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RESUMO

O presente trabalho trata do processo de restauragdo de uma pintura de cavalete, sem data e
titulo designado, referente ao artista mineiro Mario Silésio. Para o tratamento de sua obra,
busquei compreender sua técnica, por meio de um levantamento de sua historia e carreira,
como também por meio de exames fisico-quimicos para analisar o efeito do tempo e criar
hipGteses para o tratamento adequado da obra do referido artista. No desenvolvimento do
trabalho, tratamos de pensar em uma limpeza especifica e concluir meios de tratamento para
as degradacbes em formas de craquelés, que se tornam um problema estético e conceitual em
obras de arte abstracionistas geométricas.

Palavras-chaves: restauracdo, abstracionismo geométrico, Mario Silésio, limpeza, craquelés,
apresentacdo estética.



ABSTRACT

This work deals with the restoration process of an easel painting, undated and designated title,
referring to the mining artist Mario Silésio. For the treatment of his work, 1 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 craquelés , which become an aesthetic and
conceptual problem in geometric abstractionist works of art.

Keywords: restoration, geometric abstraction, Méario Silésio, cleaning, aesthetic presentation.
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1. INTRODUCAO

A Colecdo Amigas da Cultura constitui um acervo valioso e importante artisticamente,
pertencente a Universidade Federal de Minas Gerais. Entretanto, é inevitavel a deterioragdo
de obras que ndo estejam em padrdes aceitaveis de conservacdo. A pintura que é foco de
estudo desta monografia, pertence a colecdo. Sem titulo e data especificos, a obra de Mario
Silésio entrou em um processo de restauracdo para corrigir os danos decorrentes do tempo.

O artista Mario 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 Franca, onde adquiriu conhecimento sobre o cubismo, utilizando este
repertorio em seus trabalhos. Suas obras passaram por um desenvolvimento da pintura
figurativa para a cubista e, por fim, se dedicou ao abstracionismo geométrico. Sua

importancia no cendrio artistico de Belo Horizonte é grande, mas o reconhecimento é discreto.

O capitulo O ARTISTA E A OBRA, tratei da pesquisa artistica, dos dados e
investigacOes acerca da historia e procedéncia da obra, objeto deste estudo. Embora nédo
tenham sido encontradas documentacGes comprobatorias de atuacBes anteriores, € possivel
concluir, visualmente que houve uma pequena intervencgéo anterior na obra. Dessa forma, este
trabalho torna-se essencial para o resgate da memoria e a preservacao da obra do artista Mario
Silésio. Neste capitulo abordo, alem dos tépicos de definicdo das caracteristicas da obra, a
biografia de Mario Silésio, mesmo que de forma breve e uma revisao historica sobre o estilo

predominante de sua carreira, 0 abstracionismo geomeétrico.

No capitulo 2, intitulado ANALISES DAS DETERIORACOES foi caracterizado pela
discussdo acerca dos exames e testes feitos na obra de Mario Silésio. Estes procedimentos séo
essenciais para um diagnéstico completo do estado de conservacdo da obra e na elaboracdo de

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

Apos a conclusao da proposta de tratamento, a restauracdo foi realizada. No capitulo 3,
RESTAURACAO DA PINTURA DE MARIO SILESIO, todas as etapas do processo foram
especificadas. Para que uma restauracdo seja cumprida, as etapas do processo devem ser
pensadas, respeitando-se a necessidade do objeto a ser restaurado, pois ¢ “a obra de arte em si
que determina como deve ser observada e qual deve ser o seu tratamento (...). ela mesma cria

0s problemas e define a correspondente restauragéo”. (ALTHOFER, 1985, p.11).
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2. O ARTISTAE AOBRA
2.1 Mario Silésio (1913-1990)

Figura 1 - Fotografia de Mario Silésio.
Foto: Odilon Araljo.

Com o intuito de subsidiar a compreensdo da obra objeto deste estudo, este capitulo se
propde a apresentar uma breve biografia do artista. Cabe ressaltar que esta foi construida com
base nas escassas referéncias documentais encontradas sobre o artista, fato surpreendente se
consideramos sua participacdo como aluno do Mestre Guignard e seus notaveis painéis em

diversos pontos do municipio de Belo Horizonte.

Nascido em Para de Minas, no ano de 1913, foi neste municipio que Mario Silésio
concluiu os primeiros estudos. Sem condicGes 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, comecou 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 s6 poderia encontrar campo em S&o
Paulo ou no exterior. Alguns poucos artistas ja haviam tentado movimentar o circuito artistico
de Belo Horizonte com seus trabalhos, como Anibal Mattos e Genesco Murta, entretanto, sem
muito éxito. Com Juscelino Kubitschek prefeito da capital, iniciou-se a construcdo do projeto

arquitetbnico inovador que seria a Pampulha pelas maos de Oscar Niemeyer. Ainda ndo
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satisfeito com o cenério artistico da cidade, o prefeito JK convida o artista carioca Guignard
para lecionar pintura e desenho na recém-criada Escola de Belas Artes.

Maério Silésio ja 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 instituicdo e negar verba para sua manutencdo. 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, arvores e paisagens, que os levaram a ser conhecidos como
pintores vegetarianos. Com Guignard, Silésio foi introduzido & 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 - Composi¢do Concreta, 6leo s/madeira, 1952, 40X48cm. Colegdo Particular.
Fonte: Rede Social oficial do artista.

As aulas do professor eram de pura liberdade de criacdo, visto que 0 mestre nao
apreciava a imitacdo e contribuia e incentivava cada aluno a seguir seu préprio caminho.
Mario Silésio, em entrevista a Sara Avila, comentou que Guignard “nunca deu um palpite
direto nas pinturas geométricas”. Ele também explicou como era importante & compreensao
do mestre.

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

colorido, harmonia de cor e composicdo, e achava que cada um tinha direito de
procurar o seu caminho. E me incentivava. (SILESIO, 1982, p. 25).
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No ano de 1953, o artista e critico de arte André Lhote chegou ao Brasil para conhecer

0 cenério das artes das cidades de Rio de Janeiro, Sdo Paulo e, por fim, Belo Horizonte. Uma

exposicdo dos alunos de Guignard foi feita em sua homenagem. L& conheceu Mério Silésio,

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

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

como “estilo” a cubificacdo para modernizar “as suas alegorias simbolistas”. (GULLAR,
1999).

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

fundamento geométrico, uma “estrutura matematica”. (...) A importancia maior de

Lhote esta precisamente em seus trabalhos de critica de arte, nos quais o seu

conhecimento intimo dos problemas pictoricos, sua sensibilidade e uma observacédo

aguda permitem-lhe levantar e examinar com éxito problemas fundamentais da arte
contemporanea e da arte do passado. (GULLAR, 1999, p.69).

Nesse periodo, segundo o proprio artista, ele se dedicava a uma mistura de estilos, em
uma passagem entre a pintura moderna figurativa e a pintura geométrica. A influéncia do
artista francés tornou-o, nas palavras de Anibal Machado (SILESIO, 1982), um neocubista, e
com o tempo foi assumindo o caréater de abstrato-geométrico. Para Silésio, a mudanca ocorreu
gradativamente, a medida que alcancava maior dominio sobre as possibilidades de

decomposicao dos objetos:
Eu mudei, fui mudando, paulatinamente. Passei de uma fase, como disse Anibal,
neo-cubista, para uma outra, em que observando, por exemplo, uma paisagem a luz
e a sombra, eu jogava a sombra como elemento da pintura, como forma, e com isso
eu consegui uma abstracdo dos objetos que compunham a natureza. Dai parti para
compreender, ou buscar dentro da forma mais simples, que sdo os simbolos
geométricos, uma expressao pictorica, uma forca (...). Lidando com poucas cores,

geralmente azul, branco e preto, eu conseguia harmonizar formas geometricas,
dando um sentido mais amplo do quadro de pintura. (SILESIO, 1982, p.17).

