figura 32 - Acdo da agua sobre a camada pictérica

Foram realizados testes com o gel rigido de agar a 5%. Foi utilizado &gar comercial
comestivel em p6 (San Maru®) encontrado em lojas de produtos orientais.

Figura 33 - Embalagem do produto utilizado

Figura 34 - Teste de solubilidade com &gar agar
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Figura 35 - Resultado do teste. Linha pontilhada area suja; linha continua area limpa

O resultado foi muito satisfatorio, ficando decidido o uso do gel rigido para limpeza,
método completamente livre de toxicidade, que funcionou bem para a obra e para o

restaurador.

3.3 A Limpeza

3.3.1 Mecanica

Antes da aplicacdo do gel rigido, houve o procedimento de limpeza mecanica da
camada pictdrica com a esponja de borracha nitro butadieno da marca BELLIZ Company®
(esponja de maquiagem).

A esponja foi deixada de molho em dgua deionizada por 15 minutos, a fim de remover
quaisquer produtos industriais que pudessem deixar resquicios na obra. Ap6s o molho, a
esponja foi apertada para remover o excesso de agua e seca entre duas folhas de papel
absorventes, conforme instrugdes do artigo escrito pelos conservadores holandeses e
apresentado no Congresso de Valencia em 2010, mencionado na sec¢do anterior. Depois de
completamente seca, foi passada com suavidade por toda a obra com a finalidade de remover
particulados menores de sujidade que se encontravam soltos, mas ndo puderam ser removidos
pela trincha. Observou-se grande quantidade de sujidade negra aderida, que migrou para a
superficie da esponja®.

¥ Dry Cleaning Approaches for Unvarnished Paint Surfaces de autoria de Maude Daudin-Schotte,
Madeleine Bisschoff, InekeJoosten, Henk van Keulen e Klaas Jan van den Berg, publicado pelo Smithsonian
Institution Scholarly Press no volume New Insights into the Cleaning of Paintings: Proceedings from the
Cleaning 2010 International Conference. Universidad Politécnica de Valencia and Museum Conservation
Institute
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Figura 36 - Limpeza da camada pictérica com esponja

Figura 37 - Sujidades removidas pela esponja durante trés aplicac6es

A limpeza mecanica foi executada por trés vezes seguidas até que a esponja
apresentasse coloracdo clara. Ap6s o processo, a esponja foi lavada com detergente neutro
Triton X-100 para que pudesse ser reutilizada, caso necessario.

No verso, as manchas de tinta e as partes dos adesivos degradados foram removidos
com bisturi. Alguns estavam aderidos com volumes de cola, nos quais foi usado um swab

umedecido com Acetona P.A. para solubilizar a cola e facilitar a remog&o com bisturi.

( o T

Figura 38 - Remocdao das etiquetas deterioradas
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3.3.2 Quimica

Aplicou-se o gel rigido ao longo de toda a obra. Para o controle do processo, a camada
pictorica foi dividida em quadrantes que facilitaram o mapeamento da limpeza. Iniciamos o
processo com gel rigido a 5%, ou seja, o gel foi preparado com 5g de agar em 100ml de agua

deionizada aquecida sobre banho-maria.

Figura 39 - Mapeamento da obra para limpeza com giz

O gel de &gar foi cortado em pedagos pequenos e colocado sobre um pedago de non-
woven a fim de evitar que fossem depositados resquicios do gel sobre a obra, mesmo sabendo
que o material tem esse baixo indice de retengdo por ser rigido.

Ao longo do processo, observou-se que estava demorando muito para que o gel
liberasse a agua e houvesse a dissolucdo. Assim, foi feita uma adequacéo, ou seja, optou-se
por diminuir a concentracdo do gel até atingir uma solidez mais adequada. Dessa forma,
diminuimos a concentracdo para 2,5%, isto é, passamos a preparar o gel com 2,5g de agar
para 100 ml de agua deionizada.

Essa mudanca de concentracdo na preparacdo do gel rigido ocorreu apds percebemos
que o gel mais concentrado é, obviamente, mais rigido, o que dificultava o acesso nas
reentrédncias da textura. Logo, a concentracdo menor facilitou em parte esta questdo.
Importante ressaltar que o gel ndo precisa ser levado a geladeira para endurecer. Apenas o
processo de resfriamento da solugdo em temperatura ambiente ja faz com que essa gelificacdo
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ocorra. Entretanto, apds o uso, a preparacdo restante deve ser armazenada em geladeira a fim

de evitar a formacgéo de fungos.

Figura 40 - Aplicacdo do gel sobre non-woven

O gel é de cor clara e opaca mas, depois de colocado sobre a superficie no intervalo de
tempo determinado e reutilizado, absorve a sujidade, modificando sua coloracdo para um
amarelo amarronzado, tornando-se, ao mesmo tempo, muito quebradico em funcdo da perda
de liquido de sua composicdo. Ao adquirir esse aspecto é o momento de descarta-lo e

continuar o procedimento com uma nova porgao de gel.

Figura 41 - gel rigido preparado e iniciando a oxidacéo
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Figura 43 - Suave diferenca de tonalidade entre os vermelhos ap6s limpeza na area inferior
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Figura 44 - Sujidade removida pelo swab

As diferencas observadas antes e depois da limpeza a olho nu estdo relacionadas a

saturacdo de cor e recuperagéo do brilho. Quanto ao brilho, em Althéfer explica que

“Una modificacion del brillo puede causar una importante alteracion de la
espacialidad pictorica y compositiva. Esta se apoya una por un lado, en la textura de
la superficie - que, a su vez, esta basada en el tamafio de las particulas del pigmento,
en el tipo de aglutinante y comportamiento de la mezcla - y, por otro lado, en el
hecho de que la atencidn del espectador se dirija al punto de alteracion de diferente
brillo. Ademas, el punto de brillo conlleva siempre una ambivalencia espacial, en la
que la zona grasa, segun la posicion del espectador, se muestra méas clara 0 mas
oscura Yy, con ello, parece ubicada en el espacio delante y detrds de la superficie
uniforme y mate.” (ALTHOFER, 2003: p. 47)

No caso da obra de Giannetti, a recuperacdo do brilho foi de facil visualizacdo e
dependendo do posicionamento dos focos de luz na superficie, ha reflexdo da cor. Devido as
caracteristicas da pintura, se torna dificil observar a saturacdo dos vermelhos apos a limpeza
por sua opacidade. Os swabs indicam que houve remogéo intensa e homogénea da camada de
sujidade, sem que tivesse ocorrido qualquer perda ou modificagdes cromaticas irreversiveis na
pintura. Assim, a limpeza foi eficiente a ponto de ndo promover modificacdo estética na
visualizagdo das cores da obra; o que ndo seria desejavel. Apenas promoveu a percepgao sutil
de que as cores se tornaram mais limpidas, dada a seguranca da operagdo realizada

40 . x - L
Ostrower define saturacdo como o tom mais intenso de uma cor, que apresenta sua plena cromaticidade.
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Este resultado foi avaliado como extremamente positivo, uma vez que 0S processos de
limpezas devem evitar, a todo custo, remocdo de pigmentos ou modificagdes do aspecto
visual da obra, conforme podemos ler em autores classicos como Cesare Brandi. Quando
Brandi discursa sobre procedimentos de limpeza, inclui neste grupo ndo apenas a sujidade
acumulada com o tempo, mas também a oxidagéo dos vernizes e a aplicacdo de veladuras. A
remocdo completa de uma patina que possui alguns ou todos esses elementos (em alguns
casos elimina elementos de composicao estética que concediam profundidade) deixa a obra
nua, em sua mais pura e vibrante tonalidade. Esse procedimento para obras classicas exclui o
testemunho da passagem do tempo e ainda concede uma unidade. Estes problemas foram
evitados por esta metodologia de limpeza, considerando que a obra em questdo ndo possui
verniz ou veladura. A resposta estética da obra foi suave, levando em conta que ndo seria
possivel atingir a vivacidade original da tonalidade vermelha, inclusive porque esta tonalidade
é indeterminavel no nosso presente, mediante 0 esmaecimento do corante durante a passagem
do tempo.

Também eliminamos o fator de degradacéo, que era a camada escura de sujidade, sem
prejudicar o valor de documento, partindo do pressuposto que ndo houve mudanca estética

significativa que possa causar estranhamento ou mudanca na leitura da obra.

3.4 Nivelamento

Apo6s a limpeza, foi decidido realizar o nivelamento, pois existiam alguns orificios
provenientes de bolhas de ar na massa dos volumes que se abriram.

A decisdo tomada ndo foi apenas pela estética, pois apenas dois desses orificios
chamavam atencdo por se localizar em uma area central, de interesse, contrastavam com as
cores ao seu redor, principalmente os vermelhos, causando uma impressao de figuras brancas.
A questdo principal é que foram verificadas outras bolsas de ar sensiveis a impactos
mecanicos mas que ainda nao haviam se aberto completamente. Portanto, com a finalidade de
evitar que houvessem mais perdas ao longo do tempo, optamos por nivelar orificios abertos e
outros que estavam por se abrir completamente, bem como pequenas areas de perda por

desprendimento da massa, protegendo a camada pictérica.**

*L A nivel de registro fotografico e tratamento de balanco de branco, foram mantidas

as cartelas junto as imagens.
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Para execucéo deste procedimento utilizamos o adesivo PVA + CMC 1:3 e carbonato
de célcio, como carga, até obter uma massa moldavel e firme. Com auxilio de espéatulas, a

carga foi bem macerada no adesivo e aplicada nos orificios e partes desprendidas.*

|
Figura 45 — Nivelamento do orificio. Lateral esquerda: antes e depois

*2 Estas partes que se desprenderam deixaram uma sombra de seu formado na superficie, sendo possivel
complementé-las sem dividas sobre sua forma.
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Figura 46 — Nivelamento orificio. Mancha central: antes e depois

As questdes relacionadas com a reversibilidade neste procedimento sdo bem discutidas
por Ana Maria Macarron dentre outros autores na literatura especializada. A conclusdo é a
mesma que se chega para todo o processo de restauracao, que cada caso comporta um tipo de
tratamento, sendo entdo o “reversivel” um conceito variavel. E um principio muito idealizado,
mas que deve ser ponderado juntamente com outros valores como qualidade e eficacia do
material.

