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RESUMO 

O presente trabalho trata do processo de restauração de uma pintura de cavalete, sem data e 

título designado, referente ao artista mineiro Mário Silésio. Para o tratamento de sua obra, 

busquei compreender sua técnica, por meio de um levantamento de sua história e carreira, 

como também por meio de exames físico-químicos para analisar o efeito do tempo e criar 

hipóteses para o tratamento adequado da obra do referido artista. No desenvolvimento do 

trabalho, tratamos de pensar em uma limpeza específica e concluir meios de tratamento para 

as degradações em formas de craquelês, que se tornam um problema estético e conceitual em 

obras de arte abstracionistas geométricas.  

Palavras-chaves: restauração, abstracionismo geométrico, Mário Silésio, limpeza, craquelês, 

apresentação estética. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 

This work deals with the restoration process of an easel painting, undated and designated title, 

referring to the mining artist Mário Silésio. For the treatment of his work, I tried to understand 

his technique, through a survey of its history and career, as well as through physical and 

chemical tests to analyze the effect of time and create chances for proper treatment of that 

artist's work.  In developing this work, we try to think of a specific cleaning and complete 

treatment means to the degradation of ways to craquelês , which become an aesthetic and 

conceptual problem in geometric abstractionist works of art. 

Keywords: restoration, geometric abstraction, Mário Silésio, cleaning, aesthetic presentation. 
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1. INTRODUÇÃO 

 

A Coleção Amigas da Cultura constitui um acervo valioso e importante artisticamente, 

pertencente à Universidade Federal de Minas Gerais. Entretanto, é inevitável a deterioração 

de obras que não estejam em padrões aceitáveis de conservação. A pintura que é foco de 

estudo desta monografia, pertence à coleção. Sem titulo e data específicos, a obra de Mário 

Silésio entrou em um processo de restauração para corrigir os danos decorrentes do tempo. 

O artista Mário Silésio iniciou sua carreira realizando pinturas figurativas, nas aulas do 

professor Alberto da Veiga Guignard, artista reconhecido por seu trabalho moderno. Além 

disso, estudou na França, onde adquiriu conhecimento sobre o cubismo, utilizando este 

repertório em seus trabalhos. Suas obras passaram por um desenvolvimento da pintura 

figurativa para a cubista e, por fim, se dedicou ao abstracionismo geométrico. Sua 

importância no cenário artístico de Belo Horizonte é grande, mas o reconhecimento é discreto.  

O capítulo O ARTISTA E A OBRA, tratei da pesquisa artística, dos dados e 

investigações acerca da história e procedência da obra, objeto deste estudo. Embora não 

tenham sido encontradas documentações comprobatórias de atuações anteriores, é possível 

concluir, visualmente que houve uma pequena intervenção anterior na obra. Dessa forma, este 

trabalho torna-se essencial para o resgate da memória e a preservação da obra do artista Mário 

Silésio. Neste capítulo abordo, além dos tópicos de definição das características da obra, a 

biografia de Mário Silésio, mesmo que de forma breve e uma revisão histórica sobre o estilo 

predominante de sua carreira, o abstracionismo geométrico. 

No capitulo 2, intitulado ANÁLISES DAS DETERIORAÇÕES foi caracterizado pela 

discussão acerca dos exames e testes feitos na obra de Mário Silésio. Estes procedimentos são 

essenciais para um diagnóstico completo do estado de conservação da obra e na elaboração de 

uma proposta de tratamento que fosse coerente com a complexidade que esta obra possui. 

Após a conclusão da proposta de tratamento, a restauração foi realizada. No capitulo 3,  

RESTAURAÇÃO DA PINTURA DE MÁRIO SILÉSIO, todas as etapas do processo foram 

especificadas. Para que uma restauração seja cumprida, as etapas do processo devem ser 

pensadas, respeitando-se a necessidade do objeto a ser restaurado, pois é “a obra de arte em si 

que determina como deve ser observada e qual deve ser o seu tratamento (...). ela mesma cria 

os problemas e define a correspondente restauração”.  (ALTHOFER, 1985, p.11). 
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2.  O ARTISTA E A OBRA  

2.1 Mário Silésio (1913-1990) 

  

 

Figura 1 - Fotografia de Mário Silésio. 

Foto: Odilon Araújo. 

 

Com o intuito de subsidiar a compreensão da obra objeto deste estudo, este capítulo se 

propõe a apresentar uma breve biografia do artista. Cabe ressaltar que esta foi construída com 

base nas escassas referências documentais encontradas sobre o artista, fato surpreendente se 

consideramos sua participação como aluno do Mestre Guignard e seus notáveis painéis em 

diversos pontos do município de Belo Horizonte. 

Nascido em Pará de Minas, no ano de 1913, foi neste município que Mário Silésio 

concluiu os primeiros estudos. Sem condições financeiras para ir ao Rio de Janeiro estudar 

Arquitetura, seguiu para a capital mineira para cursar Direito na Universidade Federal de 

Minas Gerais entre 1930 a 1935.  Dez anos depois, começou o curso de pintura na Escola de 

Belas Artes de Belo Horizonte, sendo aluno de Alberto da Veiga Guignard.  

A Belo Horizonte dos anos quarenta ainda era um ambiente extremamente hostil para 

a arte moderna. Quem quisesse estudar arte moderna só poderia encontrar campo em São 

Paulo ou no exterior. Alguns poucos artistas já haviam tentado movimentar o circuito artístico 

de Belo Horizonte com seus trabalhos, como Aníbal Mattos e Genesco Murta, entretanto, sem 

muito êxito. Com Juscelino Kubitschek prefeito da capital, iniciou-se a construção do projeto 

arquitetônico inovador que seria a Pampulha pelas mãos de Oscar Niemeyer. Ainda não 
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satisfeito com o cenário artístico da cidade, o prefeito JK convida o artista carioca Guignard 

para lecionar pintura e desenho na recém-criada Escola de Belas Artes.  

Mário Silésio já estava casado e era pai de dois filhos quando se tornou o primeiro 

aluno a se matricular na Escola de Belas Artes (Escola Guignard). Foi aluno do artista por 

nove anos e contribuiu decisivamente para manter a escola aberta, diante das investidas dos 

prefeitos seguintes em fechar a instituição e negar verba para sua manutenção. Silésio 

abandonou o trabalho de advogado para continuar a aprender com o mestre.  

Com bastante afinidade com o professor, a turma era colocada diretamente na 

natureza, desenhando plantas, árvores e paisagens, que os levaram a ser conhecidos como 

pintores vegetarianos. Com Guignard, Silésio foi introduzido à pintura figurativa e aos 

pintores europeus do movimento cubista, como Picasso e Albert Gleizes, os quais foram 

importantes para os trabalhos iniciais de Silésio. 

 

Figura 2 - Composição Concreta, óleo s/madeira, 1952, 40X48cm. Coleção Particular. 

Fonte: Rede Social oficial do artista. 

 

As aulas do professor eram de pura liberdade de criação, visto que o mestre não 

apreciava a imitação e contribuía e incentivava cada aluno a seguir seu próprio caminho. 

Mário Silésio, em entrevista a Sara Ávila, comentou que Guignard “nunca deu um palpite 

direto nas pinturas geométricas”. Ele também explicou como era importante à compreensão 

do mestre. 

Eu não tinha nenhum intuito de representar as coisas. (...) O Guignard, depois que eu 
passei a fazer a minha pintura abstrata, somente criticava isso: composição e 

colorido, harmonia de cor e composição, e achava que cada um tinha direito de 

procurar o seu caminho. E me incentivava. (SILÉSIO, 1982, p. 25).  
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No ano de 1953, o artista e crítico de arte André Lhote chegou ao Brasil para conhecer 

o cenário das artes das cidades de Rio de Janeiro, São Paulo e, por fim, Belo Horizonte. Uma 

exposição dos alunos de Guignard foi feita em sua homenagem. Lá conheceu Mário Silésio, 

cujo trabalho o agradou. Com isso, este ganhou uma bolsa do governo francês e partiu para 

Paris, onde veio a estudar cubismo com Lhote. Este artista, acredita Ferreira Gullar, tomou 

como “estilo” a cubificação para modernizar “às suas alegorias simbolistas”. (GULLAR, 

1999). 

Mais tarde, Lhote percebeu essa posição falsa e procurou dar a seus quadros um 

fundamento geométrico, uma “estrutura matemática”. (...) A importância maior de 

Lhote esta precisamente em seus trabalhos de critica de arte, nos quais o seu 
conhecimento intimo dos problemas pictóricos, sua sensibilidade e uma observação 

aguda permitem-lhe levantar e examinar com êxito problemas fundamentais da arte 

contemporânea e da arte do passado. (GULLAR, 1999, p.69). 

Nesse período, segundo o próprio artista, ele se dedicava a uma mistura de estilos, em 

uma passagem entre a pintura moderna figurativa e a pintura geométrica. A influência do 

artista francês tornou-o, nas palavras de Aníbal Machado (SILÉSIO, 1982), um neocubista, e 

com o tempo foi assumindo o caráter de abstrato-geométrico. Para Silésio, a mudança ocorreu 

gradativamente, à medida que alcançava maior domínio sobre as possibilidades de 

decomposição dos objetos: 

Eu mudei, fui mudando, paulatinamente. Passei de uma fase, como disse Aníbal, 

neo-cubista, para uma outra, em que observando, por exemplo, uma paisagem à luz 

e à sombra, eu jogava a sombra como elemento da pintura, como forma, e com isso 

eu consegui uma abstração dos objetos que compunham a natureza. Daí parti para 

compreender, ou buscar dentro da forma mais simples, que são os símbolos 

geométricos, uma expressão pictórica, uma força (...). Lidando com poucas cores, 
geralmente azul, branco e preto, eu conseguia harmonizar formas geométricas, 

dando um sentido mais amplo do quadro de pintura. (SILÉSIO, 1982, p.17). 

Ainda nos anos cinquenta retorna ao Brasil e continua seus estudos com Guignard. 

Instalou-se na capital mineira, mesmo diante da efervescência do recente Movimento 

Concretista que crescia nas capitais cariocas e paulistas. O abstracionismo geométrico de 

Silésio não partia da direção tomada pelos movimentos emergentes, mas sim como resultado 

de seu próprio trabalho que buscava a expressividade em ultrapassar os limites do cubismo. 