Ainda nos anos cinquenta retorna ao Brasil e continua seus estudos com Guignard.
Instalou-se na capital mineira, mesmo diante da efervescéncia do recente Movimento
Concretista que crescia nas capitais cariocas e paulistas. O abstracionismo geométrico de
Silésio ndo partia da direcdo tomada pelos movimentos emergentes, mas sim como resultado
de seu proprio trabalho que buscava a expressividade em ultrapassar os limites do cubismo.
N&o aceitava totalmente aquela fixacdo estrutural geométrica, pois acreditava que ela impedia

0 artista de se expandir com maior expressividade, plasticamente.

Para o critico de arte Marcio Sampaio (1977) *, o processo de desenvolvimento

artistico de Silésio foi “natural e organico”, em que o artista se levou ao “ponto maximo, em

! Reportagem completa em ANEXO A.
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que a sua criacéo, livre dos liames da realidade objetiva, conquistou aquela autonomia onde as
formas criadas adquirem a forca de uma nova e poderosa realidade” (SAMPAIO, 1977).

Com o tempo, sua pintura foi expandida para 0s painéis que executou em Belo
Horizonte. Realizou painéis nos seguintes locais: Banco Mineiro de Producdo, Condominio
Retiro das Pedras, em Brumadinho, no prédio do DETRAN da capital, Teatro Marilia, Escola
de Direito da Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG e Clube de Engenheiros de

Araruama.

Sobre os painéis de Mario Silésio em Belo Horizonte, Sampaio da destaque as
intencdes do artista ao executa-los:

Mineiramente instalado em Belo Horizonte, sem a preocupacao de fazer-se divulgar,
interessou-lhe muito mais a ordenada criagdo brilhante - mas descomprometida com
a moda - de uma pintura de qualidade, construindo um pensamento que, (...), se
mostra claro, profundo e universal. (SAMPAIO, 1977)
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Figura 3 - Painéis de autoria de Mario Silésio.
a) Mural de azulejaria do DETRAN de Minas Gerais, em Belo Horizonte, 1957.
b) Mural de azulejaria no Condominio Retiro das Pedras, Brumadinho, 1957.
Fonte: lepha / Site Retiro das Pedras.

O artista se importava essencialmente com a forma, mais do que com a representacao
veridica e realista dos objetos. Para Sampaio, as composi¢oes do artista “oscilam de um
essencialismo minimalista a complexidade das fragmentagdes” (SAMPAIO, 1977), que
remeteria a sua ligacdo com o cubismo.

Grande parte de sua obra se acha marcada pela forte presenca de uma estrutura
arquitetural "amarrando" a composicdo. E nessas obras, retomadas ultimamente, a

paisagem emerge do fundo oferecendo-se como opcdo 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 representacdes fossem naturezas mortas, paisagens e marinhas, ele ndo viria

abandonar a geometrizacao e a constante preocupacao com a luminosidade.

Figura 4 - Casario Geométrico, 6leo s/tela, 1970, 100x80 cm. Colecéo Particular.
Fonte: Rede Social oficial do artista.

No entendimento de Sampaio (1977), o trabalho de Mario Silésio ainda adquiria
vitalidade e harmonia nas composicGes, aliada ao seu dominio da técnica e a sua boa
sensibilidade nas escolhas das cores.

Essas obras, diferentemente das pinturas afins de periodos anteriores, encaminham-
se para um novo plano em que os elementos tematicos (casario, vasos, garrafas,

copos...) reduzidos e fragmentados por uma luz incisiva, estabelecem um novo
espaco - metafisico - de inquietante poesia. (SAMPAIO, 1987).

Morreu em 1990, aos 77 anos, deixando em Minas uma producdo artistica. Possui
reconhecimento, atualmente, em cole¢fes importantes nacionais e também internacionais,

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

Mario Silésio participou de diversas exposi¢es coletivas e individuais, sendo

nacionais e internacionais, listadas a seguir.

Exposicoes Individuais

1953 - Galeria Thomas Jefferson, Belo Horizonte.

1953 - Ibeu, Rio de Janeiro.

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

1977 - Palécio das Artes, Belo Horizonte.
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1985 - dos Contos, Ouro Preto.
1985 - Casa dos Contos, Ouro Preto.
1986 - Palacio das Artes, Belo Horizonte.

ExposicOes Coletivas

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

1949 - Saldo de Arte Moderna (mencao honrosa), Rio de Janeiro.

1950 - Saldo 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 Prémio Hondrio
Esteves), Uberaba.

1956 - Coletiva itinerante de artistas brasileiros contemporaneos, organizada pelo MAM/RJ,
pela América do Sul e Europa.

1959 - Primeira Exposicdo Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, Leverkusen
(Alemanha).

1959 - Primeira Exposicdo Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, na Kunsthaus
(Munique).

1959 - Primeira Exposicdo Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, Viena (Austria).

1960 - Primeira Exposicdo Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa, em Hamburgo, Lisboa,
Madri, Paris e Utrecht (Holanda).

1962 - Prémio Leirner de Arte Contemporanea, na Galeria de Arte das Folhas em Sao Paulo.
1966 - Coletiva 7 Artistas Mineiros, na Art Gallery of The Brazilian American Cultural
Institute, Estados Unidos.

1976 - Exposicao dos Murais das Escolas Municipais de Belo Horizonte

1977 - Panorama da Pintura Contemporanea, no MAM de Séo Paulo.

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

1984 - Colecdo Gilberto Chateaubriand: retrato e auto-retrato da arte brasileira, no MAM de
Séo Paulo.

1988 - Abstracdo Geométrica, na Galeria Edificio Gilberto Chateaubriand, Rio de Janeiro.
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2.2 O abstracionismo geometrico

O artista Mério Silésio comecou sua carreira, na qual pode-se perceber varias
mimetizacOes 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 Francga para estudos, Mario Silésio trouxe significativas inspiracdes 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 ndo se propbe a aprofundar as discussdes artisticas que
permeiam o abstracionismo geométrico — movimento artistico atribuido a obra de Mario
Silésio, no entanto, para melhor compreender a obra objeto deste estudo, faz-se necessario
revisar, mesmo que de forma sucinta, 0s movimentos artisticos simultaneos ao periodo 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
avancos tecnoldgicos que modificavam drasticamente o consciente coletivo. A obra de Les
Demoiselles d'Avignon, executada em 1907 por Picasso, € tida como o marco inicial do
movimento. Na pintura é visivel a inspiracdo das caracteristicas das mascaras africanas muito

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

Uma das inovacOes dessa época foi a popularizacdo da fotografia e também o
crescente interesse pelo cinema, midias que passaram a desempenhar o papel de retratacéo 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 nao poderia se prender a retratacdo da

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

Sendo assim, os artistas daquela época tratavam de negar a pintura figurativa,
afastando qualquer tipo de regra de proporcdo, modelagem e perspectiva. O uso das formas

geométricas viria a ser utilizado como uma forma de expressao plastica.

O cubismo foi importante para o desenvolvimento da abstracdo e essencial para a
criacdo de uma autonomia na arte, em que poderia estar ligado a um motivo social, politico ou

nao. Malevich concordava com essa perspectiva ao observar que “os problemas da arte estdo
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muito distantes daqueles do estdmago ou do intelecto” (MALEVICH apud CHIPP, data, p.
346).

O abstracionismo desenvolveu-se principalmente na Alemanha, Austria, Holanda e
Russia.  Nesses paises, a adocdo de solucdes artisticas advindas do cubismo Vviria,
essencialmente, do estudo de obras de Picasso e Braque.

E importante salientar que essa definicdo de Abstrato sempre foi aplicada de maneira
generalizada e utilizada para formas diferentes de artes, simplesmente pela dificuldade de se
identificar elementos conhecidos. A tendéncia é sempre taxar como abstrato o que ndo é
comum, 0 que ndo é possivel de se entender. Na defini¢do do critico Léon Degand, ¢ arte
abstrata,

toda pintura que ndo invoca, hem nos seus fins, nem nos seus meios, as aparéncias
visiveis do mundo. (...) porque ndo tem ela por objetivo, em nenhum grau,
representar aquelas aparéncias. (...) uma pintura realmente abstrata ndo é feita por
meio de elementos tirados do mundo exterior, mesmo transpostos simplificados,
deformados, a ponto de torna-los irreconheciveis, mas partindo de linhas, formas e

cores, privadas, em principio de toda relacdo de imitacdo com o0s objetos
pertencentes ao mundo visivel. (DEGAND apud COCCHIARALE, 2004, p.245).