Neste caso, uma camada de interface foi desconsiderada pois foi priorizado manter a
composigdo material da obra, sem adicionar qualquer outra substancia, como verniz. Portanto,
o material escolhido para o nivelamento - e que foi satisfatério em seu desempenho - também
foi completamente compativel com o material da obra ndo sendo possivel, depois de seco,

remover exatamente a quantidade que foi depositada.
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Figura 47 - Areas de nivelamento em branco
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3.5 Reintegracdo cromatica e apresentacao estética

Sobre as areas niveladas foi feita reintegracdo cromatica com a técnica pontilhismo®
em Gouache da marca Talens®. Utilizamos as cores vermelhdo, terra de siena queimada,
amarelo e preto. Esta tinta foi escolhida por conferir o aspecto final opaco que desejavamos,
ndo sendo tdxica e totalmente reversivel.

O aspecto da obra j& é pontilhado, sendo que a técnica do pontilhismo ficou integrada,
camuflando como se fosse um ilusionismo. Porém, a solubilidade do guache é muito maior
que a da técnica empregada, sendo mais facil remover esta intervencdo, caso haja alteracédo

nestas reintegracdes ao longo do tempo. *

Figura 48 - Reintegragéo sobre nivelamento orificio. Mancha central: antes e depois

* “Trata-se de um conjunto de pontos de cores puras justapostas, adaptando-se a pinturas antigas e a
pinturas recentes. Consoante a superficie pictorica original ou a propria textura do suporte, o tamanho e a
distancia dos pontos, o pontilhismo pode resultar numa reintegragéo diferenciada ou ilusionista. Neste ultimo
caso, 0s pontos realizados sdo tdo pequenos que o olho humano ndo consegue aprecia-los a ndo ser com a ajuda
de um instrumento 6ptico de aumento.” BAILAO, Ana. As Técnicas de Reintegracdo Cromatica na Pintura:
revisdo historiografica. P. 59

* A nivel de registro fotografico e tratamento de balango de branco, foram mantidas as cartelas junto as

imagens.
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Figura 49 - Reintegracgdo sobre nivelamento. Lateral esquerda: antes e depois

Figura 50 - Reintegracao sobre nivelamento. Orificio central inferior: antes e depois
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3.6 Acabamento com cera

No verso da obra, para dar acabamento e conceder um tratamento preventivo foi
aplicada uma camada de cera microcristalina sobre as traves de reforco da obra, a fim de
impedir que elas se movimentem devido a variacao de temperatura e umidade.

A cera normalmente é diluida em xilol porém, a fim de evitar a questdo da alta
toxicidade, optou-se por utilizar White Spirit, que possui menor concentracdo daquele
solvente. A mistura de cera microcristalina em White Spirit (1:1) descansou por 24 horas e,
depois, foi aquecida em banho-maria até a completa dissolucéo da cera.

A solucdo foi aplicada ainda quente sobre as barras de reforco com pincel macio,

proporcionando uma camada fina e homogénea.

3.7 Recolocacao da moldura

Apds os tratamentos realizados, a moldura foi recolocada com novos pregos, tentando
manté-los sobre os mesmos orificios.

Foi feita uma apresentacdo estética nas quinas da moldura, que estavam suavemente
lascadas, com serragem fina pigmentada com guache e PVA. Sobre a cabeca dos pregos foi

aplicado apenas guache.

Figura 51 - Recolocagdo da moldura

84



3.8 Finalizacédo

Ap0s o processo de intervencdo, a obra sera devolvida a colecéo a que pertence. Como
dito na etapa do estado de conservacgdo, algumas degradacGes que foram tratadas decorreram
da auséncia de tratamentos preventivos e, provavelmente, voltardo a atingir a obra.

Sendo assim, foi proposto uma espécie de capa para acondicionamento provisério da
obra no seu local de origem, que promove uma barreira fisica atuando como protecdo contra
sujidade e alguns esfor¢os mecanicos.

A priori foi desenvolvido mecanismo similar ao acondicionamento de livros*. Com
um non-woven espesso, a obra é envolvida e embrulhada, sendo que no verso a capa é presa
por velcro. Posteriormente trabalhamos esta ideia, com a finalidade de torné-la mais pratica a
realidade do dia-a-dia, passando a utilizar uma embalagem na forma de envelope para cartas,

tendo a base costurada, fecho com velcro e abertura central.

Figura 52 - Primeira embalagem, aberta

Figura 53 - Embalagem envelope aberta e fechada

* BECK, Ingrid; OGDEN, Sherelyn. Armazenagem e manuseio. 2. ed. Rio de Janeiro: Projeto
Conservacdo Preventiva em Bibliotecas e Arquivos: Arquivo Nacional, 2001 49 p. (Conservagdo Preventiva em
Bibliotecas e Arquivos;n.1-9)

85



Figura 54 — Anverso da pintura, ap0s o tratamento. Créditos Claudio Nadalin, 2014
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Figura 55 - Verso da pintura, apds o tratamento. Créditos Claudio Nadalin, 2014




CONSIDERACOES FINAIS

Este estudo foi pioneiro em alguns aspectos, especialmente no caso da metodologia de
limpeza adotada. Além disso, permeando a Histdria da Arte Técnica, procuramos fazer uma
retrospectiva histérica em torno da artista Marilia Giannetti, levantando uma documentacéo
nunca publicada, com objetivo de compreender sua producdo até o0 momento de criacdo da
obra aqui estudada. E relevante para a compreensdo das artes desde a esfera local, em Belo
Horizonte, até nacional, podendo ser futuramente utilizado para desenvolver e comparar
novos fatos que possam elucidar um pouco mais da producao artistica e da historia da arte no
Brasil.

O estudo da técnica construtiva da obra Criacdo Molecular foi mais detalhado,
exaurindo as possibilidades e combinagdes de materiais de acordo com os estudos histéricos e
as analises cientificas previamente efetuados. O acesso a informacdes desse tipo foi
dificultado pela auséncia ou escassez de pesquisas publicadas sobre esta técnica e sobre a
artista, observando uma lacuna literaria em torno de alguns artistas mineiros contemporaneos
a essa artista. Sendo assim, este trabalho também € Unico ao explorar essa questao.

Foi possivel observar que os exames cientificos partiram de analises simples, possiveis
de serem executadas em qualquer ambiente de trabalho até analises complexas, que exigiram
a assessoria do campo de conhecimento cientifico. E, portanto, um trabalho interdisciplinar
entre a Histéria da Arte e as Ciéncias da Conservacao. Essas analises sdo um facilitador nos
nossos estudos, mas nem sempre disponiveis e dependem da capacidade interpretativa do
restaurador, em definir o objeto de busca. Neste momento destaca-se a importancia da
discussdo dos dados com outros profissionais, vinculado a pesquisa histérica bem como o
compartilhamento dessas informagGes com outros profissionais, que puderam auxiliar com
suas experiéncias praticas.

Um ponto de discussdo que seria positivo em relacdo a esta pesquisa seria fazer uma
comparacao entre outras obras da artista, do mesmo estilo (disponiveis no acervo da UFMG) e
ndo pela andlise de apenas uma obra desta fase, como foi feito. Contudo, ndo foi possivel o
acesso a elas, muito menos seria possivel, em pouco tempo, realizar um estudo mais
aprofundado em cada uma. Por meio do banco de dados destas outras obras e pelas imagens, €
conclusivo que a massa para fazer os relevos se repete, mas 0s outros materiais que se compde
a ela variam.

N&o foi possivel confirmar, de fato, qual material especifico foi utilizado, apenas

indicios de sua composicdo. Um dos motivos considerados para ndo haver identificacdo exata
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é a degradacdo/envelhecimento do material, que se modifica quimicamente em sua estrutura
comprometendo, em parte, a anélise. Outro seria a limitacdo dos métodos utilizados, capazes
de identificar materiais especificos, mas ndo todo e qualquer elemento.

As hipoteses a que chegamos e desenvolvemos sdo o0 bastante para compreensdo desta
obra, mas ndo de toda uma producdo artistica. Este trabalho pode embasar futuras pesquisas
no campo da arte técnica aplicada a esta artista, pouco explorado até ent&o.

O resultado do tratamento interventivo realizado na obra foi extremamente satisfatorio
por ter eliminado os agentes de degradacdo atuantes, sem causar alteracdo estética
contrastante e negativa. Ainda propds uma protecdo preventiva, a fim de prolongar sua
estabilidade.

O procedimento de limpeza utilizado € inovador dentro deste Centro de Conservacéo,
segundo comentario do professor Jodo Cura, mas ja ndo o é no desenvolvimento de pesquisa
na &rea de conservacdo e restauro, sendo aplicado em diversos materiais como esculturas e
papéis. Pode e deve ser cada vez mais utilizada devida sua facilidade de acesso, preco e
preparo, observando que ndo se aplica a qualquer caso de limpeza. E positivo por evitar
contaminacdo do profissional envolvido e do meio ambiente, sendo benéfico a obra ndo sé
pela sua forma de atuagdo, mas por ndo adicionar nenhum novo elemento ou liberar residuos

téxicos ou nocivos a saude humana ou ambiental.
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ANEXOS
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oo o o

4 - Formagdo Academica:
Primario: Ui Puon o e Broxto
ka;m;‘;;;, G A <A 18

. 4 B
Gindsio: Seux Cesaar A FRewse - L%\i"“—“iu e Qo “%Z-“Q.\‘\
QQ/W C OC\ ‘/\\U "‘»‘“’\AU( “,L NN \C‘,C\»\\;, P -

Universitario: ~—

e 50 5 & sl A -

5 - Filiacao: Nome dos pais: \hassiue Quiaus %uv“\l‘\\ A
SREBESINS W oSl Ervpre s .,—D\“':*}‘\.\‘,L
| (Esele G MAMES) - da Flbrue da Budaamig

E y # ; N
N anhe e SEY Jotsne d&m“«bﬂﬁumpﬁS

Profissdo: :

Sawlenio da iguacag huace Qo WG 44t -
Mdeilo da B - LGSE - 1a54)

Local e data de nascimento: - e Puado (1292

Pal - Savareamdc(R.6 Sud) - L1296 - ) - Bk - D Vagho -

‘Quando mudaram para BH? :
Pad o b canes (1912) s OWE -] LT emes (i623)

6 - Conjuge: Nome: «,jc‘u‘ MGG MG oW S

: T
Profissdo: EuynWiing -Fevmud e oo ds Rimen de 0.9

Local e data de nascimento: MaaliRine (M6) - i8[%]19:2)
(\J\ (\I\A( "K.C’\J

Quando mudou para BH? V949 mudew pi DY
i952 i pi Ric

7 - Quantos filhos? 5 Q
o 8
3 “#’Ir 2 N
\

)
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II - Dados sobre a formagio artistica e profissional:

8 - Quando comecou © seu trabalho artistico? Distinguir:

A - Fase de aprendizagem; B - Fase profissional.
A-Fase da Mpndippo - 1645 - 1549) 5 Sshuda diaculin @ pris e Gom gadyntoad

~ N A Aude. D Cavedcendy oo pvnies o MRkl &g Teuwam m@rﬁm 453 H)
B Fois Ppaiond 1949 - 22 pumio da Qictune s Jresuie, & ESETeRE A G

VER EBUDLLCPG DA CARREL R
RRTSTICR  DE MBRINIA CipnNaTTy
Ha Jellae. GazRve -

9 - Qual foi o estilo, tema e técnica de seus primeiros traba -
balhos?