Não aceitava totalmente aquela fixação estrutural geométrica, pois acreditava que ela impedia 

o artista de se expandir com maior expressividade, plasticamente.  

Para o critico de arte Márcio Sampaio (1977) 
1
, o processo de desenvolvimento 

artístico de Silésio foi “natural e orgânico”, em que o artista se levou ao “ponto máximo, em 

                                                             
1  Reportagem completa em ANEXO A. 
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que a sua criação, livre dos liames da realidade objetiva, conquistou aquela autonomia onde as 

formas criadas adquirem a força de uma nova e poderosa realidade” (SAMPAIO, 1977). 

Com o tempo, sua pintura foi expandida para os painéis que executou em Belo 

Horizonte. Realizou painéis nos seguintes locais: Banco Mineiro de Produção, Condomínio 

Retiro das Pedras, em Brumadinho, no prédio do DETRAN da capital, Teatro Marília, Escola 

de Direito da Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG e Clube de Engenheiros de 

Araruama.  

Sobre os painéis de Mário Silésio em Belo Horizonte, Sampaio dá destaque às 

intenções do artista ao executá-los: 

Mineiramente instalado em Belo Horizonte, sem a preocupação de fazer-se divulgar, 
interessou-lhe muito mais a ordenada criação brilhante - mas descomprometida com 

a moda - de uma pintura de qualidade, construindo um pensamento que, (...), se 

mostra claro, profundo e universal. (SAMPAIO, 1977) 

 

 

Figura 3 - Painéis de autoria de Mário Silésio. 

a) Mural de azulejaria do DETRAN de Minas Gerais, em Belo Horizonte, 1957. 

b) Mural de azulejaria no Condomínio Retiro das Pedras, Brumadinho, 1957. 

Fonte: Iepha / Site Retiro das Pedras. 

 

O artista se importava essencialmente com a forma, mais do que com a representação 

verídica e realista dos objetos. Para Sampaio, as composições do artista “oscilam de um 

essencialismo minimalista a complexidade das fragmentações” (SAMPAIO, 1977), que 

remeteria a sua ligação com o cubismo. 

Grande parte de sua obra se acha marcada pela forte presença de uma estrutura 

arquitetural "amarrando" a composição. E nessas obras, retomadas ultimamente, a 

paisagem emerge do fundo oferecendo-se como opção de leitura.  (SAMPAIO, 

1977). 
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Nos anos setenta até o final de sua carreira, praticou uma pintura mais figurativa e, 

mesmo que as representações fossem naturezas mortas, paisagens e marinhas, ele não viria 

abandonar a geometrização e a constante preocupação com a luminosidade. 

 

Figura 4 - Casario Geométrico, óleo s/tela, 1970, 100x80 cm. Coleção Particular. 
Fonte: Rede Social oficial do artista. 

 

No entendimento de Sampaio (1977), o trabalho de Mário Silésio ainda adquiria 

vitalidade e harmonia nas composições, aliada ao seu domínio da técnica e a sua boa 

sensibilidade nas escolhas das cores. 

Essas obras, diferentemente das pinturas afins de períodos anteriores, encaminham-

se para um novo plano em que os elementos temáticos (casario, vasos, garrafas, 
copos...) reduzidos e fragmentados por uma luz incisiva, estabelecem um novo 

espaço - metafísico - de inquietante poesia. (SAMPAIO, 1987). 

 

Morreu em 1990, aos 77 anos, deixando em Minas uma produção artística. Possui 

reconhecimento, atualmente, em coleções importantes nacionais e também internacionais, 

inclusive na coleção de Adolfo Leiner, do acervo do Museu of Fine Arts, Houston, EUA. 

Mário Silésio participou de diversas exposições coletivas e individuais, sendo 

nacionais e internacionais, listadas a seguir. 

Exposições Individuais 

1953 - Galeria Thomas Jefferson, Belo Horizonte. 

1953 - Ibeu, Rio de Janeiro. 

1959 - Mário Silésio: retrospectiva, no MAP, Belo Horizonte. 

1977 - Palácio das Artes, Belo Horizonte. 
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1985 - dos Contos, Ouro Preto. 

1985 - Casa dos Contos, Ouro Preto. 

1986 - Palácio das Artes, Belo Horizonte. 

 

Exposições Coletivas 

1948 - Alunos da Escola Guignard, no IAB/RJ. 

1949 - Salão de Arte Moderna (menção honrosa), Rio de Janeiro. 

1950 - Salão Nacional de Arte Moderna (medalha de bronze), Rio de Janeiro. 

1951 - Coletiva, na Escola de Belas Artes, Belo Horizonte. 

1952 - Primeira Semana de Arte Moderna em Uberaba (medalha de ouro e Prêmio Honório 

Esteves), Uberaba. 

1956 - Coletiva itinerante de artistas brasileiros contemporâneos, organizada pelo MAM/RJ, 

pela América do Sul e Europa. 

1959 - Primeira Exposição Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, Leverkusen 

(Alemanha). 

1959 - Primeira Exposição Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, na Kunsthaus 

(Munique). 

1959 - Primeira Exposição Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, Viena (Áustria). 

1960 - Primeira Exposição Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, em Hamburgo, Lisboa, 

Madri, Paris e Utrecht (Holanda). 

1962 - Prêmio Leirner de Arte Contemporânea, na Galeria de Arte das Folhas em São Paulo. 

1966 - Coletiva 7 Artistas Mineiros, na Art Gallery of The Brazilian American Cultural 

Institute, Estados Unidos. 

1976 - Exposição dos Murais das Escolas Municipais de Belo Horizonte 

1977 - Panorama da Pintura Contemporânea, no MAM de São Paulo. 

1981 - Alunos de Guignard, na Itaugaleria em Belo Horizonte. 

1984 - Coleção Gilberto Chateaubriand: retrato e auto-retrato da arte brasileira, no MAM de 

São Paulo. 

1988 - Abstração Geométrica, na Galeria Edifício Gilberto Chateaubriand, Rio de Janeiro. 
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2.2 O abstracionismo geométrico  

 

O artista Mário Silésio começou sua carreira, na qual pode-se perceber várias 

mimetizações com a pintura praticada por seu professor Alberto da Veiga Guignard, artista 

reconhecido por seus trabalhos modernos. Além dos conhecimentos adquiridos em pesquisas 

e em sua estadia na França para estudos, Mário Silésio trouxe significativas inspirações do 

cubismo para seus trabalhos. Suas obras passavam por um desenvolvimento da pintura 

figurativa, para a cubista e, por fim, se entregou ao abstracionismo geométrico.  

Sabe-se que este estudo não se propõe a aprofundar as discussões artísticas que 

permeiam o abstracionismo geométrico – movimento artístico atribuído à obra de Mário 

Silésio, no entanto, para melhor compreender a obra objeto deste estudo, faz-se necessário 

revisar, mesmo que de forma sucinta, os movimentos artísticos simultâneos ao período de 

atividade do artista, conforme tratado a seguir.   

O movimento Cubista nasce diante da passagem do século XIX para o século XX, em 

uma sociedade europeia que plenamente se transforma com os elementos da modernidade e 

avanços tecnológicos que modificavam drasticamente o consciente coletivo. A obra de Les 

Demoiselles d'Avignon, executada em 1907 por Picasso, é tida como o marco inicial do 

movimento. Na pintura é visível a inspiração das características das mascaras africanas muito 

decorrentes em obras do cubismo, também encontradas em pinturas de Georges Braque.  

Uma das inovações dessa época foi à popularização da fotografia e também o 

crescente interesse pelo cinema, mídias que passaram a desempenhar o papel de retratação da 

realidade e do mundo. Nesse contexto, surgiram os artistas que viriam a refletir e criar uma 

nova forma de se compor as obras de artes, que não poderia se prender à retratação da 

natureza, mas, preferencialmente a construir elementos que seriam do íntimo do artista.  

Sendo assim, os artistas daquela época tratavam de negar a pintura figurativa, 

afastando qualquer tipo de regra de proporção, modelagem e perspectiva. O uso das formas 

geométricas viria a ser utilizado como uma forma de expressão plástica.  

O cubismo foi importante para o desenvolvimento da abstração e essencial para a 

criação de uma autonomia na arte, em que poderia estar ligado a um motivo social, político ou 

não. Malevich concordava com essa perspectiva ao observar que “os problemas da arte estão 
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muito distantes daqueles do estômago ou do intelecto” (MALEVICH apud CHIPP, data, p. 

346). 

O abstracionismo desenvolveu-se principalmente na Alemanha, Áustria, Holanda e 

Rússia.  Nesses países, a adoção de soluções artísticas advindas do cubismo viria, 

essencialmente, do estudo de obras de Picasso e Braque.  

É importante salientar que essa definição de Abstrato sempre foi aplicada de maneira 

generalizada e utilizada para formas diferentes de artes, simplesmente pela dificuldade de se 

identificar elementos conhecidos. A tendência é sempre taxar como abstrato o que não é 

comum, o que não é possível de se entender. Na definição do crítico Léon Degand, é arte 

abstrata, 

toda pintura que não invoca, nem nos seus fins, nem nos seus meios, as aparências 

visíveis do mundo. (...) porque não tem ela por objetivo, em nenhum grau, 

representar aquelas aparências. (...) uma pintura realmente abstrata não é feita por 

meio de elementos tirados do mundo exterior, mesmo transpostos simplificados, 
deformados, a ponto de torná-los irreconhecíveis, mas partindo de linhas, formas e 

cores, privadas, em principio de toda relação de imitação com os objetos 

pertencentes ao mundo visível. (DEGAND apud COCCHIARALE, 2004, p.245). 

 

Em lato sensu a abstração não busca ser representativa de alguma cena ou figurativa 

de objetos, mas busca uma criação de algo que parte da intenção do artista. Dessa forma, a 

arte abstrata pode ser compreendida pelo o que ela está sugerindo aos olhos e não remetendo a 

um passado dos artistas ou pela busca de semelhanças da carreira do autor. Por isso, muitas 

vezes obras se apresentam como simples “composições”, como estudos de forma, cor e linha. 