Em lato sensu a abstracdo ndo busca ser representativa de alguma cena ou figurativa

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

arte abstrata pode ser compreendida pelo o que ela esta sugerindo aos olhos e ndo remetendo a

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

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

Charles Harrison explica que apesar disso, a concepcao na criacdo de uma arte abstrata ndo é
facil e deve ser avaliada pelo proprio autor.

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

concebé-la como uma forma de pintura. E outra questdo ainda é saber como realizar

praticamente essa coisa € 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 ndo podia ser. (HARRISON, 1998, p. 208).
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Figura 5 - Primeira Aquarela Abstrata, Wassily Kandinsky. Aquarela, 1910, 50 X 56 cm. Colecéo
Particular, Paris, Franca.
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 periodo seriam reflexdes dos momentos de mudancas pds-guerra que o
mundo passava na epoca e que seriam de cunho espiritual e emocional. Na opinido do critico
Antbnio Bento (2004), Kandisky era um artista Unico e importante para 0 movimento, que
conseguiu reunir as duas tendéncias da abstracao, pois

ele comecou fazendo abstracdo lirica (...) evoluiu e passou a fazer abstracdes

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

O abstracionismo chegou ao Brasil, principalmente nas capitais Sdo Paulo e Rio de
Janeiro, no final da década 40. As obras criadas nesse conceito enfrentam oposicéo radical
dos setores dos sistemas das artes. Receberam criticas principalmente, de artistas que se
destacavam por seu papel no Modernismo anos anteriores. Artistas que se ligaram ao critico
Mario 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 S&o Paulo, Waldemar Cordeiro, Luis Sacilotto e Lothar Charoux fundaram o Art Club,

voltado para promover exposicoes e interacdes artisticas.

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

humano e da realidade social, a nova tendéncia era amplamente condenada, sendo referida
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como “uma arte humanamente inconsequente”, por Di Cavalcanti’. Essa ruptura com o
Modernismo se daria principalmente pelo contexto histdrico do pais, o fim do Estado Novo, e
0 pés-guerra. O fim deste Gltimo conflito mundial, inclusive trouxe o restabelecimento do
intercambio cultural movido pela ampliagdo do mercado. O fato € que os artistas abstratos
estavam lutando para encontrar um espago no cendrio artistico para a arte ndo figurativa e
assumirem que a realidade e o compromisso social ndo eram o principal foco desse novo

conceito artistico.

Gullar (2004) argumenta que a utopia de uma linguagem universal que seria
transportada pelo abstracionismo geométrico - seria consequéncia de todas as mudancas que 0
mundo passava no momento “como a abertura dos portos, a comunicagdo do mundo como
uma coisa total” (GULLAR apud COCCHIARALE, 2004), ou seja, muito além das fronteiras
nacionais, e que dariam a importante nocao de unidade.

(...) através das formas geométricas se daria o alfabeto possivel dessa linguagem,
que ndo era regionalista, que ndo estava ligada as tradi¢cGes nacionais e que puxava 0
préprio carater abstrato, transnacional. (...) A utopia de uma linguagem internacional
surge inclusive geometricamente, porque é uma época de valorizacdo da razdo em

contraposicdo a guerra, que € a expressdo da paixdo, do irracionalismo e da
violéncia. (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
altimo foi o principal catalisador dos trabalhos artisticos que viriam dos artistas de Sdo Paulo
e Rio de Janeiro.

Max Bill definia a arte concreta como uma arte autbnoma, que expressava a sua
propria estrutura e se distinguia da arte abstrata porque ndo se relacionava com a

natureza exterior. Utilizava as cores, 0 espaco, a luz, o movimento, a matemética e a
geometria para “a criagio de novas realidades” °. (RIBEIRO, 1997, p.58).

O abstracionismo geométrico manifestou-se por meio do trabalho dos grupos
concretistas — Grupo Ruptura, Sdo 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 divergéncias durante a Exposicdo Nacional de Arte

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

2 Realismo e Abstracionismo. Boletim SATMA “Sul América Terrestre. Maritimos e Acidentes. Rio de Janeiro,
n° 23,p.47.1949.

¥ BILL, Max. Arte concreta. In: AMARAL, Aracy (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Rio
de Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sdo Paulo: Pinacoteca do Estado; Secretaria de Cultura, Ciéncia e
Tecnologia de Sdo Paulo; MEC-FUNARTE, 1977. p.48.
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dos grupos e ao surgimento do Neoconcretismo, que teve como participantes Ferreira Gullar,
Amilcar de Castro, Lygia Clark e Hélio Oiticica.

Figura 6 - Equilibrio I, 6leo s/ tela, 1965, 54x65cm. Galeria Rembrandt.
Fonte: Galeria Rembrandt.

Ribeiro (1997) acredita que em Minas Gerais, o Concretismo impulsionou 0s ex-
alunos de Guignard, incluindo Mario Silésio, onde “iniciaram a primeira ruptura com o ensino

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

1997, p.61).

E importante ressaltar, no entanto, que o marco temporal de atuacdo do artista nio é
elemento determinante de sua identificagcdo como “concretista”, isto ¢, apesar da obra do
artista ser contemporanea ao periodo de ascensdo do movimento concretista, ndo existem
evidéncias de que Mario Silésio tenha se relacionado de alguma forma com os ideais deste
movimento. Dessa forma pode-se dizer que sua producdo se identifica primordialmente aos

ideais abstracionistas geométricos.



2.3 Aobra

Figura 7 - A obra: Sem titulo, Mério Silésio.
a) Fotografia com luz visivel (frente);
b) Fotografia com luz visivel (verso).
Foto: Claudio Nadalin, 2015.
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A obra apresentada neste estudo é uma pintura de cavalete, a 6leo, sem titulo, atribuida
a autoria do artista Mério Silésio, com assinatura escrita a tinta no verso, no canto superior

direito.

A tela foi doada @ UFMG, no ano de 1970, pela importante organizacdo Associagdo
Amigas da Cultura® que, desde sua fundagdo, contribuiu de maneira bastante ativa na
propagacdo da cultura artistica na cidade. Por meio de uma colaboracéo conjunta, a presidente
da instituicdo Anita Uxa®, arrecadava doacBes de obras de arte das demais socias da
Sociedade bem como de artistas que cediam suas obras para aquela associacdo. O conjunto de
cento e duas obras de arte modernistas, afinal, foi entregue aos cuidados da UFMG com a
previsdo de criacdo de uma galeria de arte que levaria 0 nome da instituicdo. O que néo

aconteceu.

De acordo com os documentos de termos de doacgdo (ver ANEXO C) do lote de obras
para a universidade, compreende-se que a obra de Méario Silésio - aqui estudada - foi doada
pelo préprio artista para fazer parte da futura galeria. Essa obra ndo possui titulo registrado
nem data relativa a sua criagdo. Entretanto, de acordo com o historico 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 producdo mais

abstrata geométrica do referido artista.

Como a criacao da galeria que abrigaria o acervo ndo foi concretizada como previsto, é
possivel supor que por isso, as obras tenham sido distribuidas por varios setores da
universidade. No ano de 1993, uma forca conjunta da Associacdo Amigas da Cultura e do
Centro Cultural da UFMG, buscou e reuniu grande parte das obras dessa colecdo dentre as
quais esta pintura de Mario Silésio. Neste ano foi feita uma Exposicdo dos 30 anos da

instituicdo e a obra do artista foi exposta.

Apos isto, o acervo foi novamente distribuido pela UFMG, e passou por diversos
lugares, como o Conservatorio de Mdusica e a Biblioteca Universitaria, no Setor de Obras
Raras. As condi¢bes de guarda, entretanto, continuam sendo improprias aos padrdes de

conservacdo atuais, o que prejudica a preservacdo da Colecdo. Atualmente a obra de Mario

* Anteriormente Sociedade Amigas da Cultura, entidade formada por mulheres, sem fins lucrativos, em atividade
regular e continua pioneira no trabalho voltado ao publico feminino de propagacdo, da arte e cultura, de
incentivo ao conhecimento da realidade cultural mineira e brasileira e de luta pela preservacéo do patriménio
artistico e cultural de Minas Gerais e do Brasil.