- Dinds o Qs sales wate Jeattags R d“\\a.u& Noamanee s e ao's\-?\‘-&-'
ool ‘U—QQM VTP '&\\?ﬂ:&i\fxﬁ; deoshe  Maedlaey W"*:\'zg‘:—
dipurehve clicde & lweytocgd . 08 e peduron Moo, m&a\/
Fahudluss foamas s Fipsas Mamasse, (o lusine g - Meleds | Quowd)
%LD&,‘Y}‘\/\Q%) S e Aussaustvide ke Yaehel s  Jed o Qigedue da

oo 2 /
Gpos dise s pegal @ poiatuee de glaae §mnedeiu)
10 - Onde podemos localizar os seus primeiros trabalhos?

Nz watelo Covn a atole. & mx&i.m‘/w&.xﬁ;};\ O Hadlesas Audad,
dotnd 2 dulellse ey dataMg\ers

11 - Quando e onde foi a sua primeira exposigdo individual? Onde

podemos localizar critica; referentes a esta exposicgdo?

19AY A8 gD wadivideod gl o R Bdses Jadad, b
Ludhaag Plosasoe. A BB 4 Mot tsu Webollus LENPITTAC U
eudy W&w;.mw\m © dan. Qe fiyses Wamesse . (15 feallies )

12 - Quem comprou os seus primeiros trabalhos?

Vil Bk, Gdte. (1€ Coufusdon)

13 - Qual e o estilo, tema e técnica predominantes em seu traba- /
1lho? ! Z
AL g0 . :
- Prda O Gotaages QLdug Qe m&i&\x {orciseaes J(u&simgw
Q(L daedenal  Ctimbe y omedeaiou AoLAes adlorg Aujesiitae, S yuentiy ¢
Tlle | Sl vcdaiio | Fachaes ol i, £5) | Esle tm
UQW\.S.&\-"; (_\ck,

G
i bt Guiymeud pejaseds o madade. W AE ™
U CECU B Rimboa . dun 12 hobedioos 42 omosheom  wale Imiiae
e poGurse A WG . Diaswelios o Resaa 2 | deediae

b
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14 ~ Como se deu a evolugao de seu trabalho artistico desde os
primeiros trabalhos até os atuais quanto ao estilo, tema e
técnica? Distinguir: Fases. séries e datas.

VER  BUMLUSHS DL TRAMALHG 0 MARILA Cinungvri

NAS Foivis
ANEXRAS -

x 15 - 0 que te levou a mudar de uma fase para outra?

16 - Onde podemés localizar os seus trabalhos mais importantes?
(Instituigdes publicas)
- Nakore A3 NaXa da By Yo Eamled

- MMM - Ao . BH - Jlael -\C(:; :
- Ronse Weaioush — Rax - N

- Faudssg Pusuy Puskhedo -5.P.

- Todusae Quumn b - R
. Diaa e @Z‘SL., A - Jaused s Qluse dehuads

17 - Onde vocé geralmente expoe os seus trabalhos? (Galerias)
JIneu (B - \%1- 962 ) o TaevRis) 1953) - ) Sedsuse sl ~$ P,
Ca6R), Jelase 5. daiy o 5.9 (1966) , gadaien Yo -Risl 966D
Yeduie W«,ynmd \QJH 't'{-) kﬁc&u.\cn DITES WL IV (\c)bc))}‘:\hhx&;
Cojtuanewss - Rual \51}\,) bw MG - B - LiG3R) . Fakid Yeduasa - R\U(\cflo'z()

Gl O M datlel ‘Q%damm‘ Qe Chaw 21§62 . g)osm
v el sclovandt - Pouis (VG5 - 196

18 - Quem geralmente compra os seus trabalhos? (Particulares)
Hedzinn, Ueane dustose. (Riw) L Rdyer Mpudo i) s Qedax Quzgsne.,
Falfoe (RIS 5 Qletsndte oyt (Raw)

%*19 - Onde podemos 1ocallzar Bibliografia, crltlcas, artigos e 1i

vros escritos pcr “vocs?
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%20 - Quais foram as criticas que tiveram maior influéncia no de-

senvolvimento de seu trabalho?

21 - Vocé ja participu de algum movimento de ambito nacional ou

internacional? Quando? = i A TSk
? AN gV ""LE\’D 2 JUAD

A adader cbissee quae maadiog sas weesalo eXufie hua © Gy
A Q&b i Ulwisiar & Mosments Lonuahyiz e Jued ds Adlads. de SO
Gea) trfesiadic © Wadefu w okt \c.‘l.hcg e @aliem ooty

ST O
o MGG © Baed, tnngstiesdi & mwm ua \s\ms%sm&

A2 asa kel tudividaacl Socyus {cu&)u\o\_\ A TRE VNS (_\;f\\\‘m..um

ooy PO o L(b.';
22 - Vocé ja lecionou em Escolas de Arte° Onde e quando? Quais
foram as cadeiras que lecionou? Como € o seu ensino de Ar-
te?
~a5% -52 4 Tagluraas s diasulan JL}S\mm B Eaeghs Uk ymsus
Wads o RE wdsssn dudes, | Quetimgra qac;g:

- osatho ds &&mumww,\y\cug\ V8 wg&p‘u@uu
Qﬁuk\\d\&LLu,

=GRy Baias imxm.\,xﬁ.« Seuo B el \:;x\&uAM 9 (\).LQLM

diasoslas e hoideds do cdies dasedn .o a WQMM
S daudn G duireide. Trahele Ruodo (Y ¥ ele

23 - Vocé ja ocupou algum cargo administrativo € stltulqao pu

blica? Onde e quando?

- Fel Aduadeas awdule & k\mﬁ‘}muf—@% Q—\w&sﬂwun_m A

FISULTENE Jrsaiic Uiy Mm ERr D Egle dawiees
PLOUGLERK &L,.\u.a.( W :\bg“&mu_éb Adxa QL\,QM Jeln ‘T“ul@«mmb
A @ W\,\\;U&\»& @\J{;\JM&,\) QJUTN\‘:{ \(CbO .00 JndR ?(
S Sk poaid Made Sjuats 3% da Qumsxm, ‘

III- Dados sobre a Escola Guignard:

24 ~ Quais foram as Escolas de Arte que frequentou? Quando?Quais
foram os professores que tiveram maior influéncia sobre o)
desenvolvimento de seu trabalho?

{ 7 \AJJ‘H Bz wafio pla @xle synead ¢ u.mw \)KMQ _’}g‘h&t LBw)

L a4 - ol e 2% huang ME““‘“&‘“X’“‘*@‘ Moy Qsazalan @ s,

1659 - FagueaR o Quio de Sﬂﬁ'{\\:wo\ WD o A (R

(053~ TS pusdo e 0L Catelicndl awe Jumll de Feuom )*O"\F"‘m“

Sands uyuum&t o Wi de Saael - Tl dasauia 7)(“\.'\1.&.&\
~ Tang LM MMUL\ Qs k’r\u\q\(\_\_d‘ J\u,, M Soe Qs MY’\M&(
tapulag g Szl O daa efe\lae cahaRiz M%
padien B 0 o Nada dumunad | Gues Yeunbedm tndosiu W
pocasay dealie duo Guniaemo .
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j VNM(; ; fe 0L cji: :S{‘( N;f:f:{m
Q- Hhiaas Yo, o Saaacdus e S
! &tﬁm@&f s Wikl hadi {850l .
Dancaads o 48 jaae s dus Mo g, o RACUTLRTN T
G e U Jadih Qe déiade du S0 wvsh i ushei
A uuuin Quuiett Quie eadBuse o Boworneuds, Comuadisle
Coun Suver s Mdoaty do while Possedy vo ao Rl
coiede Quotsdiies | Joudis da dulonde de o STRTIRRTH LAV
G s e wWifarmoy s pssisciyodsmasdc da oul Yawsade.
avsdetuids | akiyloy wusjus s ruw dswrpsicg,
S8 R, i daaesiids, Qopuedny | 05 U, Whivm o
Heelion  Nolebatime rousite: welou wuis B
Roopuias ds Suig o toL <« e do BaEladad. m
C Cenvhaudsaa ) S s
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. " B
25 = Quando comegou a frequentar a Escola de Guignard? Como era
o ensino de Guignard?