Charles Harrison explica que apesar disso, a concepção na criação de uma arte abstrata não é 

fácil e deve ser avaliada pelo próprio autor. 

Uma coisa é ser capaz de conceber uma forma abstrata; outra coisa, todavia, é 

concebê-la como uma forma de pintura. E outra questão ainda é saber como realizar 

praticamente essa coisa e como avaliar o sucesso ou o fracasso do resultado. (...) 

Aprender como pintar uma pintura abstrata era, portanto, também descobrir que tipo 
de coisa uma pintura abstrata podia e não podia ser. (HARRISON, 1998, p. 208). 
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Figura 5 - Primeira Aquarela Abstrata, Wassily Kandinsky. Aquarela, 1910, 50 X 56 cm. Coleção 

Particular, Paris, França. 

Fonte: Wassilykandinsky.net. 

 

A tela de Wassily Kandisky intitulada “Primeira Aquarela Abstrata” de 1912, é 

entendida como a primeira obra realmente abstrata feita pelo movimento. O artista acreditava 

que as obras desse período seriam reflexões dos momentos de mudanças pós-guerra que o 

mundo passava na época e que seriam de cunho espiritual e emocional. Na opinião do critico 

Antônio Bento (2004), Kandisky era um artista único e importante para o movimento, que 

conseguiu reunir as duas tendências da abstração, pois  

ele começou fazendo abstração lírica (...) evoluiu e passou a fazer abstrações 

construtivas, figuras geométricas, ordenadas. Às vezes arrebentava e explodia todas 
aquelas figuras em sua obra. (BENTO apud COCCHIARALE, 2004, p.111). 

O abstracionismo chegou ao Brasil, principalmente nas capitais São Paulo e Rio de 

Janeiro, no final da década 40.  As obras criadas nesse conceito enfrentam oposição radical 

dos setores dos sistemas das artes. Receberam críticas principalmente, de artistas que se 

destacavam por seu papel no Modernismo anos anteriores. Artistas que se ligaram ao critico 

Mário Pedrosa, com suas ideias defendidas em “Da Natureza Afetiva da Forma na Obra de 

Arte”, se organizaram e criaram um grupo efetivamente de Arte Abstrata no Rio de Janeiro. 

Em São Paulo, Waldemar Cordeiro, Luis Sacilotto e Lothar Charoux fundaram o Art Club, 

voltado para promover exposições e interações artísticas. 

Em meio a discussões sobre como este novo conceito abstrato afastava a arte do lado 

humano e da realidade social, a nova tendência era amplamente condenada, sendo referida 
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como “uma arte humanamente inconsequente”, por Di Cavalcanti
2
. Essa ruptura com o 

Modernismo se daria principalmente pelo contexto histórico do país, o fim do Estado Novo, e 

o pós-guerra. O fim deste último conflito mundial, inclusive trouxe o restabelecimento do 

intercambio cultural movido pela ampliação do mercado. O fato é que os artistas abstratos 

estavam lutando para encontrar um espaço no cenário artístico para a arte não figurativa e 

assumirem que a realidade e o compromisso social não eram o principal foco desse novo 

conceito artístico. 

 Gullar (2004) argumenta que a utopia de uma linguagem universal que seria 

transportada pelo abstracionismo geométrico - seria consequência de todas as mudanças que o 

mundo passava no momento “como a abertura dos portos, a comunicação do mundo como 

uma coisa total” (GULLAR apud COCCHIARALE, 2004), ou seja, muito além das fronteiras 

nacionais, e que dariam a importante noção de unidade.  

(...) através das formas geométricas se daria o alfabeto possível dessa linguagem, 

que não era regionalista, que não estava ligada as tradições nacionais e que puxava o 
próprio caráter abstrato, transnacional. (...) A utopia de uma linguagem internacional 

surge inclusive geometricamente, porque é uma época de valorização da razão em 

contraposição a guerra, que é a expressão da paixão, do irracionalismo e da 

violência. (GULLAR apud COCCHIARALE, 2004, p. 87). 

Os artistas geométricos brasileiros que, inicialmente, também eram denominados 

concretistas, foram influenciados pela arte de Mondrian e Max Bill. O pensamento deste 

último foi o principal catalisador dos trabalhos artísticos que viriam dos artistas de São Paulo 

e Rio de Janeiro.  

Max Bill definia a arte concreta como uma arte autônoma, que expressava a sua 

própria estrutura e se distinguia da arte abstrata porque não se relacionava com a 

natureza exterior. Utilizava as cores, o espaço, à luz, o movimento, a matemática e a 

geometria para “a criação de novas realidades” 3. (RIBEIRO, 1997, p.58). 

O abstracionismo geométrico manifestou-se por meio do trabalho dos grupos 

concretistas – Grupo Ruptura, São Paulo (Waldemar Cordeiro, Lothar Charoux, Geraldo de 

Barros) e Grupo Frente, Rio de Janeiro (Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica, Franz 

Weissmann) – que passaram a ter divergências durante a Exposição Nacional de Arte 

Concreta, ocorrida em São Paulo (1956) e no Rio (1957).  As divergências levaram a ruptura 

                                                             
2
 Realismo e Abstracionismo. Boletim SATMA “Sul América Terrestre. Marítimos e Acidentes. Rio de Janeiro, 

nº 23,p.47.1949. 
3 BILL, Max. Arte concreta. In: AMARAL, Aracy (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio 

de Janeiro: Museu de Arte Moderna; São Paulo: Pinacoteca do Estado; Secretaria de Cultura, Ciência e 

Tecnologia de São Paulo; MEC-FUNARTE, 1977. p.48. 



21 
 

dos grupos e ao surgimento do Neoconcretismo, que teve como participantes Ferreira Gullar, 

Amilcar de Castro, Lygia Clark e Hélio Oiticica.  

 

Figura 6 - Equilíbrio I, óleo s/ tela, 1965, 54x65cm. Galeria Rembrandt. 

Fonte: Galeria Rembrandt. 

 

Ribeiro (1997) acredita que em Minas Gerais, o Concretismo impulsionou os ex-

alunos de Guignard, incluindo Mário Silésio, onde “iniciaram a primeira ruptura com o ensino 

de Guignard voltado para a representação do homem, da paisagem e dos objetos”. (RIBEIRO, 

1997, p.61).  

É importante ressaltar, no entanto, que o marco temporal de atuação do artista não é 

elemento determinante de sua identificação como “concretista”, isto é, apesar da obra do 

artista ser contemporânea ao período de ascensão do movimento concretista, não existem 

evidências de que Mario Silésio tenha se relacionado de alguma forma com os ideais deste 

movimento. Dessa forma pode-se dizer que sua produção se identifica primordialmente aos 

ideais abstracionistas geométricos. 
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2.3 A obra  

 

 

Figura 7 - A obra: Sem título, Mário Silésio. 

a) Fotografia com luz visível (frente); 

b) Fotografia com luz visível (verso). 

Foto: Claudio Nadalin, 2015. 
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A obra apresentada neste estudo é uma pintura de cavalete, a óleo, sem título, atribuída 

à autoria do artista Mário Silésio, com assinatura escrita à tinta no verso, no canto superior 

direito.  

A tela foi doada à UFMG, no ano de 1970, pela importante organização Associação 

Amigas da Cultura
4
 que, desde sua fundação, contribuiu de maneira bastante ativa na 

propagação da cultura artística na cidade. Por meio de uma colaboração conjunta, a presidente 

da instituição Anita Uxa
5
, arrecadava doações de obras de arte das demais sócias da 

Sociedade bem como de artistas que cediam suas obras para aquela associação. O conjunto de 

cento e duas obras de arte modernistas, afinal, foi entregue aos cuidados da UFMG com a 

previsão de criação de uma galeria de arte que levaria o nome da instituição. O que não 

aconteceu. 

De acordo com os documentos de termos de doação (ver ANEXO C) do lote de obras 

para a universidade, compreende-se que a obra de Mário Silésio - aqui estudada - foi doada 

pelo próprio artista para fazer parte da futura galeria. Essa obra não possui título registrado 

nem data relativa à sua criação. Entretanto, de acordo com o histórico da carreira do artista e 

pelo fato da obra ter sido doada para a Universidade no ano de 1970, presumimos que a 

pintura foi produzida na década de 60. Principalmente por ser a fase de produção mais 

abstrata geométrica do referido artista.  

Como a criação da galeria que abrigaria o acervo não foi concretizada como previsto, é 

possível supor que por isso, as obras tenham sido distribuídas por vários setores da 

universidade. No ano de 1993, uma força conjunta da Associação Amigas da Cultura e do 

Centro Cultural da UFMG, buscou e reuniu grande parte das obras dessa coleção dentre as 

quais esta pintura de Mário Silésio. Neste ano foi feita uma Exposição dos 30 anos da 

instituição e a obra do artista foi exposta.  

Após isto, o acervo foi novamente distribuído pela UFMG, e passou por diversos 

lugares, como o Conservatório de Música e a Biblioteca Universitária, no Setor de Obras 

Raras. As condições de guarda, entretanto, continuam sendo impróprias aos padrões de 

conservação atuais, o que prejudica a preservação da Coleção. Atualmente a obra de Mário 

                                                             
4 Anteriormente Sociedade Amigas da Cultura, entidade formada por mulheres, sem fins lucrativos, em atividade 

regular e continua pioneira no trabalho voltado ao público feminino de propagação, da arte e cultura, de 

incentivo ao conhecimento da realidade cultural mineira e brasileira e de luta pela preservação do patrimônio 

artístico e cultural de Minas Gerais e do Brasil. 
5 Fundadora da instituição, juntamente com Lilly Kraft e Maria Schreiber. 
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Silésio encontra-se na reserva técnica do CECOR, da Escola de Belas Artes. Possuiu os 

números de registros: UFMG A80 – 0058718;  CAC-Pt 0037/2005 e no CECOR 15/23F. 

Suas dimensões são de 60x80cm e, com a moldura tipo baguete fica 61,5x81x2,5cm. 

Visivelmente a obra passou por trabalhos de restauração, especialmente no que tange à 

reintegração pictórica. Apesar disso, a obra apresenta danos decorrentes de abrasão, perdas de 

camada pictórica, sujidades e craquelês. 