® Fundadora da instituic&o, 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 0s
nameros de registros: UFMG A80 — 0058718; CAC-Pt 0037/2005 e no CECOR 15/23F.

Suas dimensfes sdo de 60x80cm e, com a moldura tipo baguete fica 61,5x81x2,5cm.
Visivelmente a obra passou por trabalhos de restauracdo, especialmente no que tange a
reintegracdo pictorica. Apesar disso, a obra apresenta danos decorrentes de abrasdo, perdas de
camada pictorica, sujidades e craquelés.

2.4 Descricao

A pintura esta 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 a esquerda, em um marrom escuro. Sobreposto a isto, estdo duas figuras geométricas,
compostas por dois retangulos irregulares centralizados no quadro. O maior deles se encontra
ao lado esquerdo da tela e apresenta uma coloracdo vermelha. O segundo, mais a direita e de
menor tamanho, apresenta em uma cor laranja, com contornos na tonalidade do fundo.

Figura 8 - Esquematizacdo da descri¢do da obra.
a) Assinatura do artista;
b) Etiquetas de identificacdo danificada;
c) Carimbo de fabricacao;
d) Placas patrimoniais da universidade.
Fotos: Cybele Nascimento.
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2.5 Caracteristicas construtivas da obra

A obra é uma pintura de tela de fabricacdo industrial, feita pela empresa Irméos
Jamelli LTDA de S&o Paulo. Esta estirada em chassi de madeira clara chanfrado de
dimensdes 60x80x1,5cm, e com moldura de madeira escura de dimensdes 61,5x81x2,5cm. O
chassi ndo apresenta cunhas, e tem a espessura de um centimetro. A tela esté fixada no chassi

por 40 pregos tipo percevejos.

No chassi ha dois pitGes, simetricamente fixados no verso. Acoplados a eles estava
um fio de arame, utilizado para pendurar a obra. No verso, estao fixadas trés etiquetas, sendo
duas bastante envelhecidas e rasgadas, contendo informacGes legiveis e necessarias para a
identificacdo 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 “Irmaos Jamelli Ltda”
e outra com a dimensdo da tela, “60x80” carimbada no canto superior esquerdo. Na parte

inferior direita, escrito a caneta esferografica, estd o nome do artista “Mario 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 numero do registro A80 0058718.

Figura 9 - Detalhes da técnica construtiva.
a) Pregos tipo percevejos de fixagdo da tela;
b) Pitdes para exposi¢do da obra.
Foto: Cybele Nascimento.

O tecido é de algodao em trama tafet aberta, e recebe uma base de preparacao tipica
de telas pré-fabricadas, que nada mais é que uma camada espessa de tinta branca, geralmente

vinilica, muito utilizada em pinturas de paredes.
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A superficie pictérica 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” ¢ feita para a forma retangular de menor tamanho para se pintar a
camada laranja. Sobreposto ao fundo vermelho/castanho estd a &rea do retangulo vermelho.
Ao transformar em um esquema das camadas de tinta das quatro areas correspondentes na

obra, temos 0s seguintes cortes.

Camada (marrom/castanho
Base de preparacao =
Suporte

Camada (laranja)
Base de preparacao = e o ‘
Suporte PO ST NG GO

Vermelho

Marrom/castanho o _

Base de preparacao o g<o 5w AN
Suporte =~

Camada (marrom escuro)
Base de preparacao =

Suporte ! A e v\ \">\ BB A

Figura 10 - Cortes esquematicos de camadas da obra.
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2.6. Anéalise Formal

A tela de Mério Silésio é uma pintura abstrata geométrica. Conforme tratado
anteriormente, o abstracionismo se direciona a questdes onde inexistem correlacdes diretas
com a realidade, mesmo em casos onde se apresentam elementos identificAveis ou
possivelmente, esses sdo tratados de modo a evidenciar formas geométricas ou relacGes
espaciais da composi¢do. Nao ha mais a obrigacdo de criacdo artistica fundamentada por um
motivo ou assunto, sendo uma manifestacdo da expressividade plastica por parte de cada
artista.

Do ponto de vista da concepc¢do deste estilo artistico, se conclui que as formas e as
cores devem ser organizadas no plano da tela de forma harmdnica e que se submetam a uma
disciplina matematica de geometrizacdo. Entdo podemos enquadrar a tela em questdo nessa
concepcao por apresentar formas geométricas proporcionalmente posicionadas e localizadas,

com cores puras em acordo.

Mesmo inseridos em um movimento, cada artista € Unico na composicdo de suas
obras, ¢ fato que nao obedecam “estritamente a logica de ferro de tais principios” (MILLIET
apud COCCHIARALE, 2004, p.251), e por isso encontramos nas formas geométricas de
Maério Silésio, uma desregular construgdo da geometrizacao, isso porque o artista ndo admitia
totalmente o rigor estrutural geométrico, acreditando que inibia a expressividade plastica
(SAMPAIQ, 1977). Assim o artista acreditava que iria “harmonizar formas geométricas,

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

Nota-se na obra em questdo que existe uma preocupagdo em se criar uma concordancia
em relacdo as cores presentes no quadro. Nao existe contraste entre as tonalidades, pois todas
estdo 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 nédo
geometricamente perfeitas. A forma retangular laranja, esta a esquerda, na parte inferior da
tela, com 24 cm de comprimento. Paralela a ela estd a 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 divisdo entre as duas partes
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verticais da obra. Sua extremidade inferior se inicia ao nivel da metade da figura a esquerda,

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

Na segunda faixa de cor em que os retangulos estdo 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 € composto pela cor

marrom escura, sem nenhuma forma.

As formas geométricas estdo harmonicamente posicionadas e direcionam o olhar para

0 centro do quadro e convergem para a parte nivelada e paralela dos retangulos.

A pintura foi composta de forma que ha uma sobreposicdo de camadas de tinta nas
formas retangulares que se apresentam como se fossem “janelas” nos hemisférios da tela. O
retangulo laranja foi pintado diretamente na tela, em uma intencédo de integrar este elemento
ao fundo. O mesmo ndo ocorre com o retangulo vermelho que foi pintado sobre a camada
castanho/marrom e se destaca.

Figura 11 - Linhas de composi¢éo da obra.
a) Separagdo dos hemisférios a direita e & esquerda, superior e inferior.
b) Centralidade e foco direcionado do olhar.
Foto: Claudio Nadalin, 2015.
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3. ANALISE DAS DETERIORAGCOES

3.1 Estado de Conservacao

A obra se encontrava em estado ruim de conservagdo. A moldura ndo estava fixada
adequadamente a tela e, por isso, se encontrava solta. No chassi ndo se encontram maiores
danos, esté estavel, 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 pictorica apresentava muita sujidade, uma abraséo de sete centimetros, fruto
de uma provavel arranhadura localizada no lado superior esquerdo, como também perdas de

camada pictorica pontuais em toda a extenséo da tela.

B ———— g

B Perdas de camada pictoérica

i Craquelés
Reitegracdes cromaticas anteriores

Figura 12 - Mapeamento das deterioragdes na obra.
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Encontram-se craquelés em todas as areas da pintura: na parte superior, com extensdo
de mais de dez centimetros; ao centro, no retdngulo vermelho; na area inferior ao centro e

lado direito.

A pintura passou por uma reintegracdo cromatica em restauracdo anterior, sem
documentacdo localizada, que apresenta tonalidades diferentes da original da obra. Nao
podemos afirmar a razdo disso, se envelhecimento desigual ou alteracdo pela qualidade

instavel dos pigmentos utilizados na ocasido.

3.2 Analises cientificas

Todas as escolhas de exames foram decididas levando-se em consideragdo a real
necessidade para a conclusdo de uma proposta de tratamento eficiente. Para o trabalho foram

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

A documentacdo fotografica e 0os exames de imagem sdo 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 ndo necessitar da retirada de amostras e por resultar em

imagens visiveis que evidenciam detalhes técnicos e estruturais da obra, que
permitem efetuar um diagnéstico da mesma” (ROSADO, 2011, p. 100).

Diante disso, foram realizados 0s seguintes exames com luzes especiais: Visivel,

Rasante (Tangencial), Ultravioleta e Reversa.