- Qeuix Yraspendt o & nasd Ssa Q45 (At lf‘-‘-L““\‘L) \é}u\w\md
dh&m:f:-w L comeads 3”:3@0\ Tol Wasa %m&l \eereasen O&sw_}
da pauds aahiste ,C@c:.:d\-u. do it Sa e todio cume S
Oﬁk\-«b «1\%':0 Ate., YRy \%om\n&m & cods alisan Qeveusds
O cS&mQ_c\:u_\ Q daoas M‘X"-LL\ Qo ﬁ\w‘f\\l&

dhnbuhuAJL s ?ij;k

evinnant 6 alinos -
So. amodin, Sessado i) vk S
26 - Qual foi a importancia de Guignard para a

—— cmcxi
Arte Moderna em Minas Gerais?

implantagao da
k&”‘*%‘“‘-‘“‘ sty e wmwu&i; M\\@r\wh foxs © &dananelul -
rodldade auadBasied | Tavg (CCCETS w\m@b osnsasss yovada \si
Wl Aoy, Ot © dapusigan
%“Aﬁﬂmu;:¥uxudmv“\ o ey,

opeias®a u\m ol fot Be
P tesure gaadymoaad po imey | s

% 27 - Onde podemos localizar trabalhos de Gulgnard° Onde podemos
localizar crltlcas, livros, sobre Guignard?
Rie - Sigic Pithamaud 4 g Celane ™ A S
' Halsise hss.%usa 3 MWW 3 Qi\%balbh\&&l W\Mmd
JduisMids da Ec&um%p A Rax :

BY - SeenReys (Am»mm Paans
- S\M K\)\)

28 - Quem frequentava a Escola Guignard na época? (Artistas, in-
telectuais, politicos, ete.).

A Escola funcionava como Cen-
tro de convergencia da arte em BH?
Stem . Wew Esedla ¢

WNoed VAT Mmmu@ 38 flsunoy e
Yeanindom ao/ﬁ Ld) o, S i Qnm Faenoasdio dehing
OWo doasn Rm».@& Qc&m\m FQRABLL. -

; G’mﬁ» ALTTTRU Qc«:m\»;cas
St Nawna0 | darkones Deasiods

W e Rt aad

s

29 - Quando foi a primeira exposigdo dos alunos de Guignard?Qual

foi a sua participagdo nesta exposigdo? Como foi a reagao da
critica e do piiblico a esta exposigdo?

- WU ode ypostel do> cusasns &lﬁ?iayhukd Qﬁx vmc&r do e VEBHE
o Mol Frucsaad Gy e Sournsssl Kougam,

- Dt wold du\omgb QARG Pl © uiirus Qrowed, Madid
sl Qpirmsas s a Saed\e Yt mend wanse Qoo oalfesay 1
[SNEAT @&,Vuii.@us Raogal . e

- Tedas oy cSumes Qo t-yuwmx& {u&xu\m_ux‘m dsde. S
WL Vees weosgp

poitgp Qe |
Stafonsedul. Qo plhleRice S paol .
dsses TNL Gane Waeed Javerdod Qg eazlico @ pake

a7
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25 Guoufe dy s GRETRD | 05 s> sty

Ourten vy
oo Alanuo St Sasa Q@ SIS ,!gL\L‘\ X '\'k&\-\b \ Mug-ltj, oA~
Farhuas, Feemo ade m%&c\cﬁa (R E I VU « P fordeds
Oy olswoss MERLTGN Ceax. Qs Shsu, das \ 2D, W_\Yﬂu\
S ; N o o
e fpofuaSl: OBtk O i, Fahodlsny
= Quagresd Wlie wae JonetseaD bl metuusge - desace
o> albemoy Y ohdunes, o W\f\;\-‘\xu:qu Sx fooopun TPl |
& obiutie o el Ao lecudlary de =L TP -
© &avulun dus awutiu o Wi . A Joudin dodon Obsuenet,
|
o ity Stanndioveuss, PRt o etae
AU N OusEr AN 4
= Do Jo o G " _
| W%&ﬂ %&umj_gl_ v ymad desdecies g -
B v S Y
SVA'S
Faa ¥

Jase A0 Cpadisem & debuiug .
3 Nosaws vaedadas dg s 05, ,
ROFeler,
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30 - Como era o tipo de relacionamento entre os alunos de Guig-
nard? Voceés constituiam um grupo que discutia idéias e pro-
jetos em comum? Até quando constituiram um grupo?

~ O vAasos e o & aliasass da Guagread Ga SRS . Pasduraa-
saeNee © Sahiats da coledn@ancel Cormeao 0P | a S GATRG |
S Geuiaeds . BaR Gandp ds Combinassie alias da EESRCTEES

B Suevic wyiaito & e e agd 2 Qe WWoeiyedi

X31 - Como era a formagido dos artistas em BH antes da vinda de

Guignard? Como eram as Escolas de Arte nesta época?

32 - Qual é a sua opinidoc sobre a Arte Mineira do periodo ante-
a

rior vinda de Guignard?

33 - Quando foi a primeira éxposigio de arte moderna em BH? Qual
foi a reagdo da critica e do publico a esta exposigdo?
a4y - e AN\LLYO Qe A PBeBuuns gaas B .__)' duuuaas, S tASS
Doy Guraz utx\-ofli:\:jb duo custes \ME',\.\\\‘”\ Q QC&J,,\S;&M
e Qnu%mﬁxg;hu\ 1o o ada omedascn f SN XN&AQ&K,
UW\‘L& Dectands, Orwsadd ds Aulueds ) Gl Dousdusag
Lestdlens A Uy 8. Peolie @ %\\_)

X34 - Qual foi a influéncia da Semana de Arte Moderna de S3o Pau-
lo na implantagao da Arte Moderna em Minas Gerais? £ ¢ wspivund o
der AR, do (e el | oy 7
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IV~ Dados sobre a situacdo da Arte em Minas Gerais

35 - Como vocé vé a situagio atual das artes plasticas.em MG?

= Weelrnoadi e i emaad®, {uBaccrenng el oy aadiaea
@-L Rio | “;9\&.,&;1 a dol Jhosmn, O Jayod & code €sfede
Tasdang A Holin - B aldusboriats. plinie ga fode ol -
PR &’L Ay’ Bo Qe saiaka W gauiw omwds bovn
O aa o, s Wmo t Fhug Coomasyo Aso daliRen. . Anas Bl
S, et Reuog ) Qoaln Raado l)&o&, Feujaa ot Anwan |2l .

36 - Como vocg vé a situagdo atual do ensino de arte em Minas Ge

rais?

37 - Como voceé vé a situagdo atual da critica e do mercado de

arte em Minas Gerais?

DATA:

~ Qo PN oo CAv

7

Q

MAP/Nice.
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~ Estadys o Guagmnesd e Eyeole ds Qoucpar ( Dedanlin L)
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O Wi, SHPUGE, olRWA dun Baosi) @ Mo B ialol )
Really csed du &%\ma\.t\sp';_,' ndiuidueiy e @ond (RY :
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- Srpugh odehiouh ; ' | /
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Entrevista: MARTLIA GIANETTI

M.A.- Eu queria gue vocé falasse um pouco de seu trabalho, desde o comego !

até os dias de hoje e suas pesquisas?

M.G.- Bom, eu comecei como todo iniciante de arte, Entrei para a Escola !
Guignard, sem saber nada, sem nenhume experiéncia em arte porque nunce ha -
via feito nenhum trabalho neste sentido e os primeiros passos foram dados !
exatamente com Guigﬁard. Foi uma sorte muito grande,,pois Guignard era  um
grande professor., Ble estimulava muito os alunos. Como tinha dificuldade de
transmitir verbalmente o que ele necessitava ensinar, devido ao defeito fi-
sico que tinha, entfo ele fazia isso através de reprodugdes de pintores cé-
lebres, mostrando manchas em paredes, fazendo o aluno descobrir formas ali
dentro. EntHo era como se ele tirasse do interior da gente alguma coisa,nos
ensinava a enxergar, Minha primeira fase foi figurativa, desenhei durante !
guatro anog aguelas drvores do Parque, e Guignard sempre me mogtrando o que
devia ser um trago bom, um trago vive. Ele pintava com a gente, pintava um
quadro e ia mostrando como se fazia uma pinture, Essa foi a minha iniciag8o
artistica, que durou qudtro anos de 1945 a i;;?::pepois eu me casei e con -
tinuei a minha pesqu;saﬂgaig_indivi&ﬁgi:—;~;;§§ ai neste perfiodo vérias ou-
tras fases, Foi ai que comegou & minha procura, o meu prdéprio caminho den -
tro da arte. Nunca-sofri grandes influéncias em meus trabalhos, sempre SO -
fri pequenas influéncias: o Gulgnard me influenciou muito pouco tempo, eu !
tive uma pequena 1nfluen01a de Di Cavalcanti porque eu fiz um painel com ?
ele no Paldecio da Justica em 1950 ou 51. Devo ter dois ou trés trabalhos !
influenciados por sua técnica. Agora o trabalho mesmo da géhﬁé;fdoﬂartisfa"
é feito muito pacientemente. Aﬂgente faz o trabalho é no dia-a-dia, nessa !
busca _da _personalidade, de uma linguagem propria, feito esse trabalho que !
se Taz sozinha no cante da gente, procurando realmente mostrar agquilo gue !
temos a dizer. B um trabalho longo, paciente, demorado e foi assim que eu !
fui encontrando o meu caminho, ndo sei se jé encontrei, mas hoje eu tenho !
nica muito proépria e que é frgto dg_jqda»uma egperlencla, de quase quatro'»
.| anos de pesquisasg, que eu mésma trabalhei. Eu jé sabia o que eu queria fa.—

zer neste periodo, mas, eu ndo sabia comojfazer, que tipo de material usar.