2.4 Descrição 

 

A pintura está estendida em chassi retangular, que apresenta um fundo dividido em 

duas tonalidades de cores terrosas, sendo a maior parte em um vermelho/castanho e uma parte 

menor à esquerda, em um marrom escuro. Sobreposto a isto, estão duas figuras geométricas, 

compostas por dois retângulos irregulares centralizados no quadro. O maior deles se encontra 

ao lado esquerdo da tela e apresenta uma coloração vermelha. O segundo, mais à direita e de 

menor tamanho, apresenta em uma cor laranja, com contornos na tonalidade do fundo.   

 

Figura 8 - Esquematização da descrição da obra. 
a) Assinatura do artista; 

b) Etiquetas de identificação danificada; 

c) Carimbo de fabricação; 

d) Placas patrimoniais da universidade. 

Fotos: Cybele Nascimento. 
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2.5 Características construtivas da obra 

 

A obra é uma pintura de tela de fabricação industrial, feita pela empresa Irmãos 

Jamelli LTDA de São Paulo.  Está estirada em chassi de madeira clara chanfrado de 

dimensões 60x80x1,5cm, e com  moldura de madeira escura de  dimensões 61,5x81x2,5cm. O 

chassi não apresenta cunhas, e tem a espessura de um centímetro. A tela está fixada no chassi 

por 40 pregos tipo percevejos. 

No chassi há dois pitões, simetricamente fixados no verso.  Acoplados a eles estava 

um fio de arame, utilizado para pendurar a obra. No verso, estão fixadas três etiquetas, sendo 

duas bastante envelhecidas e rasgadas, contendo informações legíveis e necessárias para a 

identificação da obra, localizadas na parte superior e ao centro. Uma terceira etiqueta foi 

colocada pelo CECOR e se encontra no canto inferior esquerdo.  

Na madeira encontram-se duas marcas de carimbo do fabricante “Irmãos Jamelli Ltda” 

e outra com a dimensão da tela, “60x80” carimbada no canto superior esquerdo. Na parte 

inferior direita, escrito à caneta esferográfica, está o nome do artista “Mário Silésio”.  

A moldura original em madeira recebeu duas placas patrimoniais institucionais da 

Reitoria da Universidade, com o registro 4611 e uma segunda placa de metal da mesma 

UFMG, com o número do registro A80 0058718. 

 

 

Figura 9 - Detalhes da técnica construtiva. 

a) Pregos tipo percevejos de fixação da tela; 

b) Pitões para exposição da obra. 

Foto: Cybele Nascimento. 

 

O tecido é de algodão em trama tafetá aberta, e recebe uma base de preparação típica 

de telas pré-fabricadas, que nada mais é que uma camada espessa de tinta branca, geralmente 

vinílica, muito utilizada em pinturas de paredes.  
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A superfície pictórica se configura por poucas camadas de tinta sobrepostas, notando-

se que parte da tela possuiu o fundo com a cor vermelho/castanho e outra parte com o marrom 

escuro. Uma “janela” é feita para a forma retangular de menor tamanho para se pintar a 

camada laranja. Sobreposto ao fundo vermelho/castanho está à área do retângulo vermelho. 

Ao transformar em um esquema das camadas de tinta das quatro áreas correspondentes na 

obra, temos os seguintes cortes. 

 

Figura 10 - Cortes esquemáticos de camadas da obra. 
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2.6.  Análise Formal  

 

A tela de Mário Silésio é uma pintura abstrata geométrica. Conforme tratado 

anteriormente, o abstracionismo se direciona a questões onde inexistem correlações diretas 

com a realidade, mesmo em casos onde se apresentam elementos identificáveis ou 

possivelmente, esses são tratados de modo a evidenciar formas geométricas ou relações 

espaciais da composição. Não há mais a obrigação de criação artística fundamentada por um 

motivo ou assunto, sendo uma manifestação da expressividade plástica por parte de cada 

artista. 

Do ponto de vista da concepção deste estilo artístico, se conclui que as formas e as 

cores devem ser organizadas no plano da tela de forma harmônica e que se submetam a uma 

disciplina matemática de geometrização. Então podemos enquadrar a tela em questão nessa 

concepção por apresentar formas geométricas proporcionalmente posicionadas e localizadas, 

com cores puras em acordo.  

Mesmo inseridos em um movimento, cada artista é único na composição de suas 

obras, é fato que não obedeçam “estritamente à lógica de ferro de tais princípios” (MILLIET 

apud COCCHIARALE, 2004, p.251), e por isso encontramos nas formas geométricas de 

Mário Silésio, uma desregular construção da geometrização, isso porque o artista não admitia 

totalmente o rigor estrutural geométrico, acreditando que inibia a expressividade plástica 

(SAMPAIO, 1977).  Assim o artista acreditava que iria “harmonizar formas geométricas, 

dando um sentido mais amplo do quadro de pintura”. (SILÉSIO, 1982, p.17). 

Nota-se na obra em questão que existe uma preocupação em se criar uma concordância 

em relação às cores presentes no quadro. Não existe contraste entre as tonalidades, pois todas 

estão inseridas na mesma matiz do vermelho. O uso das cores mais claras em primeiro 

(laranja e vermelho), conota certo teor de profundidade na obra.  Sendo assim, podemos 

dividir a obra em dois. 

Na primeira faixa de cor laranja/vermelha se encontram duas formas retangulares não 

geometricamente perfeitas.  A forma retangular laranja, está à esquerda, na parte inferior da 

tela, com 24 cm de comprimento. Paralela a ela está à forma verticalizada vermelha, de 

tamanho maior com 30 cm de comprimento, localizada essencialmente na parte direita da tela, 

em que sua extremidade lateral esquerda forma uma linha da divisão entre as duas partes 
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verticais da obra. Sua extremidade inferior se inicia ao nível da metade da figura à esquerda, 

concluindo também um ponto de divisão entre os dois hemisférios da obra, superior e inferior. 

Na segunda faixa de cor em que os retângulos estão inseridos, se encontra um fundo 

de cor marrom claro que ocupa oitenta por cento do total do quadro e é dividida por uma linha 

vertical vermelha, que divide o fundo em duas partes, o da direita é composto pela cor 

marrom escura, sem nenhuma forma.   

As formas geométricas estão harmonicamente posicionadas e direcionam o olhar para 

o centro do quadro e convergem para a parte nivelada e paralela dos retângulos.  

A pintura foi composta de forma que há uma sobreposição de camadas de tinta nas 

formas retangulares que se apresentam como se fossem “janelas” nos hemisférios da tela. O 

retângulo laranja foi pintado diretamente na tela, em uma intenção de integrar este elemento 

ao fundo. O mesmo não ocorre com o retângulo vermelho que foi pintado sobre a camada 

castanho/marrom e se destaca. 

 

Figura 11 - Linhas de composição da obra. 

a) Separação dos hemisférios à direita e à esquerda, superior e inferior. 

b) Centralidade e foco direcionado do olhar. 

Foto: Claudio Nadalin, 2015. 
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3.  ANÁLISE DAS DETERIORAÇÕES  

3.1 Estado de Conservação   

 

A obra se encontrava em estado ruim de conservação. A moldura não estava fixada 

adequadamente à tela e, por isso, se encontrava solta. No chassi não se encontram maiores 

danos, está estável, contendo apenas sujidade. O verso se apresentava com sujidade por poeira 

e também existe uma mancha amarelada, provavelmente de umidade, que contorna toda a 

assinatura do artista.  

A camada pictórica apresentava muita sujidade, uma abrasão de sete centímetros, fruto 

de uma provável arranhadura localizada no lado superior esquerdo, como também perdas de 

camada pictórica pontuais em toda a extensão da tela. 

 
Figura 12 - Mapeamento das deteriorações na obra. 
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Encontram-se craquelês em todas as áreas da pintura: na parte superior, com extensão 

de mais de dez centímetros; ao centro, no retângulo vermelho; na área inferior ao centro e 

lado direito. 

A pintura passou por uma reintegração cromática em restauração anterior, sem 

documentação localizada, que apresenta tonalidades diferentes da original da obra. Não 

podemos afirmar a razão disso, se envelhecimento desigual ou alteração pela qualidade 

instável dos pigmentos utilizados na ocasião. 

 

3.2 Análises científicas 

 

Todas as escolhas de exames foram decididas levando-se em consideração a real 

necessidade para a conclusão de uma proposta de tratamento eficiente. Para o trabalho foram 

feitos exames laboratoriais com a retirada de amostras e exames com luzes especiais. 

A documentação fotográfica e os exames de imagem são essenciais para criar um 

mapeamento detalhado dos danos que a obra apresenta. Esses procedimentos possibilitam 

conhecer a obra mais profundamente em diversos fatores, é 

caracterizada por não necessitar da retirada de amostras e por resultar em 

imagens visíveis que evidenciam detalhes técnicos e estruturais da obra, que 

permitem efetuar um diagnóstico da mesma” (ROSADO, 2011, p. 100).  

Diante disso, foram realizados os seguintes exames com luzes especiais: Visível, 

Rasante (Tangencial), Ultravioleta e Reversa.  

Entretanto, o aspecto pictórico trazia algumas dúvidas no que tange à composição dos 

materiais da tinta, como o aglutinante e o pigmento. Por isso, se fez necessário, além dos 

exames de imagens, análises com retirada de amostra. 

 

3.2.1 Exames de imagem 

 

O exame de luz visível (Figura 8) é o método utilizado no presente trabalho para 

documentação fotográfica arquivística da obra. Para tanto, foi feito mediante todas as regras 

preestabelecidas para isso: utilizando câmera digital, reajustes com luz, temperatura e balanço 
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de cor. Como o objeto de estudo não apresentava nenhuma referência documental, este 

processo é importantíssimo para a conservação da obra de Mário Silésio. 

No exame de luz rasante ou tangencial (Figura 13), a obra é fotografada em um 

ambiente totalmente escuro, com a incidência de luz direta na lateral da obra, formando um 

ângulo de aproximadamente 5º a 30º. Nesta técnica foi possível perceber detalhes da 

superfície da obra, os locais de empastes que estão, essencialmente, na forma retangular 

vermelha. É visível que a pintura foi feita com pinceladas bem espaçadas predominantemente 

nas direções de baixo para cima e de cima para baixo, na vertical. 