Entretanto, o aspecto pictérico trazia algumas duvidas no que tange a composicao dos
materiais da tinta, como o aglutinante e o pigmento. Por isso, se fez necessario, alem dos

exames de imagens, analises com retirada de amostra.

3.2.1 Exames de imagem

O exame de luz visivel (Figura 8) € o método utilizado no presente trabalho para
documentacédo fotogréfica arquivistica da obra. Para tanto, foi feito mediante todas as regras

preestabelecidas para isso: utilizando camera digital, reajustes com luz, temperatura e balanco
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de cor. Como o0 objeto de estudo ndo apresentava nenhuma referéncia documental, este
processo é importantissimo para a conservacao da obra de Mério Silésio.

No exame de luz rasante ou tangencial (Figura 13), a obra é fotografada em um
ambiente totalmente escuro, com a incidéncia de luz direta na lateral da obra, formando um
angulo de aproximadamente 5° a 30° Nesta técnica foi possivel perceber detalhes da
superficie da obra, os locais de empastes que estdo, essencialmente, na forma retangular
vermelha. E visivel que a pintura foi feita com pinceladas bem espacadas predominantemente

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

Um dano visivelmente detectado nesse exame de luz situado na parte a esquerda da
obra, em linha reta na vertical que ocupa toda sua extensdo. Este mesmo dano culmina na

extremidade superior na lacuna de sete centimetros que € visivel a olho nu.

Com o exame também detectamos as elevagdes consideraveis dos craquelés,
principalmente 0s que se apresentam na parte superior da obra e tambem no retangulo
vermelho, onde existe empaste. Além disso, ¢ visivel a area onde foi feita uma intervencédo

anterior e a profundidade da sua lacuna.

Figura 13 - Fotografia com luz rasante.
Foto: Claudio Nadalin, 2015.
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a) . c) -
Figura 14 - Detalhes da fotografia com luz rasante.
a) Elevacdo dos craquelés;
b) Empaste;
¢) Lacuna com intervencao;

d) Pinceladas.
Foto: Claudio Nadalin, 2015.

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

o de fluorescéncia de luz ultravioleta (Figura 15), é bastante util para o reconhecimento de

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

intervencdes anteriores. A fotografia € feita a partir de uma camera digital, sobre a obra
iluminada diretamente por uma lampada de luz ultravioleta.

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

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

verniz (se houver), da composic¢do quimica dos pigmentos e corantes, do aglutinante

empregado e do grau de interagdo que se estabelece entre eles com o passar do
tempo. (ROSADO, 2011, p.102).

A obra de Méario Silésio apresentou fluorescéncia sem grande intensidade na regido da
forma retangular menor da cor laranja. Isto se da possivelmente pela mistura dos pigmentos
com o branco. As extremidades do retangulo maior em vermelho também apresentaram este
efeito (Figura 16). Além disso, é possivel perceber a pequena area de intervencdo, localizada

na parte inferior da tela. Lacunas pontuais, em que a base de preparacdo branca esta visivel,
sdo mostradas em toda a extensdao do quadro.
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Figura 15 - Fotografia com luz ultravioleta.
Foto: Claudio Nadalin, 2015.

b)

Figura 16 - Detalhes da fotografia com luz ultravioleta.
a)  Areade intervencio;
b) Local de empaste com baixa intensidade de fluorescéncia.
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 possivel tirar varias conclusdes sobre a técnica do

trabalho do artista.
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Figura 17 - Fotografia com luz reversa.
Foto: Claudio Nadalin, 2015.

A superficie pictorica é bastante fina, isso se da pela grande quantidade de areas em
que a luz transpassa. As areas de perda de camada pictdrica e com suporte aparente ficam
mais evidenciadas. E possivel perceber a total extensdo da faixa craquelada na parte superior
da obra (Figura 18) e como as rachaduras estdo abertas mediante a quantidade de luz que é
transmitida. O que ndo ocorre com 0s craquelés, que também estdo em grande quantidade na
regido do retangulo vermelho, é visto que estas areas ndo apresentam aberturas. Na parte

direita do quadro, existem danos por abrasdo, um deles é perceptivel a olho nu.

Figura 18 - Detalhe da &rea com craquelés, 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 nitido como houve mistura dos mesmos pigmentos em

todas as areas.

Foram utilizados dois métodos analiticos na amostra. O exame Espectroscopia por
Infravermelho por Transformada de Fourier (FTIR), que permite realizar conclusdes sobre a
constituicdo dos pigmentos, além de identificar qual a classe de aglutinantes utilizada na
composicdo da pintura. Esse exame, que atua na regido do espectro eletromagnético
infravermelho, consiste em um método que reconhece

vibracoes de ligacbes quimicas e ndo compostos quimicos. Isto quer dizer que é
possivel identificar, por exemplo, um aglutinante como um 6leo, ou seja, que a tinta

é a 0leo, mas ndo saber qual é o 6leo especifico, por exemplo se é um 6leo de
linhaca (FIGUEIREDO, 2012, p.197).

O segundo metodo de analise foi a Microscopia de Luz Polarizada, que atua na regido
do espectro eletromagnético da luz visivel. Este exame permite a “identificacdo de materiais
através da caracterizacdo de suas propriedades Oticas, tais como cor, birrefringéncia,

pleocroismo, extingdo, dentre outras” d

O local da retirada da amostra estd demarcado na foto a seguir. Utilizou-se a area
adjacente a lacuna e com desprendimento de camada pictdrica, visto que este local iria passar

por uma refixacdo e um procedimento de nivelamento.

Figura 19 - Local da retirada de amostra.

® Relatorio de Analises do LACICOR — ANEXO B.
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Os resultados comprovam que a pintura € uma composicdo que utiliza o 6leo como
aglutinante, além disso, o exame é capaz de classificar os pigmentos da mistura de tintas,
como se V& abaixo na tabela. (O resultado completo estd no Anexo B.)

Amostra Local de amostragem Resultado

A glutinante:Oleo

. . . Pigmento:Litopomio,
s o 4y TAmostra retirada da tinta marrom escuro
IAM2842TT] . : vermelho ocre e carbonato de
retirada do canto supernor esquerdo da obra. L alcio
alcio.

Tabela 1 - Relagdo das amostras retiradas e materiais identificados.
Fonte: Relatorio de Analises LACICOR, 2015.

O pigmento Branco de Litopbnio - BaSO4 + ZnS (Sulfato de Bario + Sulfeto de
Zinco), é fabricado para o comércio de tintas artisticas desde a primeira metade do século
XIX. E referido também como “branco opaco”, inventado 1860 pelo quimico francés

Romanange. Muitas vezes usado para preparacéo de bases.

O pigmento Vermelho Ocre - o0xido de ferro (Fe203) era inicialmente chamado de
Sinopia, com origens na Franca e Italia. Trata-se de um mineral que, além do éxido de ferro,
traz argila como componente, possui aspecto opaco. O vermelho ocre é feito a partir da
calcinacao do ocre amarelo. “Estavel a luz, utilizado em todas as técnicas e recomendado para
afresco™.’. Além disso, foi registrado que o artista utilizou Carbonato de Calcio (CaCO9)

CcoOmo carga.

Estes resultados explicam a aparéncia fosca que a maior parte da pintura possui, a area
vermelha/castanha. Todos os pigmentos utilizados em 6leo apresentam um aspecto opaco. O

laudo completo das analises 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 restauracao, principalmente
em obras modernas que detalhes podem interferir drasticamente no aspecto visual da pintura.
Para tanto, foram realizados testes para escolher a melhor opcdo de produto a ser usado na

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

" SENNELIER. Disponivel 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 0 que mais

influencia na visao estética da obra.

Em primeiro caso, foi pensada a op¢do de uma limpeza mecanica, mas foi descartada,
principalmente pela fragilidade que a pintura se encontra. Como averiguado no exame de luz
reversa, a superficie pictdrica é bastante fina e apresenta uma Unica camada de tinta que se
encontra com muitos craquelés. Dessa forma, a limpeza mecénica, com pd de borracha por
exemplo, ndo seria adequada diante do forte impacto abrasivo que a mesma poderia conferir a

superficie.