¢ Eu trabalhei com piche, gesso, com varlbs tipos de tlnta, até que consevuls S

se descobrir uma tinta que me desse aquela textura e a>90551b111dade de

D I ———
'é o] resultado dessa pesquisa, mas euw acho questoda a base dele estd exata -

‘mente ainda naqueile periodo de aluna, porgue se eu ndo tivesse tido aquéie’

‘/ realizar o trabalho que hoje fago.(Neste trabalho & téenica é muito pessoal
\ e

| desenho t8o exigente gue foi o que fiz na Escola Guignard, eu nfo teria tal
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Jvez chegado a uma rea11zagao tdo exata como eu fago hoje. Existe neste tra—

balho multo _desenho, ‘superficies, camadas de tinta, sao camadas superpostaq

l

I

e tudo isso é desenhado, é elaborado, Fu ndo fago isso Jogando a tinta, nfo

é uma pintura gestual como alguns criticos ji me classificaram orque & um

trabalho elaborado, que eu fago com es@ﬁEEEE;IE desenhado, é espatulado em
“ﬁ”ﬂh superficie. En;gg:ggg:g:gg;:;otsa“ass1m t8o esponténea, t8o gestual co
mo o trabalho de POLLOCK ﬂor exenplo. Talves o resultado final lembre algu-—
ma coisa de POLLOCK mas & maneira, o processo como é feito é completamente?
diferente, ele é muito mais esponténeo gque eu, & minha pintura & bem mais °
elaborada. Agora; até chegar a isso eu passei por varios mestres. Bu come —
cei a fazer a pintura abstrate em 1952, a pintura construtiva, depois o !
abstrato ainda lirico ainda feito em tela. Depois, quando eu mudei pare o)
Rio em 1958 ou 59, eu entrei em contato com virios artistas, quando frequen
tei o curso de gravura no MAM. Eu nunca tinha feito gravura em metal, e !
FRIED LANDER veio dar um curso intensivp no Museu., Foli quando eu fiz o cur-
80. A gravura me deu muita disciplina, é uma técnica que exige muita pacién
cia da gente, exatamente o que me faltava um pouco. Eu queria chegar logo a
um resultado sem esperar o trabalho crescer, e a gravura me enquadrou, me !
deu paciéncia para esperar que o trabalho fosse se realizando, E depois eu
entrei em contato com LIGIA CIARK que era minha amiga ém B.H. e foi exata -
mente um periodo em que o concretismo tava muito em moda e eram idéias que!

se debatiam. Nao é que eu tenha partlclpado dlretamente desse grupo, ma.s eu

frequentava as reunloes,_ggpgtla o8 assuntes, mostrava os trabalhos, e foit

uma fase tambem de muita dlsclpllna porgue a arte concreta é uma arte que'!
exige da gente uma possibilidade de abrir no campo visual., Vocé pagsa a en—
xergar outra perspectiva no trabdlho, que antes eu ndo tinha, porque o Guig

nard mostrava de uma outra maneira. Mas no concreto, voce vé a forma se me

xendo, é vocé parando. dlante dela apesar dela parecer completamente parada,

ma.s quando vocé contempla ela _comega a se mov1mentar E isso a gente conse-

gue com noucos tragos com pouca cor, vma pintura assim muito simples na aps
réncia, mas a pintura é umstrabelho que exige: uma grande capacidade de en —
xergar e de ver. Isso também foi muito importante, porgue eu acho que toda!
experiéncia artistica é muito importante e a gente estd sempre aprendendo *
alguma coisa. Eu comecei a ver este oubtro lado, uma coisa muito visual mes-—
mo em meu trabalho., E logo em seguida larguei o concretismo e voltei nova —

mente a0 meu trabalho, Foi de uma outra manelra, f01 quando entrei em segui

da no relevo, que é o que eu fago até hoge. e que eu.ache gue-marcow-muito

a minha personalldade ar'h:\.stlca, porque foi ume. coisa mais definida, mais *

pessoal. Dail para cd eu achei que realmente estava realizando um trabalho !
éue eu,pdderia mostrar,fazer exposi¢Oes. Logo no principio de minha carrei-
ra, como toda pessoa muito eufbrica, eu comecei a mostrar, mas depois  eu
senti que nflo empropriemente hora ainda, entfo parei durente dez anosy -~ me
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entreguei & parte de pesquisas e experiéncias. Até que achel que tinha che-—
gado o momento que eu poderia jé mostrar uma coisae bastante realizada, e '
dai para cé, a partir de 1961 eu comecei a fazer exposigbes Individusis com
maior freguéncia e participar de exposigOes Coletivas e Saldes. Isso é coi-

sa normal na vida do artista.

M. A.— Fale de sua Ultima fase, do malabarismo geométrico.

M.G.- Bom, O malabarismo geométrico +4 muito ligado a essa base concreta .
Mas eu acha gue dentro desse trabalho que eu realirzei em 1977, que é uma '
montagem, eu acrescentel alguma coisa mais pessoal no trabalho. Pois, nessa
fase concreta vocé nota muita infludneia de todos os artistas que fizerem !
este tipo de trabalho. E jé no malabarismo geométrico, eu encontro a forma!'
geométrica jé com o relevo, porque ela & uma montagem, é feita em virias °
espessSuTas; hé algo meu acrescentado, enfim, & o concretismo ligado ao re -
leve gue me deu o malabarismo geométrico. Tu nfo sel guanto tempo vou fazer
isso, é uma experiéncia minha e que dew resultado positivo, mas eu ginto ho
je que eu tenho muitos caminhos ainde em meu trabalho, e realmente eu nao !
quero me comprometer com uma coisa b, chegou a hora de realizar tudo que °
sinto. N8o sei se smanh8 vou partir para a escultura que é muito provével !
gue eu chegue nela, porgque eu Ja ginto que & parede 8d Ja nao basta, entao’
é bem poss1ve1 que eu esteja dagui & um ano, trabalhendo num espago aberta
Mesmo ogs malsbarismos jé estio partindo para a escultura. Sempre partlndo v
de umé coise para outra, sem perder a llgagag_ggg a anterior. As idéias vBO

/

sendo geradas a partlr do trabalho que vou desenvolvendo.

M.A,~ O seu pai fol Prefeito de BH quando Juscelino era Governader de Minas?

M,G.~ Sim.

*********////*********
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Artistas Aiouboce L; want i
Marilia Giafiétti Torres

Local de nascimento/data

‘Belo Horizonte, 1925

o4 200 AL ‘
Formagfo artistica: E€studgu tows rujnacl e € uw>nml\ B, e daees date
Escole-Guignard BH. Museu de Arte Moderma, RJ: tamdwf, o Auda Mo £

D‘ \u.\-‘.—LLW.;.‘—\. ALl (/-cu CL._ -l )i o -/g,(_._L W O QLA o2 L}/LL,L\,.__(‘.__
Atividade profissional: -~~~ /MAM '1J y e 4459,

Professora-da-Escela-Guignard- 0w~ - F/J/%w_(/,c_. 2 G avuslortte .

Exposi¢fes individuais:

(1947) Centro Cultural Franco-Brasileiro; (1952/) léna do ICBEU, BH; (1953)
Galeria-do-ICBEU, BH, (1962)-Galeria-do-ICREH,BH: (l%.v.).GalemLxlea:te,..RJ

Galeria Guignard, BH; (1964) Centro Brasileiro_de Cultura, Chile; Casa _do Brasil,

Roma; Petite Galerie, RJ; Galeria D’Arte Dell Casa d6 Brasil; (196%) Galeria Valerie e

ey L T o e
Schimdt, Paris; (1966) Galeria Sdo Luis, SP; (1967) Galeria_Valerie Schindt, Paris; (asa dv | i
(1969) Galeria Décor, RJ; (1970) Galeria do Copacabana Palace, RJ; (1976) Galeria 7
Guignard, BH; (1977) Museu de Arte da Pampulha, BH; (1978) Galeria Bonino, RJ;

(1982) Galeria Maison de France; (1987) Fundacdo_ Cultural do Distrito Federal,
Brasilia; (1991)_Museu Nacional de Belas Artes, RJ; Fernando Pedro Escritorio de

Arte, BH.

Exposi¢des coletivas: o oasenemeeceemme e n
\ Brazilian Artists from the State of Minas Gerais - B.A.G.L. EUA; {1964) Festival de

"

i ~Arte Brasileira, Filadélfia, EUX Retrato ¢ Obra - Galeria do ICBEU; (1953) Brazilian

_Amerncan Culture‘Institute, Washington; (1968) Brasilianische Malerei der Gegenswart,
| Alemanha; (1996) A Cidade e ¢ oAﬁxstast.CentenanowBDM@@altural—BH-—

wﬁ“ :
Saloes ¢ bienais: i B
\Nmeth Bienal of Fine Arts Festival - Kansas Statej_]mvermy; ELJA (1952) VI Saldo

Municipal de Belas Artes, BH, (1953/1967) TI, VII, VIIL e IX Bienal Internacional de -~ “*" Tr -
H; (1964) 11 Bienal v

S3o Paulo SP (1962) XVII Saldo Mt_l,_nt_:_xpal de Belgs Arces= B
Americana de Arte, Cordoba, Espanha; (1965) I Saldo Esso de Artistas Jovens, RJ;.IL
Saldo de Arte Moderna do Distrito Federal, Brasilia; (1966) I Bienal Nacional de Artes

Plasticas, Salvador, BA.

Prémios: Qumit oo PonTlicr - feeubuesy ol Stucal ca Mo [ (4ug Y,
(1952) 1° Prémio - VI Saldo Municipal de Belas Artes, BH: (1962) 2° Prémio - XVII

Salio Municipal de Belas Artes, BH; (1965) Prémio de Aquisicdo Itamarati - VIII

‘Bienal Internacional de Sao Paulo, SP;

Fases e séries da obra:
(1948 a 1952) Arte Figurativa, (1952 a 1960) Arte Abstrata; (1960 a 1963) Arte
=

Concreta; (1963 a 1996) Aste-Abstrate. (2 gt Apiicies
| v 3
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MAURICIO, Jayme. Superficies vivas de Marilia na Selearte. Correio da Manhd. Rio
de Janeiro, 18 jun., 1963.

RESENDE, Otto Lara. Hoje € dia de Marilia. Estado de Minas, Belo Horizonte, 6
out., 1977.

A inventiva discipula de Guignard. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 11 out., 1977, p.--
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ARTE

Marilia, a timida emotiva

| Syrvio DE VASCONCELLOS }

Mo

arilia é uma jovem pintora por excelencia

timida. Paradoxalmente talvez, é também

por excelencia emotiva. Em consequencia
sua art ila e se contém entre dois extremos
aparentemente antagonicos: disericao do sim-
ples e a exuberancia da’ paixaoy Essa simbiose de
fatores adversos “explivase, em parte, pela_he-_
ranga de sangue recebida pela artista, compro-
metida tanto pela ingenua sensibili medi-—
terranea como_pela dramaticidade guardada pelos
ambientes tradicionais mineiros dos quais Ouro
Preto ¢ magnifico exemplo. Um dos grandes pin-
tores mineiros do final do seculo passado, Honorio
Esteves, injustamente esquecido de seus ‘patricios,
misto de artista e de inventor, é um dos elos que
ligam Marilia a esse passado esplendido tdo caro
a terra do ouro.