Um dano visivelmente detectado nesse exame de luz situado na parte à esquerda da 

obra, em linha reta na vertical que ocupa toda sua extensão. Este mesmo dano culmina na 

extremidade superior na lacuna de sete centímetros que é visível a olho nu. 

Com o exame também detectamos as elevações consideráveis dos craquelês, 

principalmente os que se apresentam na parte superior da obra e também no retângulo 

vermelho, onde existe empaste. Além disso, é visível a área onde foi feita uma intervenção 

anterior e a profundidade da sua lacuna. 

 

Figura 13 - Fotografia com luz rasante. 

Foto: Claudio Nadalin, 2015. 
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Figura 14 - Detalhes da fotografia com luz rasante. 

a) Elevação dos craquelês; 

b) Empaste; 

c) Lacuna com intervenção; 
d) Pinceladas. 

Foto: Claudio Nadalin, 2015. 

 

 

  A olho nu, a obra não aparentava camada de verniz, entretanto, o outro exame de luz, 

o de fluorescência de luz ultravioleta (Figura 15), é bastante útil para o reconhecimento de 

certos pigmentos que podem fluorescer sob a luz, o que permite descobrir repinturas e 

intervenções anteriores. A fotografia é feita a partir de uma câmera digital, sobre a obra 

iluminada diretamente por uma lâmpada de luz ultravioleta. 

A intensidade e os matizes de cor da emissão fluorescente de uma obra dependem de 

vários fatores, a saber: do tipo de fonte de luz ultravioleta utilizada, da camada de 

verniz (se houver), da composição química dos pigmentos e corantes, do aglutinante 

empregado e do grau de interação que se estabelece entre eles com o passar do 

tempo. (ROSADO, 2011, p.102). 

 

A obra de Mário Silésio apresentou fluorescência sem grande intensidade na região da 

forma retangular menor da cor laranja. Isto se dá possivelmente pela mistura dos pigmentos 

com o branco. As extremidades do retângulo maior em vermelho também apresentaram este 

efeito (Figura 16). Além disso, é possível perceber a pequena área de intervenção, localizada 

na parte inferior da tela. Lacunas pontuais, em que a base de preparação branca está visível, 

são mostradas em toda a extensão do quadro. 
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Figura 15 - Fotografia com luz ultravioleta. 

Foto: Cláudio Nadalin, 2015. 

 

 

 

 
 

Figura 16 - Detalhes da fotografia com luz ultravioleta. 

a) Área de intervenção; 

b) Local de empaste com baixa intensidade de fluorescência. 

Foto: Claudio Nadalin, 2015. 

 

 

O exame com luz reversa (transmitida) trata-se de uma técnica que projeta a luz no 

verso da obra. Neste procedimento, foi possível tirar várias conclusões sobre a técnica do 

trabalho do artista. 
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Figura 17 - Fotografia com luz reversa. 

Foto: Claudio Nadalin, 2015. 

 

A superfície pictórica é bastante fina, isso se dá pela grande quantidade de áreas em 

que a luz transpassa. As áreas de perda de camada pictórica e com suporte aparente ficam 

mais evidenciadas. É possível perceber a total extensão da faixa craquelada na parte superior 

da obra (Figura 18) e como as rachaduras estão abertas mediante a quantidade de luz que é 

transmitida. O que não ocorre com os craquelês, que também estão em grande quantidade na 

região do retângulo vermelho, é visto que estas áreas não apresentam aberturas.  Na parte 

direita do quadro, existem danos por abrasão, um deles é perceptível a olho nu. 

 

Figura 18 - Detalhe da área com craquelês, na parte superior da obra. 
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3.2.2 Exames com amostra 

 

Para o melhor compreender a técnica do artista, optou-se pela retirada de uma amostra 

para comprovar qual o aglutinante utilizado e o pigmento. A obra é composta por faixas de 

cor na mesma matiz, dessa forma, é nítido como houve mistura dos mesmos pigmentos em 

todas as áreas.  

Foram utilizados dois métodos analíticos na amostra. O exame Espectroscopia por 

Infravermelho por Transformada de Fourier (FTIR), que permite realizar conclusões sobre a 

constituição dos pigmentos, além de identificar qual a classe de aglutinantes utilizada na 

composição da pintura. Esse exame, que atua na região do espectro eletromagnético 

infravermelho, consiste em um método que reconhece  

vibrações de ligações químicas e não compostos químicos. Isto quer dizer que é 

possível identificar, por exemplo, um aglutinante como um óleo, ou seja, que a tinta 

é a óleo, mas não saber qual é o óleo especifico, por exemplo se é um óleo de 

linhaça (FIGUEIREDO, 2012, p.197).  

 

O segundo método de análise foi a Microscopia de Luz Polarizada, que atua na região 

do espectro eletromagnético da luz visível.  Este exame permite a “identificação de materiais 

através da caracterização de suas propriedades óticas, tais como cor, birrefringência, 

pleocroísmo, extinção, dentre outras” 
6
. 

O local da retirada da amostra está demarcado na foto a seguir. Utilizou-se a área 

adjacente à lacuna e com desprendimento de camada pictórica, visto que este local iria passar 

por uma refixação e um procedimento de nivelamento. 

 
 

Figura 19 - Local da retirada de amostra. 

 

                                                             
6 Relatório de Análises do LACICOR – ANEXO B. 
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Os resultados comprovam que a pintura é uma composição que utiliza o óleo como 

aglutinante, além disso, o exame é capaz de classificar os pigmentos da mistura de tintas, 

como se vê abaixo na tabela. (O resultado completo está no Anexo B.) 

 

Tabela 1 - Relação das amostras retiradas e materiais identificados. 

Fonte: Relatório de Análises LACICOR, 2015. 

 

O pigmento Branco de Litopônio - BaSO4 + ZnS (Sulfato de Bário + Sulfeto de 

Zinco), é fabricado para o comércio de tintas artísticas desde a primeira metade do século 

XIX. É referido também como “branco opaco”, inventado 1860 pelo químico francês 

Romanange. Muitas vezes usado para preparação de bases. 

O pigmento Vermelho Ocre - óxido de ferro (Fe2O3) era inicialmente chamado de 

Sinópia, com origens na França e Itália. Trata-se de um mineral que, além do óxido de ferro, 

traz argila como componente, possui aspecto opaco. O vermelho ocre é feito a partir da 

calcinação do ocre amarelo. “Estável a luz, utilizado em todas as técnicas e recomendado para 

afresco”.
7
. Além disso, foi registrado que o artista utilizou Carbonato de Cálcio (CaCO9) 

como carga. 

Estes resultados explicam a aparência fosca que a maior parte da pintura possui, a área 

vermelha/castanha. Todos os pigmentos utilizados em óleo apresentam um aspecto opaco. O 

laudo completo das análises realizadas pelo LACICOR pode ser visto no ANEXO B. 

 

3.3 Testes de limpeza  

 

A etapa de limpeza é uma parte importante no processo de restauração, principalmente 

em obras modernas que detalhes podem interferir drasticamente no aspecto visual da pintura. 

Para tanto, foram realizados testes para escolher a melhor opção de produto a ser usado na 

limpeza da obra. Diante do fato que a tela não apresentava verniz, os solventes testados 

                                                             
7 SENNELIER. Disponível em < http://www.sennelier.fr/article/photo/dossier204/Nuancier-Pigments.pdf> 

Acesso em 11 de junho de 2015. 
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seriam aqueles indicados para a limpeza superficial. O que, de todo modo, é o que mais 

influencia na visão estética da obra. 

Em primeiro caso, foi pensada a opção de uma limpeza mecânica, mas foi descartada, 

principalmente pela fragilidade que a pintura se encontra. Como averiguado no exame de luz 

reversa, a superfície pictórica é bastante fina e apresenta uma única camada de tinta que se 

encontra com muitos craquelês. Dessa forma, a limpeza mecânica, com pó de borracha por 

exemplo, não seria adequada diante do forte impacto abrasivo que a mesma poderia conferir à 

superfície. 

A decisão de escolher um solvente adequado deve ser pensada levando-se em conta 

vários fatores, como a volatilidade do produto, sua capacidade de penetração no suporte, sua 

ação reativa, a inflamabilidade e a toxicidade que o material pode ter.  

Na limpeza de pinturas, o requisito principal que um solvente deve ter é sua 

seletividade, isto é, a capacidade para atacar única e exclusivamente a determinadas 

substâncias, tais como certos vernizes, etc., sem prejudicar a estabilidade química e 

a física dos materiais pictóricos e seu equilíbrio cromático/estético (MATTEINI; 

MOLES, 2002, p. 173).8. 

 

Sendo assim, a etapa de testes de solubilidade foi dividida em duas partes: primeiro 

com Solventes da linha Masschelein-Kleiner e segundo com Gel Rígido (Agar Agar). 

1) Testes com Solventes 

Os solventes da tabela de Masschelein-Kleiner seriam a primeira opção, seguindo a 

numeração inicial de um a cinco. Isso porque a tela se apresentava muito frágil e a sujidade se 

mostrava superficial. Os solventes foram: 

1 – Isoctano puro: categoria de solventes voláteis, de penetração fraca. 

2 – Diisopropiléter puro: categoria de solventes voláteis, de penetração fraca. 

3 - White-spirit 16% de aromáticos: categoria de solventes voláteis e móveis, 

penetração forte. 

4 – p-Xileno puro: categoria de solventes móveis de penetração forte. 

5 – p-Xileno + tricloroetano 50:50, penetração forte. 

                                                             
Original: “En la limpieza de pinturas, el requisito principal a satisfacer por parte de un disolvente tendrá que ser 

su selectividad, es decir, la capacidad, de atacar sólo y exclusivamente a determinadas sustancias, como ciertos 

barnices, etc., sin perjudicar la estabilidad química y física de los materiales pictóricos y su equilibrio 

cromático/estético”. 
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A área para testes escolhida foi à extremidade inferior esquerda da tela, como se 

confere na foto a seguir. 

 

Figura 20 - Localização da área onde foram realizados os testes. 

a) Áreas demarcadas entre os solventes 1 a 5. 

Fotos: Claudio Nadalin / Cybele Nascimento, 2015. 
 