A decis@o de escolher um solvente adequado deve ser pensada levando-se em conta
varios fatores, como a volatilidade do produto, sua capacidade de penetracdo no suporte, sua
acdo 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 Unica e exclusivamente a determinadas
substancias, tais como certos vernizes, etc., sem prejudicar a estabilidade quimica e
a fisica dos materiais pictoricos e seu equilibrio cromatico/estético (MATTEINI;
MOLES, 2002, p. 173).%.

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

com Solventes da linha Masschelein-Kleiner e segundo com Gel Rigido (Agar Agar).
1) Testes com Solventes

Os solventes da tabela de Masschelein-Kleiner seriam a primeira op¢do, seguindo a
numeracdo inicial de um a cinco. 1sso porque a tela se apresentava muito fragil e a sujidade se

mostrava superficial. Os solventes foram:
1 — Isoctano puro: categoria de solventes volateis, de penetracéo fraca.
2 — Diisopropiléter puro: categoria de solventes volateis, de penetracéo fraca.

3 - White-spirit 16% de aromaticos: categoria de solventes volateis e mdveis,

penetracao forte.
4 — p-Xileno puro: categoria de solventes moveis de penetracdo forte.

5 — p-Xileno + tricloroetano 50:50, penetracéo forte.

Original: “En la limpieza de pinturas, el requisito principal a satisfacer por parte de un disolvente tendrd que ser
su selectividad, es decir, la capacidad, de atacar sélo y exclusivamente a determinadas sustancias, como ciertos
barnices, etc., sin perjudicar la estabilidad quimica y fisica de los materiales pictoricos y su equilibrio
cromatico/estético”.
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A érea para testes escolhida foi a extremidade inferior esquerda da tela, como se
confere na foto a seguir.

Figura 20 - Localizagdo da area onde foram realizados os testes.
a) Areas 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 indice
crescente de penetracao e reatividade dos solventes. Foi utilizado um swab (palito de madeira
com algodao), passando sobre os locais sem impor forca mecéanica. O solvente 2 -
Diisopropiléter puro, ndo foi incluido no teste por ndo possuirmos no Laboratério do CECOR
no momento do teste.

Como se pode ver na imagem a seguir, os solventes 3 e 4 agiram com lixiviacdo na
area de teste, removendo a tinta. O solvente 5 (p-Xileno + tricloroetano) foi bastante reativo e
apresentou muito pigmento no algoddo. O solvente 1 — Isoctano puro foi 0 que apresentou

melhor resultado, pois removeu as sujidades e ndo carregou vestigios 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 opc¢do para a limpeza foi do gel rigido feito com agar agar. Esta substancia
ou agarose, € um hidrocol6ide extraido de diversos géneros e espécies de algas marinhas
vermelhas que consiste em uma mistura heterogénea de dois polissacarideos, agarose e
agaropectina, utilizada principalmente em gelatina e muito comum na culinéria oriental. O
uso de géis rigidos para a limpeza de superficies foi introduzido por Richard Wolbers em
2003.

Os resultados positivos de sua aplicacdo em pinturas, conhecidos por meio de artigos
em publicacdes da area de conservagdo-restauracdo, permitiu a extensao dos estudos também
para objetos de madeira, esculturas de gesso e pinturas murais. O produto estad sendo
amplamente utilizado em restauracdo de obras de arte, principalmente por sua facilidade de
preparo e seus Otimos resultados em limpezas. Ele é capaz de retirar toda a camada de
sujidade sem que ocorra total penetracdo, atuando como “esponjas moleculares”, mantendo a
umidade apenas na superficie dos objetos e ndo é necessario qualquer tipo de lavagem apds o

procedimento.

O gel pode ser produzido em concentracdo de 2,5 a 5 %, dissolvido em &gua
deionizada. O reaquecimento da solucdo, apos a solidificagdo da mesma, torna a mistura mais
homogenia e mais firme para a aplicacdo. E aconselhavel que seja feita em temperaturas
abaixo de 35°C para superficies como camadas pictoricas de pinturas. Esta temperatura
também assegura que o gel esteja em estado semirrigido. Nesse estado, percebemos mais
facilidade para que seja passado sobre as superficies ndo totalmente planas. (CREMONESI,
2013).°.

Para os testes de limpeza na parte pictorica da obra (vermelho/castanho), utilizou-se o
produto com 5g dissolvido em 150 ml de dgua deionizada. Foi aquecida por cinco minutos e

logo depois levada a geladeira até que a solugéo se encontrasse em estado sélido.

Na execuc¢do do teste, utilizou-se papel japonés colocado sobre a superficie da camada
pictorica (area de teste escolhida foi na parte inferior, do lado direito), e o gel rigido aplicado
por cima desta interface. Esta opcdo em utilizar uma barreira entre o produto e superficie foi

pensada devido a criacdo de uma protecdo para que o produto ndo entrasse diretamente em

° Especificacdes do tratamento em objetos em gesso e pinturas, descritas no artigo Rigid Gels and Enzyme
Cleaning de Paolo Cremonesi. Estas sdo recomendacdes 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 ndo era necessario um grande nivel de penetra¢do. Aguardou-se

dois minutos antes de ser retirado.

Como forma de comparacdo, ao lado da area 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 nivel similar. Desta forma, como forma de maior praticidade

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

Figura 22 - Localizacdo da &rea 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 Craquelés

Obras compostas em telas ndo podem escapar da eventualidade das mudancas que o
tempo tras para sua estrutura, em um processo quimico que se torna visivel e tangivel em sua

estrutura fisica.

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

separadas em duas categorias: causas intrinsecas e extrinsecas a obra.

As causas internas dependem da natureza dos componentes da estrutura da obra. E as
causas externas dependem da acdo dos agentes de deterioracdo do ambiente onde a obra se
encontra. Essa deteriora¢do pode ser fisica, quimica ou biolégica, que atuam juntos ou ndo,

diretamente sobre o objeto.

Tintas a 0leo sdo 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 a obra tendo em mente sua inten¢do conceitual. Essa liberdade

ocorre essencialmente pelas caracteristicas do 6leo e seu longo tempo de secagem.

Os 0leos utilizados para a mistura com pigmentos sdo essencialmente vegetais, sendo
0 mais utilizado o de linhaga. Chamados de dleos secativos, que mudam da fase liquida para a
s6lida por meio de polimerizagdo, que pode durar anos. E fato que existem obras de arte de
mais de cinquenta anos que ainda ndo estdo com a tinta totalmente em estado s6lido. Além
disso, a escolha dos pigmentos é importante para a definicdo do tempo completo de

polimerizagao.

Os metais de pigmentos podem interferir no processo de polimerizacdo do 6leo,
recebendo e doando elétrons aos radicais e oxigénio atmosférico. Este fato também é o motivo
pelo qual se usam sais de cobalto para acelerar a polimerizacdo. (FIGUEIREDO, 2012, p. 83).

Com o processo de polimerizacdo, 0os componentes do 6leo se tornam polimeros
altamente reticulados e extremamente rigidos e, por isso quebradicos. Além disso, contribuem
para esse processo de formacgdo de craquelés tanto o avan¢o do tempo quanto as constantes

movimentagdes que 0 suporte passa.

Este processo ndo pode ser totalmente considerado um efeito de deterioragdo, mas sim
uma caracteristica 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 craquelés se constituem por longas rachaduras, finas em espessura, que
podem se formar na camada pictorica. As fissuras sao mais faceis de distinguir nas areas de

empastes grossos € nas zonas de cores claras.

As rachaduras podem ser profundas, alcancando desde a base de preparacdo até todas
as camadas de tinta da obra, sendo produzidas perpendicularmente as direcdes das tensdes

exercidas.

Existem os craquelés que nao sdo profundos, que alcancam apenas a camada pictoérica.
Estas rachaduras sdo formadas quando existe muita sobreposicdo de tintas e que ndo houve o

aguardo da secagem de cada superficie pictorica, chamados “craquelés prematuros”.

As “fissuras de retragdo primarias” podem ter uma largura de 1 mm ou mais e deixar
aparente a base de preparacdo existente abaixo da camada pictorica, atingindo o
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maximo da base atravessando a camada pictorica (...). Fissuras de retracdo primarias
s&0 sempre condicionadas pela técnica de pintura. (KNUT, 1999, p.167).