Como quase sempre acontece, Marilia comegou
a desenhar desde crianga, fiel a uma natural in-
clinagio que a fazia buscar na natureza refugio de
sua imaginagio e prazer de seus devaneios. Con-
tudo, cedo percebeu que a natureza em si mesma
ou reproduzida ’j‘gmai&p_qde;ia_ ‘corresponder aos
1mpulsos gue irazia consigo e que se 1
abstratamente em emogdes intraduziveis. Valiam-
lhe, assim, os modelos, apenas como um ponto de
partida para seus caprichos livremente interpre-
tados em composicdes quase independentes da rea-
lidade, no geral torturadas pelos tumultos que se
sobrepunham ao deleite da contemplacdo, Nesse
sentido a artista era uma expressionista, embora
inconscientemente, pois nao se utilizava da natu-
reza para reproduzi-la conforme a percebia & ma-
neira dos impressionistas, mas sim servia-se dela,
como uma trama ou um fundo, sobre o qual der-
ramava suas proprias emogdes. Por isso mesmo
seus trabalhos desagradavam aos academicos ape-
gados & aparencia exata dos modelos que, no seu
caso, revestiam-se sempre de uma expressividade
imprevisivel e peculiar, diversa daquela que, em
si,; podiam conter. .

Desde cedo mostravam-se os desenhos de Ma-
rilia nervosos, com uma caligrafia muito pessoal
e interessada ‘antes em efeitos de sua agucada sen-
sibilidade do que na reprodugdo da realidade. Dei~
xavam perceber, todavia, que nao alcangavam in-
teiramente as aspiracdes da arfista que, cada vez
mais insatisfeita e contida, mais concentrada sobre
si mesma, se sentia ainda refreada e incapaz de ex-
pressar seus impulsos em toda sua plenitude, Fal
tava-lhe, talvez, maior dominio da teenica ou cons-
ciencia dos meios adequados 4 sua expansio. Para
obté-los fez-se aluna de varios cursos de arte, su-
jeitando-se, embora rebelde s regras e 4 discipli-
na escolar, ao aprendizado metodico e ao exercicio
cotidiano do labor artistico.

Quando Guignard transferiu-se para Belo Ho-
rizonte foi uma de suas primeiras discipulas., No-
vos horizontes entio se descortinaram & artista,
cuja vocacdo encontrara-afinal um ponto de apoio
seguro para sua total eclosio. Comegca uma nova
etapa em sua vida artistica e tdo cheia de surpre.
sas e de progresso que desde logo lhe abriria as
portas das exposicdes e das mostras oficiais. Acei-
ta como expositora nos Saloes Nacionais de Arte
Moderna, aceita em Bienais Paulistas, colhendo
exitos sucessivos em exposigoes individuais e co-
letivas, sentiz-se enfim, a jovem artista, na pleni-
tude de sua capacidade, Contudo, intimamente,
ainda nao lhe satisfaziam os trabalhos produzidos.

por timidez, se fizessem rapidas, envergonhadas de
serem ditas ou temerosas de nao serem adequada-
mente compreendidas. Confissdes tornadas ligei-
ras na aparencia, embora previamente muito me-
ditadas, mas que se eximem de prolongados escla-
recimentos que lhes diminuissem a espontaneida-
de ou comprometessem a sinceridade.

Grande parte das ultimas composi¢des da ar-
tista é, assim, de um cromatismo simples super-
posto a formas, por sua vez, concisas. Contudo,
configura tensdes emocionais enormes que contras-
tam fortemente com a primeira impressdo sugeri-
da. Grande parte de seus ultimos trabalhos revela
mente que pretende dizer alguma ou muifa
« , embora esse objetivo nem sempre seja al-
canc¢ado. E™ que, como foi dito, as intengdes ocul-
Tam-seem simbolismos intrincados, onde cada de-
talhe corresponde a determinadas significacGes,
evidentes para  quem o produziu mas frequente-
mente dificil para quem o contempla. Embora o
espectador perceba que alguma coisa se pretendeu
dizer, sente dificuldade em apreendé-la completa-
mente. Como se posto frente a um mudo que

Uma tela da fase figurativista de Marilia

procurasse desesperadamente expressar-se sem o
conseguir. A angustia dessa incomunicabilidade
acrescenta-se assim 4 contida na composicao gque
sem duvida se insinua, ainda que nao inteiramente

dida.

Abandonando o figurativismo através de pr
de abstracdo cada vez mais intensos, entregou-se
entio a experiencias plasticas descompromissadas
da realidade e mais de acordo com seus naturais
~ impulsos. O « que sempre _desejara, a revelagdo de
. um_mundo_interior.rico_d S €
na 1h! 4o muito mais suscetivel de
, dos planos ¢ das
s, do que por inter-
: ‘ainda-que-levadas—a
‘interpretagoes ou transformacoes exfremas. ESsa
- esperan¢a levou-a s livres composi¢oes sofrida-
‘mente construidas por intermedio de manchas, fi-
guras assimetricas, tons baixos, sombrios, cuja va-
lidade ndo se restringia ao equilibrio harmonico
intrinseco, mas gque se ampliava em significados
profundos, traduzidos por uma simbologia inven-
tada pela artista, Inventada ou, pelo menos, pro-
curada com o intuito de corresponder 4s emogdes
reprimidas.

Superada a euforia das novas descoberias no-
vamente se mostrou a artista impaciente e insa-
tisfeita como se a cada novo processo de expres-
s3o mais complexas se tornassem suas emogdes e
mais sentidas suas expansdes. Seus trabalhos
apresentam-se de novo torturados, apressados e
— por que nao dizer? — muitas vezes mal aca-
bados como se correspondessem a confissbes que,

e _de-proble-— dos e retangulos, 1impos, claros € i

4 - — TR C
compr AEst. GEOMETRICD
T’ certo_que as fensGes emocionais frequente-
mente se interrompem em serenas tranquilidades.
E surgem entao desen! qg_gegﬂfe{rgos € uma sim-

plicidade ingenua, quase infantil, Linhas, quadra-

s0 procuram uma sintese ideal e’ ci ramen-
te pura. Sintese gue, por sinal, parece ser o final
objetivo da artista, capaz de resolver o antagonis-
mo de sua timidez e de sua irreprimivel emoti-
vidade. Dizer o maximo com o minimo; expressar
o todo com a unidade, a soma com a parcela. O
maximo de expansdo-com o maximo de discri¢do.
Suas ultimas aspiragdes estariam entao realizadas e
é este ponto culminante de sua arte que atualmen-
te a preocupa. Faixas sucessivas, figuras assime-
tricas, poligonos harmonicos, linhas soltas no es-
pago pictorico, lisos de cér, subdivisdes logicas do
plano e tragos isolados sobre fundos uniformes,
sao as caracteristicas de suas atuais produgdes.
A medida gue-a-maturidade artistica lhe prové-de
meios cada vez mais amplos de expressido, mais
Marilia-se—apega—a uma-ci 76 acentuada,
mals se torna segura de Seus objetivos; mais cons-"

ciente de-suas aspiracdes e Iais apta, portanto;a
fazer de sua arte um magnifico exemplo de fe-

cunda contencdo, de proveitosa autodisciplina e de

uma correta expansao de seu poder criador.
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MARILIA GIANNETI TORRE
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- Belo Horizente

. Painsl no Country Club da Tijusa = Rio de Jansizo
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ANEXO B - EXAMES REALIZADOS NO LACICOR

UFEG ceco

UNIVERSIDADE FEDERAL

DE MINAS GERAIS Centro de Conservacao e Restauragdo

de Bens Culturais Méveis

LACICOR - Laboratorio de Ciéncia da Conservacao

RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAO

Obra: Criacdo Molecular

Autor: Marilia Giannetti Torres

Data: 1967

Numero Cecor: 16-14F

Procedéncia:

Proprietario:

Classificacéo:

Dimensoes: 46,0 (altura) x 19,5 (largura) x 12,0 (profundidade) cm
Local e data da coleta de amostras: Cecor, 08/09/2014
Responsavel pela amostragem: Jodo Cura D’Ars de Figueiredo Junior
Responsabilidade Técnica:

Prof. Jodao Cura D’Ars de Figueiredo Junior

Selma Otilia Gongalves da Rocha

José Raimundo de Castro Filho

Aluna: Tamires Lowande — Aluna do curso de graduagdo em Conservacgéo e Restauracdo de
Bens Culturais Méveis

NUmero de matricula : 2010055602

Orientadora: Profa. Maria Alice

OBJETIVOS

Identificar os materiais constituintes da obra.

METODOLOGIA

Coleta de amostras de pontos especificos da obra para solucdo de questdes referentes a
mesma, através de analise de materiais constituintes e identificacdo de cargas presentes.
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METODOS ANALITICOS

Os métodos analiticos utilizados foram:

e Espectroscopia por Infravermelho por transformada de Fourier (FTIR).
e Estudo por Microscopia de Luz polarizada (PLM)

A Espectrometria no Infra-Vermelho por Transformada de Fourier ( FTIR ) consiste em se
capturar um espectro vibracional da amostra através da incidéncia sobre a mesma de um feixe
de ondas de infra-vermelho. A andlise do espectro de infra-vermelho permite, ent&o,
identificar o material presente na amostra pelo estudo das regides de absorcdo e pela
comparagdo com espectros padrdes.

A Microscopia de Luz Polarizada permite a identificacdo de materiais através da
caracterizacdo de suas propriedades Oticas, tais como cor, birrefringéncia, pleocroismo,
exingéo, dentre outras.

RESULTADOS

Tabela 1 - Relagédo das amostras retiradas e materiais identificados

Amostra Local de amostragem Resultado

Massa Branca: Resina sintética;
Amostra retirada da parte central inferior daTalco industrial, Carbonato de

AM2753T obra Calcio, Branco de Titanio.

Camada  Vermelha: Resina
Vinilica; Talco industrial,
Carbonato de Calcio, Branco de
Titdnio. Pigmento Vermelho:
vermelho ocre

Camada Amarela TranslUcida:
Resina  Vinilica (Provéavel
vinilita: co-polimero de acetato
de vinila com cloreto de vinila).