Iniciaram-se os testes seguindo a ordem numérica da tabela, respeitando o índice 

crescente de penetração e reatividade dos solventes. Foi utilizado um swab (palito de madeira 

com algodão), passando sobre os locais sem impor força mecânica. O solvente 2 - 

Diisopropiléter puro, não foi incluído no teste por não possuirmos no Laboratório do CECOR 

no momento do teste. 

Como se pode ver na imagem a seguir, os solventes 3 e 4 agiram com lixiviação na 

área de teste, removendo a tinta. O solvente 5 (p-Xileno + tricloroetano) foi bastante reativo e 

apresentou muito pigmento no algodão. O solvente 1 – Isoctano puro foi o que apresentou 

melhor resultado, pois removeu as sujidades e não carregou vestígios de tinta removida. 

 
 

Figura 21 - Resultados dos testes de limpeza com os respectivos solventes. 

Foto: Cybele Nascimento. 
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2) Gel Agar Agar. 

A segunda opção para a limpeza foi do gel rígido feito com agar agar. Esta substância 

ou agarose, é um hidrocolóide extraído de diversos gêneros e espécies de algas marinhas 

vermelhas que consiste em uma mistura heterogênea de dois polissacarídeos, agarose e 

agaropectina, utilizada principalmente em gelatina e muito comum na culinária oriental. O 

uso de géis rígidos para a limpeza de superfícies foi introduzido por Richard Wolbers em 

2003. 

Os resultados positivos de sua aplicação em pinturas, conhecidos por meio de artigos 

em publicações da área de conservação-restauração, permitiu a extensão dos estudos também 

para objetos de madeira, esculturas de gesso e pinturas murais. O produto está sendo 

amplamente utilizado em restauração de obras de arte, principalmente por sua facilidade de 

preparo e seus ótimos resultados em limpezas. Ele é capaz de retirar toda a camada de 

sujidade sem que ocorra total penetração, atuando como “esponjas moleculares”, mantendo a 

umidade apenas na superfície dos objetos e não é necessário qualquer tipo de lavagem após o 

procedimento.  

O gel pode ser produzido em concentração de 2,5 a 5 %, dissolvido em água 

deionizada. O reaquecimento da solução, após a solidificação da mesma, torna a mistura mais 

homogenia e mais firme para a aplicação. É aconselhável que seja feita em temperaturas 

abaixo de 35ºC para superfícies como camadas pictóricas de pinturas. Esta temperatura 

também assegura que o gel esteja em estado semirrígido. Nesse estado, percebemos mais 

facilidade para que seja passado sobre as superfícies não totalmente planas. (CREMONESI, 

2013).
9
. 

Para os testes de limpeza na parte pictórica da obra (vermelho/castanho), utilizou-se o 

produto com 5g dissolvido em 150 ml de água deionizada. Foi aquecida por cinco minutos e 

logo depois levada à geladeira até que a solução se encontrasse em estado sólido. 

Na execução do teste, utilizou-se papel japonês colocado sobre a superfície da camada 

pictórica (área de teste escolhida foi na parte inferior, do lado direito), e o gel rígido aplicado 

por cima desta interface. Esta opção em utilizar uma barreira entre o produto e superfície foi 

pensada devido à criação de uma proteção para que o produto não entrasse diretamente em 

                                                             
9 Especificações do tratamento em objetos em gesso e pinturas, descritas no artigo Rigid Gels and Enzyme 

Cleaning de Paolo Cremonesi. Estas são recomendações de preparo indicadas pelo autor e também pelo 

fabricante do produto. 

http://pt.wikipedia.org/wiki/Hidrocol%C3%B3ide
http://pt.wikipedia.org/wiki/Alga
http://pt.wikipedia.org/wiki/Polissacar%C3%ADdeos
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contato com a obra, visto que não era necessário um grande nível de penetração. Aguardou-se 

dois minutos antes de ser retirado.  

Como forma de comparação, ao lado da área em que o gel foi testado, foi feita a 

limpeza com o solvente 1 – Isoctano puro da tabela de Masschelein-Kleiner. Percebemos que 

ambos removeram sujidades em nível similar. Desta forma, como forma de maior praticidade 

e agilidade no procedimento, o escolhido para a limpeza foi o solvente Isoctano. 

 

Figura 22 - Localização da área de teste de Agar Agar. 

a) Teste com solvente Isoctano Puro; 

b) Teste com gel Agar Agar. 

Fotos: Claudio Nadalin / Cybele Nascimento, 2015. 

3.4 Craquelês 

 

Obras compostas em telas não podem escapar da eventualidade das mudanças que o 

tempo trás para sua estrutura, em um processo químico que se torna visível e tangível em sua 

estrutura física.  

Muitas causas podem ser consideradas em um processo de deterioração, e podendo ser 

separadas em duas categorias: causas intrínsecas e extrínsecas à obra.  

As causas internas dependem da natureza dos componentes da estrutura da obra. E as 

causas externas dependem da ação dos agentes de deterioração do ambiente onde a obra se 

encontra. Essa deterioração pode ser física, química ou biológica, que atuam juntos ou não, 

diretamente sobre o objeto. 

Tintas a óleo são amplamente utilizadas na arte até os dias de hoje. Esta escolha 

ocorre, principalmente, pela liberdade fornecida ao artista em assumir erros, corrigi-los e 
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introduzir outros elementos à obra tendo em mente sua intenção conceitual. Essa liberdade 

ocorre essencialmente pelas características do óleo e seu longo tempo de secagem. 

Os óleos utilizados para a mistura com pigmentos são essencialmente vegetais, sendo 

o mais utilizado o de linhaça. Chamados de óleos secativos, que mudam da fase líquida para a 

sólida por meio de polimerização, que pode durar anos. É fato que existem obras de arte de 

mais de cinquenta anos que ainda não estão com a tinta totalmente em estado sólido. Além 

disso, a escolha dos pigmentos é importante para a definição do tempo completo de 

polimerização.  

Os metais de pigmentos podem interferir no processo de polimerização do óleo, 

recebendo e doando elétrons aos radicais e oxigênio atmosférico. Este fato também é o motivo 

pelo qual se usam sais de cobalto para acelerar a polimerização. (FIGUEIREDO, 2012, p. 83). 

Com o processo de polimerização, os componentes do óleo se tornam polímeros 

altamente reticulados e extremamente rígidos e, por isso quebradiços. Além disso, contribuem 

para esse processo de formação de craquelês tanto o avanço do tempo quanto as constantes 

movimentações que o suporte passa.  

Este processo não pode ser totalmente considerado um efeito de deterioração, mas sim 

uma característica adquirida que se desenvolve lentamente, considerando ser um aspecto 

evolutivo natural da obra de arte, um sintoma de envelhecimento (MARTIN REY, 2005, p. 

142).  

Assim os craquelês se constituem por longas rachaduras, finas em espessura, que 

podem se formar na camada pictórica. As fissuras são mais fáceis de distinguir nas áreas de 

empastes grossos e nas zonas de cores claras.  

As rachaduras podem ser profundas, alcançando desde a base de preparação até todas 

as camadas de tinta da obra, sendo produzidas perpendicularmente às direções das tensões 

exercidas.  

Existem os craquelês que não são profundos, que alcançam apenas a camada pictórica. 

Estas rachaduras são formadas quando existe muita sobreposição de tintas e que não houve o 

aguardo da secagem de cada superfície pictórica, chamados “craquelês prematuros”. 

As “fissuras de retração primárias” podem ter uma largura de 1 mm ou mais e deixar 
aparente a base de preparação existente abaixo da camada pictórica, atingindo o 
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máximo da base atravessando a camada pictórica (...). Fissuras de retração primárias 

são sempre condicionadas pela técnica de pintura. (KNUT, 1999, p.167).10 

 
Figura 23 - Esquematização de um craquelê de envelhecimento. 

Fonte: Susana Martin Rey. 

 

Os craquelês de envelhecimento que surgem em pinturas sobre telas estão 

condicionados ao sistema de fabricação têxtil. Isto é, não somente os componentes dos 

materiais utilizados nas pinturas que são os causadores dos danos, o tipo de trama, a espessura 

e a torção dos fios e a densidade do tecido influenciam significativamente no surgimento dos 

craquelês.  Para Susana Martín Rey, os aspectos do suporte e da base de preparação podem 

interferir nas dimensões dos danos pelas rachaduras.  

As telas de trama muito aberta têm, geralmente, uma marcação (tipo rede) rachado 

com exatamente as dimensões dos interstícios entre os fios correspondentes, 

enquanto um tecido de sarja cria um craquelamento com desenvolvimento diagonal. 

Geralmente em uma lona com uma base de preparação grossa, a rede de craquelês é 

geralmente maior do que a de bases finas (MARTÍN REY, 2005, p.145).11. 

Estas aberturas provenientes de forças mecânicas, são finas e podem ter larguras de 

menos de 1 mm que vão da camada pictórica até o suporte. Ao reconhecer as formas de 

craquelês, deve-se pensar que uma rachadura proveniente de uma secagem mal executada 

interferirá diretamente em um futuro craquelê de envelhecimento. 

Assim, muitos rachaduras de envelhecimento se desenvolvem  nas profundezas das 

antigas fissuras de retração primárias de acordo com o princípio de que a resistência 

mecânica procura o caminho de menor esforço. (KNUT, 1999, p.167).12 

                                                             
10 Original: Las “grietas de contracción temprana” pueden rener una anchura de 1 mm o más y dejar al 

descubierto la pintura de fondo/imprimación existente bajo la capa de pintura, llegando como mucho a la 

imprimación a través de la capa pictórica, aunque sin llegar a atravesar ésta última. Las grietas de contracción 

temprana siempre están condicionadas por la técnica pictórica. 
11 Original: “Los lienzos de trama muy abierta presentan generalmente un marcado cuarteado (tipo de rejilla) que 

se corresponde exactamente com las dimensiones de lós interstícios existentes entre lós hilos, mientras que un 
ligamento sarga origina un agrietamiento con desarollo en diagonal. Geralmente en un lienzo con una 

imprimacion gruesa, la red de cuearteado suele ser de mallas más anchas que las de imprimacion fina”. 
12

 Original: “Así, muchas rajas de edad se desarollan en las profundidades de antiguas grietas de contracción 

temprana de acuerdo con el principio de que la fuerza mecánica busca el camino del menos esfuerzo”. 
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3.4.1 Mapeamento de craquelês da obra 

 

A obra de Mário Silésio não fugiu dos efeitos impostos pela passagem do tempo. 