Barniz
Estrato pactirko

Capa de proparacon

LD

Figura 23 - Esquematizacéo de um craquelé de envelhecimento.
Fonte: Susana Martin Rey.

Os craquelés de envelhecimento que surgem em pinturas sobre telas estéo
condicionados ao sistema de fabricacdo téxtil. Isto & ndo somente os componentes dos
materiais utilizados nas pinturas que séo os causadores dos danos, o tipo de trama, a espessura
e a tor¢éo dos fios e a densidade do tecido influenciam significativamente no surgimento dos
craquelés. Para Susana Martin Rey, os aspectos do suporte e da base de preparacdo podem
interferir nas dimens6es dos danos pelas rachaduras.

As telas de trama muito aberta tém, geralmente, uma marcacao (tipo rede) rachado
com exatamente as dimensdes dos intersticios entre os fios correspondentes,
enquanto um tecido de sarja cria um craquelamento com desenvolvimento diagonal.

Geralmente em uma lona com uma base de preparagdo grossa, a rede de craquelés €
geralmente maior do que a de bases finas (MARTIN REY, 2005, p.145).*.

Estas aberturas provenientes de forcas mecanicas, sdo finas e podem ter larguras de
menos de 1 mm que vdo da camada pictorica até o suporte. Ao reconhecer as formas de
craquelés, deve-se pensar que uma rachadura proveniente de uma secagem mal executada

interferird diretamente em um futuro craquelé de envelhecimento.

Assim, muitos rachaduras de envelhecimento se desenvolvem nas profundezas das
antigas fissuras de retracdo primérias de acordo com o principio de que a resisténcia
mecénica procura o caminho de menor esforco. (KNUT, 1999, p.167).'2

1% Original: Las “grietas de contraccion temprana” pueden rener una anchura de 1 mm o més y dejar al
descubierto la pintura de fondo/imprimacion existente bajo la capa de pintura, llegando como mucho a la
imprimacion a través de la capa pictorica, aunque sin llegar a atravesar ésta Gltima. Las grietas de contraccion
temprana siempre estan condicionadas por la técnica pictorica.

1 Original: “Los lienzos de trama muy abierta presentan generalmente un marcado cuarteado (tipo de rejilla) que
se corresponde exactamente com las dimensiones de 16s intersticios existentes entre 16s 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 més anchas que las de imprimacion fina”.

12 At . . . . .,
Original: “Asi, muchas rajas de edad se desarollan en las profundidades de antiguas grietas de contraccion
temprana de acuerdo con el principio de que la fuerza mecénica busca el camino del menos esfuerzo”.
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3.4.1 Mapeamento de craquelés da obra

A obra de Mario Silésio ndo fugiu dos efeitos impostos pela passagem do tempo.
Embora se trate de um objeto relativamente recente, as mas condi¢cdes de acondicionamento
ao longo dos anos contribuiram para o estado em que obra se encontrava quando no inicio do

tratamento.

Craquelés 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 Mario Silésio.

E fato que as rachaduras que ocorrem na pintura no devem ser frutos de uma secagem
ndo concluida. Isso porque a obra ndo apresenta sobreposicdo de camadas pictoricas e a
superficie é fina sobre o suporte. Acreditamos que principal causa da sequéncia de craquelés
na parte superior obra foi resultante de uma possivel exposicdo a umidade.

Figura 24 - Area com exposicao & umidade.
a) Faixa de craquelés na camada pictorica.
Fotos: Claudio Nadalin, 2015.
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A questdo critica é o fato de tais danos serem irreversiveis e passarem a ser parte da
obra em seu aspecto estético. Além disso, apesar dos procedimentos de refixacdo (tratados
neste trabalho), os craquelés tendem a se manter em relevo. Knut (1999) explica em uma
tabela esquematica (Tabela 2) o efeito da &gua em camadas de pintura a 6leo.

Efecto del agua Lugar de la accién ~ Consecuencia
sobre una capa

de pintura al aceite , moléculas del aglutinante  hinchazén/plastificacién

. zona fronteriza entre pérdida de adherencia
separacién : S=n
la capa de pintura desprendimiento de capas
y el soporte
gota de agua — aglutinante enturbiamiento
agua
DI

zona fronteriza entre pérdida de adherencia
el aglutinante aglutinante/pigmento
y el pigmento (estallido)

Tabela 2 - Efeito da agua na camada pictorica. Fonte: Knut (1999).

Como podemos ver na tabela, € visivel que a agua na obra agiu na “zona de fronteira
entre a camada pictorica e o suporte”, provocando desprendimento (Figura 26). Além disso,
como explicado, podemos ver que a entrada da agua 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 craquelés 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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a) Filiformes o capilares e ———————————

b) Fusiformes #—-——
¢) Quebradas o dentadas
cerradas M

d) Quebradas o dentadas |
abiertas \
L J

Figura 25 - Mapeamento dos craquelés de acordo com a definigdo de Martin Rey (2005).
Fonte: Martin Rey (2005) / Foto: Claudio Nadalin, 2015.

Além dessa area, existem craquelés de menor extensdo por toda a pintura. Essas
fissuras podem ser definidas como “craquelés de arraste” e surgem apds qualquer pressdo ou
forca exercida sobre o verso ou a frente de uma pintura sobre tecido. Sdo enquadradas no
grupo de craquelés 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 area de lacuna de sete centimetros no canto superior esquerdo, podemos ver uma
fissura de espinha de peixe que, supostamente, € um dano decorrente de alguma pressao
“deslizante” no verso da pintura. H4, também, um dano similar a direita de quem olha a

pintura, na area marrom escura.

a) b)

Figura 26 - Craquelés em espinha de peixe.
a) Detalhe da érea de lacuna (luz visivel);
b) Detalhe da &rea com craquelés (luz reversa).
Fonte: Claudio Nadalin, 2015.
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3.5 Proposta de Tratamento

A proposta de tratamento foi elaborada apds as conclusdes dos exames e analises
elaborados para a melhor forma de iniciar um processo de restauragéo.

A pintura de Mério Silésio apresentava muitas areas delicadas com extensa camada de
craquelés e embora estas areas ndo estivessem pulverulentas foi necessario que o primeiro
passo fosse a refixacdo com adesivo, para garantir que as bordas dos craquelés ndo se
desprendam. Além disso, este procedimento se fez essencial para que a camada pictorica

pudesse aceitar quaisquer outros procedimentos feitos a seguir.
O processo de restauracdo foi previsto com as seguintes etapas:

1) Refixacdo de algumas areas da camada pictdrica.
2) Limpeza do verso.

3) Testes para limpeza da pintura.

4) Limpeza quimica da camada pictorica.

5) Nivelamento.

6) Apresentacdo estética.

7) Remontagem.
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4. RESTAURACAO DA PINTURA DE MARIO SILESIO

As decisOes acerca da metodologia utilizada para o processo de restauracdo da pintura
de Mério Silésio foi estipulada levando-se em conta as teorias contemporaneas da restauracéo.

Com base no estado de conservacdo de determinado bem cultural, é indispensavel para

o profissional de conservagéo-restauracdo compreender que tipo de intervencdes séo exigidas

na obra. Neste ponto, faz-se necessario 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 s6 porque, por indevidas intervencdes ou por

acdo do tempo, a obra tenha sido desfigurada por acréscimos ou modificagdes que
ndo realizam uma nova sintese. (BRANDI, 2005.p.124).

Diante da necessidade de uma limpeza na obra, deve-se considerar que cada obra
carrega suas proprias caracteristicas de feitura e, dessa forma, deve ser respeitada como unica
que &, pois a adocdo de um processo de limpeza ira sempre acarretar em transformacdes na

forma de comunicacao do objeto.

O processo de restauracdo de uma pintura visa trabalhar no melhor resultado para
todas as partes constituintes de uma obra de arte. E fato que durante o processo, decisdes nio
previstas podem vir a ser tomadas. 1sso acontece porque um tratamento de restauracdo nao é
um procedimento inflexivel, ainda mais que cada obra pode apresentar problemas que surgem
no momento das intervencdes. Vifias (2010) ressalta que o restaurador dever ter consciéncia
que todos os aspectos devem ser levados em consideracdo no momento de decisdes do
processo de tratamento e ndo somente 0s exames técnicos e quimicos executados.