Amostra retirada da parte lateral superior da

AM2754T
obra

Base de Preparacdo Branca:
Resina sintética; Talco industrial,
Carbonato de Calcio, Branco de
Titanio.
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ANexos

CORTE ESTRATIGRAFICO

Figura 01- Local dos pontos de retirada das amostras.

File# 1 =10171404 Mode = 2 (Mid-IR) 17/01/98 02:44
Sample Description: AM2753T - TCC Tamires - Massa Branca - Reamostragem
Scans = 32 Res =4cm-1 46 scans/min Apad = Cosine

100+

50

0_

T T
4000 3000 2000 1000
Transmittance / Wavenumber (cm-1)

FIGURA 02 - Espectro de infravermelho referente a massa branca da amostra 2753 T.
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File #1 = 10171403 Mode = 2 (Md-IR) 17/01/98 02:31
Sample Description: AM2754T - TCC Tamires - Base Branca - Reamostragem

Scans = 32 Res =4cm-1 46 scans/min Apod = Cosine
100
80+
60
40+
9
S
©
20 e R
=
~
©
T T T
4000 3000 2000 1000

Transmittance / Wavenumber (cm-1)

FIGURA 03 - Espectro de infravermelho referente a base de preparacdo branca da amostra

2754 T.
File #5 = 10171401 Mode = 2 (Mid-IR) 17/01/98 01:30
Sample Description: AM2754T - TCC Tamires - Camada Amarela translucida - Reamostragem
Scans = 32 Res =4cm-1 46 scans/min Apod = Cosine

100+

80

60

407

T8'1v9¢T

§'6CLT

T T T
3000 2000 1000
Transmittance / Wavenumber (cm-1)

FIGURA 04 - Espectro de infravermelho referente a camada amarela translucida da amostra
2754 T.
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File# 1 : 10171402 Mode = 2 (Mid-IR) 17/01/98 02:17
Sample Description: AM2754T - TCC Tamires - Camada Vermelha - tragos base - Reamostragem
Scans = 32 Res =4cm-1 46 scans/min Apod = Cosine

754

18'TGCE
8T'6T0T

T T
3000 2000 1000
Transmittance / Wavenumber (cm-1)

FIGURA 05 - Espectro de infravermelho referente a camada vermelha da amostra 2754 T.

S "

Corte Estratigrafico aumento 33x
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10m

Corte Estratigrafico aumento 66x

Camada 1- Base de preparacdo, 2- vermelho escuro, 3- vermelho claro
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ANEXO C - ENTREVISTA COM O ARTISTA E PROF. EDUARDO DE PAULA

Re: Do Eduardo

De: Eduardo de Paula (edepaula@gmail.com) Enviada: quarta-feira, 15 de outubro de
2014 18:56:30

Para:  Tamires Lowande (tlowande22@hotmail.com)

Tamires:

Naquela época, tinta plastica era a tinta "acrilica dos pobres”, fabricada aqui no Brasil, de ma
qualidade. Acho que era uma espécie de “suvinil” ou coisa que o valha. Depois é que
apareceram as tintas importadas. Nés éramos muito pobrezinhos e até fabricAvamos nossas
tintas que, nem sempre, davam bom resultado. VVocé, como restauradora, vai ter muito

trabalho para recuperar muita coisa que esta espalhada por ai. Se conseguir, € claro.

Como pintor e “graphic designer” trabalhei praticamente s6 em BH, fora uma temporada de

desenhista nas Organizagdes Globo, no Rio ( dois anos).

Um abracgo do Eduardo.

Em 15/10/2014, a(s) 18:34, Tamires Lowande <tlowande22@hotmail.com> escreveu:

Fiquei espantada quando li que faz tudo a mdo livre! O resultado (que vi no site) é

impressionante.

A tinta acrilica foi uma das inovagdes dos anos 50 correto? Quero dizer, ainda ndo eram todos

0s artistas que tinhas acesso a elas.

O sr. sempre produziu suas obras em Belo Horizonte?

Vou analisar a questdo da massa plastica. O uso era muito comum?
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Relendo o email eu percebi que escrevi errado. Na entrevista, Marilia usa o termo

"tinta plastica". Mas pode ser que seja a mesma coisa que massa pléastica.

Desde ja muito obrigado pela pronta resposta

From: edepaula@gmail.com
Subject: Re: Do Eduardo
Date: Tue, 14 Oct 2014 15:05:38 -0300

To: tlowande22@hotmail.com

Tamires:

Minha pintura é geomeétrica e, claro, represento volumes. Alias, toda arte é representacdo. A
sensacdo de volumes surge através dos contrastes de configuragbes e cor. Sdo apenas
sensacOes porque, na verdade, a pintura é plana. No caso do meu trabalho, absolutamente
plana. Como vocé bem disse sdo efeitos 6ticos. Nao tiro partido de sensacfes puramente
tateis, apenas das visuais, ou seja, poderia dizer que se texturas existem sdo apenas ilusdes.

Seria textura visual e ndo tatil. Como explica a teoria, isso ¢ “gestalt”.

Utilizo tinta acrilica e pincel de pelo de marta. Tudo a méo livre, sem uso de régua ou auxilio
de qualquer outro instrumento. A pintura tem aparéncia semi-fosca e as cores ndo tém
excessiva saturacdo, porque desenvolvi uma técnica particular. A tinta acrilica tem
caracteristicas muito diferentes da tinta a dleo e o pintor desavisado é levado a uséa-la como

Oleo. Nesse caso o resultado ndo é dos melhores.

Quanto a massa platica, que vocé mencionou, € a massa para lanternagem de automaveis que,
até hoje, ainda € usada. N&o sei se 0s componentes mudaram. Procure na internet, que vocé

deve encontra-la, inclusive sua composicao.

Continuo a sua disposicdo. Um abrago do

Eduardo.

Em 14/10/2014, a(s) 11:17, Tamires Lowande <tlowande22@hotmail.com> escreveu: Sera
um grande prazer.

Agradeco pela sua disponibilidade!
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No seu blog eu percebi que vocé se manteve voltado para um estilo mais geometrizado, mas
em alguns trechos eu vi menc¢do sobre alguns volumes. Esses volumes sdo efeitos oticos,

devido as cores utilizadas ou sdo fisicos mesmo, como um excesso de tinta?

A pergunta se deve pois estou estudando a obra de Marilia Giannetti e ela como muitos
artistas modernistas/contemporaneos, na década de 60, usaram o termo "massa plastica” para
designar o material usado em seus relevos e volumes. E estou tendo dificuldades em encontrar

esta terminacéo.

Sendo assim, a professora Luciana Bonadio (restauradora do MAP) me orientou que entrasse

em contato com vocé.

O que puder me transmitir sobre esses materiais (inclusive sobre tintas, parece que o uso de

ecoline também era comum) sera de grande interesse.

Atenciosamente

From: edepaula@gmail.com

Subject: Do Eduardo

Date: Mon, 13 Oct 2014 21:50:58 -0300
To: tlowande22@hotmail.com

Tamires:
Recebi sua mensagem.
Podemos trocar ideias por este endereco de email ou por telefone: (31) 3337-3531

Cordialmente, Eduardo de Paula
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ANEXO D — COMPOSICAO DOS MATERIAIS COMERCIAIS

@ BOLETIM TECNICO ver.06.13

5 REICHHOLD
MASSA PLASTICA o s
COMPOSITES
INTRODUCAQ

Massa plastica € um nome genérico dado ao composto formulado a partir de uma resina poliéster
insaturada e cargas minerais, que forma um material pastoso de grande utilidade. A massa plastica
€ utilizada para correcdes de superficies (nivelamento), em substratos metéalicos, madeiras ,
fiberglass, etc e também utilizado para colagem . como de cubas de pia em marmore natural. A
massa plastica tem como caracteristica principal a facilidade de aplicacdo, lixamento, boa adesao
ao substrato e flexibilidade para suportar torcdes e impactos onde estas caracteristicas s@o
requeridas.

Atualmente no mercado encontramos dois tipos de massas que s3o conhecidas como massa
plastica e massa poliéster, a escolha entre elas vai depender do tipo de aplicacdo e acabamento
que se deseja . Destacaremos nesta literatura ambas as aplicages.

PROCESSO DE FABRICACAO

Na fabricacdo de massa plastica é empregado como aglutinante uma resina poliéster insaturada,
ortoftalico ou tereftalico pré-acelerada e como cargas minerais utilizam-se talco industrial,
agalmatolito, dioxido de titanio, etc.

A resina e o dioxido de titdnio (TiO2) sdo misturados com agitador em um recipiente apropriado,
em seguida € adicionado lentamente as cargas, homogeneizando moderadamente até a
incorporacédo total da carga. Apds observar que se formou um composto homogéneo cessar a
agitacdo. Durante o processo de homogeneizacdo ocorre aquecimento do composto, devido ao
atrito gerado da agitacdo, neste caso deve-se evitar o aquecimento excessivo na preparacao da
massa, pois pode acarretar perda de estabilidade da mesma. Se possivel manter a temperatura
entre quarenta e cinqiienta graus célsius, pois evitara maiores problemas quanto ao tempo de vida
util do produto. E aconselhavel, se possivel , ter um sistema de resfriamento no recipiente onde a
massa € preparada.

O processo de cura ou polimerizacdo, se da com a adicdo de um catalisador denominado peréxido
de metil etil cetona ( MEK-P como € conhecido comercialmente). Normalmente as massas
plasticas apresentam tempo de gel ou tempo para que se possa ser aplicado ligeiramente curto, em
torno de quatro a sete minutos e tempo para se iniciar o lixamento préximo de quarenta minutos,
mas estes dados variam, de acordo com a adi¢cdo ou nao de aceleradores na massa.

Fiber Center Indistria e Comércio Ltda.
Fabrica e Vendas: (11) 4746-5700 - Depto.Técnico: (11) 99102-0916 — 84135-8410
Lojas: Santo André (11) 4066-4803 - Campinas (19) 3281-5111 - Curitiba (41) 3021-5357
Belo Horizonte (31) 3411-4080 - S.J.Rio Preto (17) 3238-4530

Site: yww fibercenter.com br - e-mail: yendas@fiercenter.com.br - dtec@fibercenter.com.br
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MATERIAS - PRIMAS

RESINAS
Resinas usadas em massa plastica devem apresentar boa flexibilidade, pois aumenta a aderéncia em
substratos pouco espessos e sujeitos a vibracdes, além de proporcionar facilidade no lixamento.