Embora se trate de um objeto relativamente recente, as más condições de acondicionamento 

ao longo dos anos contribuíram para o estado em que obra se encontrava quando no início do 

tratamento. 

Craquelês adquirem formas e tipologias que podem ser mapeadas e caracterizadas. 

Dessa forma, nesta monografia vamos especificar as principais formas craqueladas que 

existem na obra de Mário Silésio. 

É fato que as rachaduras que ocorrem na pintura não devem ser frutos de uma secagem 

não concluída. Isso porque a obra não apresenta sobreposição de camadas pictóricas e a 

superfície é fina sobre o suporte. Acreditamos que principal causa da sequência de craquelês 

na parte superior obra foi resultante de uma possível exposição à umidade.  

 

Figura 24 - Área com exposição à umidade. 

a) Faixa de craquelês na camada pictórica. 
Fotos: Claudio Nadalin, 2015. 
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A questão critica é o fato de tais danos serem irreversíveis e passarem a ser parte da 

obra em seu aspecto estético. Além disso, apesar dos procedimentos de refixação (tratados 

neste trabalho), os craquelês tendem a se manter em relevo. Knut (1999) explica em uma 

tabela esquemática (Tabela 2) o efeito da água em camadas de pintura á óleo. 

 

Tabela 2 - Efeito da água na camada pictórica. Fonte: Knut (1999). 

 

Como podemos ver na tabela, é visível que a água na obra agiu na “zona de fronteira 

entre a camada pictórica e o suporte”, provocando desprendimento (Figura 26). Além disso, 

como explicado, podemos ver que a entrada da água entre o aglutinante e o pigmento, o que 

causa uma abertura entre esses componentes. 

Martin Rey (2005) realizou um estudo sobre as diversas formas que craquelês podem 

se manifestar em pinturas. Considerando as rachaduras que abordamos, podemos defini-las 

como: filiformes ou capilar, fusiformes e quebradas ou dentadas cerradas.  
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Figura 25 - Mapeamento dos craquelês de acordo com a definição de Martin Rey (2005). 
Fonte: Martin Rey (2005) / Foto: Claudio Nadalin, 2015. 

 

 

Além dessa área, existem craquelês de menor extensão por toda a pintura. Essas 

fissuras podem ser definidas como “craquelês de arraste” e surgem após qualquer pressão ou 

força exercida sobre o verso ou a frente de uma pintura sobre tecido. São enquadradas no 

grupo de craquelês de envelhecimento (KNUT, 1999) e podem se manifestar como fissuras de 

espinha de peixe, fendas diagonais, em espiral, radial e com fissuras “em grinaldas”. 

Na área de lacuna de sete centímetros no canto superior esquerdo, podemos ver uma 

fissura de espinha de peixe que, supostamente, é um dano decorrente de alguma pressão 

“deslizante” no verso da pintura. Há, também, um dano similar à direita de quem olha a 

pintura, na área marrom escura.  

 
 

Figura 26 - Craquelês em espinha de peixe. 

a) Detalhe da área de lacuna (luz visível); 

b) Detalhe da área com craquelês (luz reversa). 

Fonte: Claudio Nadalin, 2015. 
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3.5 Proposta de Tratamento 

 

A proposta de tratamento foi elaborada após as conclusões dos exames e análises 

elaborados para a melhor forma de iniciar um processo de restauração.  

A pintura de Mário Silésio apresentava muitas áreas delicadas com extensa camada de 

craquelês e embora estas áreas não estivessem pulverulentas foi necessário que o primeiro 

passo fosse à refixação com adesivo, para garantir que as bordas dos craquelês não se 

desprendam. Além disso, este procedimento se fez essencial para que a camada pictórica 

pudesse aceitar quaisquer outros procedimentos feitos a seguir. 

O processo de restauração foi previsto com as seguintes etapas: 

1) Refixação de algumas áreas da camada pictórica. 

2) Limpeza do verso. 

3) Testes para limpeza da pintura. 

4) Limpeza química da camada pictórica. 

5) Nivelamento. 

6) Apresentação estética. 

7) Remontagem.  
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4.  RESTAURAÇÃO DA PINTURA DE MÁRIO SILÉSIO 

 

 As decisões acerca da metodologia utilizada para o processo de restauração da pintura 

de Mário Silésio foi estipulada levando-se em conta as teorias contemporâneas da restauração.   

 Com base no estado de conservação de determinado bem cultural, é indispensável para 

o profissional de conservação-restauração compreender que tipo de intervenções são exigidas 

na obra. Neste ponto, faz-se necessário ao profissional exercitar seu pensamento critico e ético 

ao escolher procedimento de restauro ideal. Cada necessidade deve ser preenchida levando-se 

em conta que a integridade da obra deve ser protegida e que,  

 (...) deve limitar-se a intervir na obra só porque, por indevidas intervenções ou por 

ação do tempo, a obra tenha sido desfigurada por acréscimos ou modificações que 

não realizam uma nova síntese. (BRANDI, 2005.p.124). 

Diante da necessidade de uma limpeza na obra, deve-se considerar que cada obra 

carrega suas próprias características de feitura e, dessa forma, deve ser respeitada como única 

que é, pois a adoção de um processo de limpeza irá sempre acarretar em transformações na 

forma de comunicação do objeto.   

O processo de restauração de uma pintura visa trabalhar no melhor resultado para 

todas as partes constituintes de uma obra de arte. É fato que durante o processo, decisões não 

previstas podem vir a ser tomadas. Isso acontece porque um tratamento de restauração não é 

um procedimento inflexível, ainda mais que cada obra pode apresentar problemas que surgem 

no momento das intervenções. Viñas (2010) ressalta que o restaurador dever ter consciência 

que todos os aspectos devem ser levados em consideração no momento de decisões do 

processo de tratamento e não somente os exames técnicos e químicos executados. 

Após o exame do objeto por quaisquer meios disponíveis (incluindo os meios 

científicos), faz com que o conservador tome decisões principais ou gerais: no caso 

da pintura , isto pode incluir o seu revestimento, a técnica  para o revestimento, o 

adesivo a ser utilizado, o tipo de repinturas , a substituição de uma estrutura antiga e 

assim por diante. (VIÑAS, 2010, p. 133).13 

A arte moderna representa um desafio para os conservadores-restauradores, dessa 

forma o estudo das características artísticas e referências históricas da pintura são necessários, 

visto a importância de Mário Silésio no cenário das artes de Belo Horizonte. 

                                                             
13 Original: “After the examination of the object by whatever means available (including scientific means), the 

conservator makes major overall decisions: in the case of painting, this could include its lining, the technique to 

employ for the lining, the adhesive to be used, the type of in paintings, the replacement of an old frame and so 

forth”. 
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Com o modernismo, a liberdade do artista foi intensificada e muitos deles já não se 

prendiam à técnica clássica. Assim, passaram a empregar novos materiais, como acréscimo de 

objetos, tecidos, mistura de tintas dentre outras formas. A pesquisa é um meio de (re) 

conhecimento necessário da obra no ato da intervenção. Dessa forma, seguimos o pensamento 

de que o ato de intervenção deve ser unicamente para, 

(...) restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, desde que isto seja 

possível sem cometer um falso artístico ou um falso histórico e sem apagar nenhum 

sinal da passagem da obra de arte no tempo. (BRANDI, 2005, p.). 

 

Nessa questão, a escolha de uma reintegração cromática ou apresentação estética deve 

ser bem pensada, pois em pinturas como a de Mário Silésio a visualidade da obra pode ser 

prejudicada diante de uma intervenção mal escolhida. A arte abstrata inovou com superfícies 

pictórica monocromáticas e o uso das cores puras em pinceladas longas. Tais superfícies 

tornam difícil a aceitação de uma lacuna.   

A reintegração mimética ou ilusionista é o método que busca a reintegração da cor de 

forma semelhante à feita pelo artista, ou seja, não se torna visível a intervenção por parte do 

observador. O emprego dessa técnica “trata-se de um problema cuja solução depende do tipo 

de obra, do protagonismo que as perdas de matéria pictórica assumem em relação à imagem” 

(BAILÃO, 2011, p. 46). 

Avaliamos, assim, que uma apresentação estética com utilização de técnica ilusionista 

no trabalho de Mário Silésio era o mais apropriado, visto a necessidade de que a superfície 

pictórica não apresentasse ruídos, não interferindo em sua visualidade. 

 

4.1 Tratamento do suporte 

 

A obra chegou completamente solta dentro de sua moldura original. Para que o 

processo de restauração fosse iniciado, houve o desmonte da pintura.  Mais adiante nessa 

monografia detalhamos a iniciativa de criar uma nova forma de fixação do chassi na moldura.  

A moldura de madeira estava presa ao chassi por poucos pregos. 
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Figura 27 - Obra após a desmontagem, moldura do lado esquerdo. 

Foto: Cybele Nascimento, 2015. 

 

 

Figura 28 - Elementos aderidos na moldura. 

a) Etiquetas de identificação do CECOR; 

b) Pregos que fixavam moldura ao chassi. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

4.1.1 Limpeza do verso 

  

 O suporte da obra de Mário Silésio se encontrava, no verso, com uma tonalidade 

amarelada devido ao acumulo de sujidades. Também apresentava no local correspondente à 

assinatura do artista, uma mancha causada visivelmente por umidade. O método utilizado para 

a limpeza foi mecânico, visto que “cada tratamento no verso do quadro representa um peso na 
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frente do quadro” (KNUT, 1999, p.90), portanto, pode-se dizer que não é ideal que limpeza 

química ou aquosa seja feita no verso de uma pintura, pois tudo seria absorvido e 

transpassado para a camada pictórica. 

 Embora apresentasse sujidades, o suporte se encontra bastante estável, sem 

movimentações na estrutura. Dessa forma, a obra não foi retirada do chassi.  Toda a superfície 

da tela de algodão, incluindo as extremidades de fixação com o chassi foi limpa com trincha 

de cerdas macias, para a retirada de impurezas superficiais. 