CARGAS

As cargas ocupam papel importante na composicéo das massas plasticas. Elas ndo séo adicionadas
tdo somente para se conseguir um material pastoso ou diminuir o custo, mas também reduzem a
contracéo da resina poliéster.

A carga mineral mais indicada para fabricacéo de massa plastica € o talco industrial. O talco industrial
€ um mineral cuja composicédo € o silicato de magnésio hidratado , e sua composicéo varia de acordo
com a localidade onde é extraido. Uma caracteristica importante, que faz com que o talco seja o mais
utilizado, é devido a sua menor dureza entre os minerais. Na escala de Moh's |, onde ha uma variacéo
de zero a dez, o talco apresenta dureza hum (1), enquanto que a calcita (carbonato de calcio)
apresenta dureza trés, e o diamante dureza dez . Outros tipos de cargas minerais podem ser utilizadas,
porém , deve-se salientar que havera aumento de dureza que dificultara o lixamento apos aplicacéo.

PIGMENTOS
O Pigmento mais utilizado € o dioxido de titénio, cuja caracteristica € a cor branca e serve para
clarear a massa, pois a mesma sem o0 pigmento apresenta coloracéo escura.

CATALISADOR

Como catalisador € empregado um perdxido organico. O mais utilizado € o peréxido de Metil
Etil Cetona ., que € um liquido incolor de odor caracteristico.

Os peréxidos se decompdem produzindo radicais livres pela dissociacdo da  ligacdo oxigénio-
oxigénio. Em uma resina poliéster insaturada , estes radicais iniciam a reacdo de cura ou
polimerizagdo rompendo a dupla ligacdo da cadeia polimérica.

PROMOTORES
Normalmente as resinas para fabricacdo de massa plastica, ja contém promotor. Os promotores
sd0 sabdes metalicos, onde o mais empregado € o octoato de cobalto 6%.

Fiber Center Industria e Comércio Ltda.
Fabrica e Vendas: (11) 4746-5700 - Depto.Técnico: (11) 99102-0916 — 84135-8410
Lojas: Santo André (11) 4066-4803 - Campinas (19) 3281-5111 - Curitiba (41) 3021-5357
Belo Horizonte (31) 3411-4080 - S.J.Rio Preto (17) 3238-4530

Site: yww fibercenter combr - e-mail: yendas@fibercenter combr ~ dlec@fibercenfercombr |
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MONOMEROS

Os mondmeros sdo diluentes da resina e também servem como copolimero do poliéster, ou seja
participa da polimerizacdo da resina.

O monémero mais utilizado € o mondmero de estireno e ja esta incorporado na resina. O excesso de
mondmero de estireno na resina interfere na cura, e acarreta sedimentacdo da carga na massa
plastica, devido a diminuicdo da viscosidade do composto.

APLICACAO DA MASSA PLASTICA

A massa plastica pode ser aplicada em varios substratos como madeira, fiberglass, marmore,
superficies metalicas , etc. Para a aplicacdo da massa plastica € importante se fazer o tratamento
da superficie do substrato. Dentre os tratamentos de superficie existentes, emprega-se o lixamento
ou jateamento de areia . Com a superficie limpa e seca, pesa-se a massa e adiciona-se 1% do
catalisador peroxido de metil etil cetona. A homogeneizacdo pode ser feita com uma espatula.
Aplicar a massa rapidamente e aguardar o tempo para lixamento, que se da quando a massa nio
gruda mais na lixa. Normalmente emprega-se lixa # 80 .

OBSERVACAO: Nunca utilize excesso de catalisador ¢ nem empregue solventes como thiner
para diluir a massa, pois a massa podera ficar « plastificada ” e também proporcionar bolhas apds
a pintura.

FORMULA BASICA SUGERIDA:

POLYLITE 10321-00 39,0 %
Dioxido de Titanio 1,0 %
Talco Industrial # 325 60 %
3/3

Fiber Center Industria e Comércio Ltda.
Fabrica e Vendas: (11) 4746-5700 - Depto.Técnico: (11) 99102-0916 — 84135-8410
Lojas: Santo André (11) 4066-4303 - Campinas (19) 3281-5111 - Curitiba (41) 3021-5357
Belo Horizonte (31) 3411-4080 - S.J.Rio Preto (17) 3238-4530

Site: i fibercenter com br — e-mail: yendas@fibercenter combr - dlec@fiercentercombr |
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Ficha de Informacies de Seguranca de Produtos QQuimicos
Massa Corrida Hidrotintas-Pag. 01/08
Atende a norma NEBR-14725/2005

1- IDENTIFICAGAO DO PRODUTO E DA EMPRESA.

Nome do Produto: Massa Corrida Hidrotintas
Codigo Interno de ldentificacdo do Produto: 83

Indicacdo: A Massa Corrida Hidrotintas, é indicada para corrigir pequenas imperfeicdes,

nivelar & umformizar superficies em ambientes internos..

Empresa: Hidrotintas Industria e Comercio de Tintas Ltda.

Endereco da empresa: Av. Mendel Steinbruch s/n — Pajugara — Maracanau — CE
CEP: 61.900-000
Fone/Fax: (85) 4009 - 1666
Homepage - http://www hidrotintas com br

Em caso de emergéncia ligue: (85) 4009-1666
2- GUHFUSIG;&O E IHFﬂ'RMAGiD SOBRE 0S5 INGREDIENTES

Produto do tipo: Preparado.
Natureza guimica: Complemento a Base [Vagua.

Ingredientes ou impurezas que contribuam para o perigo classificados conforme a Diretiva

67/ 548/ EEC:
N® CAS Nome Quimico (%) Faixa de Simbolo Frases R
Concentracio
ND. [Resina Viml Acrilica Xn'Xa F21/22 R36/38
(sdlidos) 1-10
1317-65-3 [ Carbonato de Calcio 40 - 80 Xi R36/37/38
622-85-5 Propil Fenil Eter =0,1 Xn E22
1336-21-6 Amdma (solugio 01-10 C/Xn R34 /R50
25%)
64742-82-1| Aguarras Mineral 05-15 F/Xn R11/R20/22
N.D. Polimeros Acrilicos 1-5 Xn/ X1 R21/22 R36/38
134363-67-7[Derivados Isotiazolonas| 0,1-1.0 Xn-Xi E20/22 B36/37/38
e Semu-Acetais
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Tintas Decorativas Av. Papa Jodo XXHll, T +0800-117711 £

Brasil 2100, Maua F + (11) 4543-5555 P
Sao Paulo - SP wvav.coral.com.br -
Cep 09370-901

Boletim Técnico -11.141  AkzoNobel
Brilho para Tinta w's Answers Todk

Classificagcdo: NBR 11702 da ABNT de 07/2010 tipo 4.8.4.

Descrigdao: O Brilho para Tinta € um liquido incolor que aumenta o brilho das tintas quando
aplicado como acabamento sobre tintas latex em ambientes internos. Porém, se a intencéo for
apenas regular o brilho da tinta, misture gradualmente sobre tintas latex na dltima deméo,
também em ambientes internos e externos.

Diferenciais: Além disso, o Brilho para Tinta oferece maior impermeabilidade a superficie, que
proporciona maior facilidade de limpeza, e possui secagem rapida e baixo odor.

Outras Informagoes: A intensidade do brilho € controlada pela quantidade de Brilho para Tinta
que for misturada a tinta (maximo 70% de liquido e 30% de tinta). Se aplicado sobre tinta
branca, a cor podera ficar ligeiramente amarelada. Quando aplicado sobre tinta colorida, podera
escurecer um pouco sua tonalidade. Nao aplicar Brilho para Tinta misturado a latex de baixa
qualidade. Para que se consiga um brilho uniforme, recomendamos sua mistura com tinta latex
Coralmur Zero Odor ou tinta acrilica Decora ou Rende Muito.

Propriedades fisico-quimicas

Cor: Incolor Viscosidade: 70 - 85 UK

Brilho (@60°): Nao aplicavel Peso Especifico: 1,010 - 1,110 glcm3
Sélidos/Volume: 38,2 - 42 2% VOC (compostos organicos volateis): 3,19 g/L
Sélidos/Peso: 39,0 - 43,0% Ponto de fulgor: »100° C

Informagées técnicas

Composicao: Resina vinilica modificada, hidrocarbonetos alifaticos, surfactantes, espessantes,
microbicidas nao metalicos e agua.

Prazo de validade: 24 meses Embalagem: 18L e 3,6L
Informacées Toxicolégicas: Baixa toxicidade

Dados de aplicacao

Diluicdo: Quando aplicado como acabamento,
diluir de 10 a 20% com a&gua limpa. Caso a

Diluente: Agua funcdo do produto seja regular o brilho, diluir
de 10 a 15% com agua limpa e misturar a tinta
na ultima deméo.

anicimcn N° de Demdos: Quando aplicado como

35-45 mzlgaléo/dem'éo acabamento, aplicar de uma a duas demaos
sobre a tinta curada, no minimo com 5 dias.

Acessérios de Pintura: Rolos de 1a de pelo [jmpeza:
baixo ou pincéis de cerdas macias. Limpe as ferramentas com agua e sab3o.

Secagem: . . L
Recomendacdes: Evite a aplicacdo em dias

chuvosos, temperatura abaixo de 10°C ou
Entre dem3os: 4 horas acima de 40°C e umidade relativa do ar
superior a 85%.

Toque: 1 hora

Final: 4 horas

Limitagdo de Responsabilidade

Quaisquer recomendacdes, informacdes, assisténcias ou servicos fornecidos pela AkzoNobel Tintas >
Decorativas Brasil sobre seus produtos ou sobre o uso e aplicacdo dos mesmos sdo dados de boa C et
fé, acreditando serem apropriados e confiaveis, tendo garantias conforme limites do Codigo de oral
Defesa do Consumidor. Rev.: 01/2012
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