 Após isto, foi utilizada borracha branca ralada para uma limpeza mais profunda. O 

procedimento foi finalizado com aspirador de pó, para a retirada dos resíduos da borracha e 

também da sujidade. 

 
 

Figura 29 - Limpeza mecânica do verso da pintura. 
a) Limpeza da área com excesso de adesivo; 

b) Aspiração após o uso do pó de borracha. 
Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

4.2 Tratamento da camada pictórica 

4.2.1 Refixação da policromia 

 

 No exame preliminar, percebeu-se que em alguns pontos da camada pictórica, os 

craquelês estavam parcialmente pulverulentos ou apresentavam desprendimentos. Como 

procedimento de urgência, a refixação dessas partes foi feita antes de qualquer outra atividade 

na obra. 

 Optou-se pelo uso do adesivo Mowiol (álcool polivinílico), diluído em água e álcool 

em proporção de 4:25:50. Trata-se de um produto muito empregado em refixação por não 

alterar substancialmente o aspecto da pintura. 
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Figura 30 - Procedimento de refixação da camada pictórica. Detalhe da área de lacuna. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

Além disso, notou-se que alguns craquelês estavam muito altos, com relevo que 

prejudicava sua estética. Dessa forma, o procedimento foi passar uma espátula térmica nessas 

áreas, com o intuito de reduzir o seu relevo. Um pedaço de papel siliconado foi utilizado entre 

o metal quente e a obra, para criar uma interface de proteção à camada pictórica. 

Este procedimento foi realizado por duas vezes, entretanto, é fato que os craquelês são 

resistentes e tendem a manterem o aspecto de relevo. A escolha por uma adesivo mais forte 

foi descartada, tanto pela fragilidade e a grande extensão de rachaduras de craquelês, como 

também o fato desta faixa craquelada não ser um problema estético no aspecto geral da 

pintura. Os resultados finais foram considerados satisfatórios. 

 
 

Figura 31 - Procedimento com a espátula térmica. 
Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 
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4.2.2 Limpeza química 

 

Os testes de solubilidade nos mostraram que a maior parte da obra se adaptou bem ao 

solvente 1 – Isoctano puro, da tabela de Masschelein-Kleiner. Dessa forma, toda a área, 

exceto as formas retangulares em primeiro plano, foi limpa com este solvente. O produto foi 

passado com um swab não encharcado. Os resultados foram satisfatórios e esperados. 

 

Figura 32 - Limpeza química da camada pictórica com solvente. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

Entretanto, é normal que ocorram, em um processo de restauração, decisões e atitudes 

que só podem ser considerados no momento da execução dos trabalhos.  Um conservador 

restaurador deve, por meio da pesquisa e do resultado dos exames, decidir a melhor forma de 

solucionar determinados conflitos que possam surgir. Beer (1990) utiliza o termo inteligência 

adaptativa em tempo real, que diz que os restauradores devem “estar prontos para lidar com 

comportamentos excepcionais e imprevisíveis a todo o momento durante o processo de 

conservação, e eles podem adaptar-se a eles em tempo real” (BEER apud VIÑAS, 2010, 

p.130)
14

. Ou seja, um procedimento pode ser mudado várias vezes durante o processo de 

restauro assim que novos problemas vão surgindo e requerem outro de tipo de procedimento. 

                                                             
14

 Original: “they are ready to deal with exceptional, unpredictable behaviours at every moment of the 

conservation process, and they can adapt to them in real time”. 
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 Desta forma, as duas áreas retangulares da obra, não estavam suportando o solvente 

Isoctano, tendo muita retirada de pigmento, e por isso a limpeza com o solvente testado 

anteriormente, foi descartado especificamente para esta área.  

 

Figura 33 - Remoção de pigmentos com o solvente Isoctano. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

No teste inicial de Agar Agar, em que o produto estava no estado sólido, percebemos 

que ocorreu a umidificação indesejável sobre a camada pictórica. Para adaptar essa 

metodologia de limpeza com gel, foi testado o método em que se usa o gel em estado mais 

pastoso colocado diretamente sobre a superfície da pintura.  

 
 

Figura 34 - Aquecimento e a consistência ideal para a limpeza. 

 

Após dois minutos, o gel se solidifica sem penetrar na superfície pictórica e pode ser 

retirado, como podemos ver na figura a seguir: a facilidade de passar o produto e sua rápida 

solidificação sem penetração.   
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Figura 35 - Limpeza com Agar Agar. 

a) Aplicação do produto em estado pastoso; 

b) Retirada da película após solidificação; 

c) Resultado da limpeza. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

As duas áreas com intolerância ao solvente químico Isoctano, foram limpas com o gel. 

Avaliamos que tal limpeza com gel obteve excelente resultado nessa área, sem arraste ou 

solvência do pigmento. 

 

4.2.3 Nivelamento 

 

 A próxima etapa do processo de restauração foi a de nivelamento. Procedimento 

necessário para receber uma apresentação estética nas áreas de perdas de camada pictórica e 

de base de preparação. 

 Para isso, foi utilizada a massa com os componentes: carboximetilcelulose CMC a 4% 

misturado a acetato de polivinila (PVA) diluída em água (3:1). Usou-se carbonato de cálcio 

(CaCo3) como carga. Após a secagem, usou-se lixa para nivelar a superfície. 
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Figura 36 - Nivelamento. 

a) Aplicação da massa; 
b) Detalhe da área de lacuna com intervenção; 

c) Detalhe da lacuna de sete centímetros. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

 

 

Figura 37 - Pintura após o nivelamento de lacunas. 
Foto: Cybele Nascimento, 2015. 

 

4.2.4 Apresentação estética 

 

A arte moderna representa um desafio para os conservadores restauradores, pois a 

liberdade do artista foi intensificada e já não se prendem a técnica clássica. Em obras de arte 

abstrato geométrica, este problema se amplia quando a superfície pictórica passa a ter uma 

planificação com cores puras e quase monocromáticas.  
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Isto ocorre na pintura deste trabalho, em que lacunas se tornam um problema no 

aspecto da obra e interferem no olhar do observador. 

As lacunas ao nível da percepção visual sobrepõem-se frequentemente à obra, 
ganhando protagonismo. A superfície pictórica adquire nova configuração perante 

os olhos do observador através da visualização da imprimitura, do preparo e do 

suporte. (BAILÃO, 2010, p.134). 

É necessário discutir as complexidades que um restaurador-conservador precisa lidar 

diante de uma obra que já passou por um processo de restauração. As decisões devem ser 

tomadas por meio de identificação das necessidades do tratamento escolhido. Neste caso, a 

pintura de Mário Silésio possuía uma área com intervenção anterior, que apresentava uma 

tonalidade distante da cor original da obra. Optou-se, aqui, por executar um nivelamento nesta 

área sem remover a repintura, pois ela havia sido feita anteriormente sem a lacuna estar 

totalmente nivelada. A escolha pela não remoção deveu-se a este fato acrescido da fragilidade 

da camada pictórica original ao redor. Afinal, uma remoção, mesmo que cuidadosa, exigiria a 

aplicação de uma força mecânica sobre o local, além do uso de solventes. 

Diante disso, a escolha da tinta utilizada no trabalho foi pigmentos terrosos da 

Talens® e com aglutinante de Paraloid B32® dissolvido em xilol (5%). 

 

Figura 38 - Procedimento de apresentação estética em algumas áreas da pintura.  
Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 

 

Após a reintegração cromática, a lacuna na parte superior esquerda da pintura, de sete 

centímetros, apresentou resultados satisfatórios em que a tonalidade da cor feita pela técnica 

ilusionismo se integrou completamente a cor original.   
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4.3 Remontagem 

 

A pintura foi entregue para a restauração, estando fixadas na moldura por apenas três 

pregos, o que não era suficiente. Após o tratamento da obra, foi feita remontagem da pintura.  

Antes de retornar o chassi para a moldura, foi feita uma limpeza com trincha, em 

seguida foi aplicada cera de Carnaúba (diluída em aguarrás, mas em estado sólido) para um 

melhor acabamento. 

Como mecanismo de fixação das partes, utilizou-se o aparelho grampeador 

Framemaster®. Dessa forma, impede que a pintura se desloque.  

A obra foi embalada e voltou a ser acondicionada na Reserva Técnica do CECOR. 

 

Figura 39 - Remontagem da obra. 

a) Aplicação de cera na madeira; 

b) Fixação do chassi na moldura com grampeador; 
c) Pequeno reparo com martelo e prego. 

Fotos: Cybele Nascimento, 2015. 
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5. CONSIDERAÇÕES FINAIS 

 

 

A partir da realização de exames científicos na obra deste estudo e da investigação 

acerca da carreira do artista foi possível construir uma proposta de tratamento que trouxe 

resultados satisfatórios, proporcionando uma recuperação considerada positiva - mesmo que 

parcial - da integridade estética e histórica da obra. 

A pintura se adequou bem a todas as etapas de tratamento. A limpeza superficial era 

uma parte importante do processo, por interferir nas cores opacas da tela. Duas técnicas de 

limpeza foram utilizadas, de forma a obter os melhores resultados. As lacunas se tornavam 

um sério problema na visualidade da pintura e era necessário que fossem reintegradas por ser 

um dano que interferia significativamente no aspecto estético da pintura. Esta etapa, também, 

é um fator que evidencia a complexidade e traz desafios para o restaurador ao receber uma 

obra com intervenções anteriores e que deve tomar decisões a partir deste fato. 

Os procedimentos feitos durante o trabalho foram pensados respeitando-se as 

características únicas que a obra possui. Este fato é um mecanismo de aprendizagem e 

conhecimento, que deve ser levado para a vida de trabalho de um restaurador-conservador. 

Entender as degradações e respeitar a materialidade da obra de arte é um dever ético do 

profissional. 

Figura 40 - Pintura de Mário Silésio após a restauração. 

Fotos: Claudio Nadalin, 2015. 
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ANEXOS 

ANEXO A – Reportagens do jornal Suplemento Literário de Márcio Sampaio. 
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ANEXO B - Laudo técnico das análises realizadas no LACICOR. 
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ANEXO C – Documentação referente à Coleção Amigas da Cultura, da Associação Amigas 

da Cultura. 
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