Apo6s o exame do objeto por quaisquer meios disponiveis (incluindo os meios
cientificos), faz com que o conservador tome decisdes 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 substituicdo de uma estrutura antiga e
assim por diante. (VINAS, 2010, p. 133).*®

A arte moderna representa um desafio para os conservadores-restauradores, dessa
forma o estudo das caracteristicas artisticas e referéncias historicas da pintura sdo necessarios,

visto a importancia de Mario Silésio no cenario das artes de Belo Horizonte.

3 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 ja ndo se
prendiam a técnica classica. Assim, passaram a empregar novos materiais, como acréscimo de
objetos, tecidos, mistura de tintas dentre outras formas. A pesquisa € um meio de (re)
conhecimento necessario da obra no ato da intervencdo. Dessa forma, seguimos o pensamento
de que o ato de intervencgdo deve ser unicamente para,

(...) restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, desde que isto seja
possivel sem cometer um falso artistico ou um falso historico e sem apagar nenhum
sinal da passagem da obra de arte no tempo. (BRANDI, 2005, p.).

Nessa questdo, a escolha de uma reintegracdo cromatica ou apresentagdo estética deve
ser bem pensada, pois em pinturas como a de Mario Silésio a visualidade da obra pode ser
prejudicada diante de uma intervencdo mal escolhida. A arte abstrata inovou com superficies
pictorica monocromaticas e 0 uso das cores puras em pinceladas longas. Tais superficies

tornam dificil a aceitagdo de uma lacuna.

A reintegracdo mimética ou ilusionista é o0 método que busca a reintegracdo da cor de
forma semelhante a feita pelo artista, ou seja, ndo se torna visivel a intervencdo por parte do
observador. O emprego dessa técnica “trata-se de um problema cuja solucdo depende do tipo
de obra, do protagonismo que as perdas de matéria pictdrica assumem em relagdo a imagem”

(BAILAO, 2011, p. 46).

Avaliamos, assim, que uma apresentacao estética com utilizacdo de técnica ilusionista
no trabalho de Mario Silésio era o mais apropriado, visto a necessidade de que a superficie

pictorica ndo apresentasse ruidos, ndo interferindo em sua visualidade.

4.1 Tratamento do suporte

A obra chegou completamente solta dentro de sua moldura original. Para que o
processo de restauracdo fosse iniciado, houve o desmonte da pintura. Mais adiante nessa
monografia detalhamos a iniciativa de criar uma nova forma de fixa¢do do chassi na moldura.

A moldura de madeira estava presa ao chassi por poucos pregos.
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Figura 27 - Obra apds a desmontagem, moldura do lado esquerdo.
Foto: Cybele Nascimento, 2015.

b)

Figura 28 - Elementos aderidos na moldura.
a) Etiquetas de identificacdo do CECOR,;
b) Pregos que fixavam moldura ao chassi.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

4.1.1 Limpeza do verso

O suporte da obra de Mario Silésio se encontrava, no verso, com uma tonalidade
amarelada devido ao acumulo de sujidades. Também apresentava no local correspondente a
assinatura do artista, uma mancha causada visivelmente por umidade. O método utilizado para

a limpeza foi mecanico, 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 ndo é ideal que limpeza
quimica ou aquosa seja feita no verso de uma pintura, pois tudo seria absorvido e

transpassado para a camada pictorica.

Embora apresentasse sujidades, o suporte se encontra bastante estavel, sem
movimentacdes na estrutura. Dessa forma, a obra ndo foi retirada do chassi. Toda a superficie
da tela de algodao, incluindo as extremidades de fixacdo com o chassi foi limpa com trincha

de cerdas macias, para a retirada de impurezas superficiais.

Apos isto, foi utilizada borracha branca ralada para uma limpeza mais profunda. O
procedimento foi finalizado com aspirador de pd, para a retirada dos residuos da borracha e
também da sujidade.

Figura 29 - Limpeza mecénica do verso da pintura.
a) Limpeza da area com excesso de adesivo;
b) Aspiracdo apds o uso do po de borracha.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

4.2 Tratamento da camada pictorica

4.2.1 Refixacdo da policromia

No exame preliminar, percebeu-se que em alguns pontos da camada pictorica, 0s
craquelés estavam parcialmente pulverulentos ou apresentavam desprendimentos. Como
procedimento de urgéncia, a refixacao dessas partes foi feita antes de qualquer outra atividade

na obra.

Optou-se pelo uso do adesivo Mowiol (&lcool polivinilico), diluido em &gua e alcool
em proporcdo de 4:25:50. Trata-se de um produto muito empregado em refixacdo por ndo

alterar substancialmente o aspecto da pintura.
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Figura 30 - Procedimento de refixagdo da camada pictérica. Detalhe da area de lacuna.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

Além disso, notou-se que alguns craquelés estavam muito altos, com relevo que
prejudicava sua estética. Dessa forma, o procedimento foi passar uma espatula térmica nessas
areas, com o intuito de reduzir o seu relevo. Um pedaco de papel siliconado foi utilizado entre

0 metal quente e a obra, para criar uma interface de protecdo a camada pictorica.

Este procedimento foi realizado por duas vezes, entretanto, é fato que os craquelés sdo
resistentes e tendem a manterem o aspecto de relevo. A escolha por uma adesivo mais forte
foi descartada, tanto pela fragilidade e a grande extensdo de rachaduras de craquelés, como
também o fato desta faixa craquelada ndo ser um problema estético no aspecto geral da

pintura. Os resultados finais foram considerados satisfatorios.

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

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

passado com um swab ndo encharcado. Os resultados foram satisfatdrios e esperados.

Figura 32 - Limpeza quimica da camada pictérica com solvente.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

Entretanto, é normal que ocorram, em um processo de restauracao, decisdes e atitudes
que s6 podem ser considerados no momento da execucdo 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 inteligéncia
adaptativa em tempo real, que diz que os restauradores devem “estar prontos para lidar com
comportamentos excepcionais e imprevisiveis a todo o momento durante o processo de
conservagdo, e eles podem adaptar-se a eles em tempo real” (BEER apud VINAS, 2010,
p.130)**. Ou seja, um procedimento pode ser mudado Varias vezes durante o0 processo de

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

 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 areas retangulares da obra, ndo 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 area.

,’ ¥
"
é

Figura 33 - Remocé&o de pigmentos com o solvente Isoctano.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

No teste inicial de Agar Agar, em que 0 produto estava no estado sélido, percebemos
que ocorreu a umidificacdo indesejavel sobre a camada pictérica. Para adaptar essa
metodologia de limpeza com gel, foi testado o método em que se usa 0 gel em estado mais
pastoso colocado diretamente sobre a superficie da pintura.

Figura 34 - Aguecimento e a consisténcia ideal para a limpeza.

Apds dois minutos, o gel se solidifica sem penetrar na superficie pictorica e pode ser
retirado, como podemos ver na figura a seguir: a facilidade de passar o produto e sua rapida

solidificacdo sem penetracéo.
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Figura 35 - Limpeza com Agar Agar.
a) Aplicacdo do produto em estado pastoso;
b) Retirada da pelicula apds solidificacao;
c) Resultado da limpeza.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

As duas areas com intolerancia ao solvente quimico Isoctano, foram limpas com o gel.
Avaliamos que tal limpeza com gel obteve excelente resultado nessa area, sem arraste ou
solvéncia do pigmento.

4.2.3 Nivelamento

A proxima etapa do processo de restauracdo foi a de nivelamento. Procedimento
necessario para receber uma apresentacao estética nas areas de perdas de camada pictérica e
de base de preparacéo.

Para isso, foi utilizada a massa com os componentes: carboximetilcelulose CMC a 4%
misturado a acetato de polivinila (PVA) diluida em agua (3:1). Usou-se carbonato de calcio

(CaCo3) como carga. Apos a secagem, usou-se lixa para nivelar a superficie.
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Figura 36 - Nivelamento.
a) Aplicacdo da massa;
b) Detalhe da area de lacuna com intervenco;
c) Detalhe da lacuna de sete centimetros.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

Figura 37 - Pintura ap6s o nivelamento de lacunas.
Foto: Cybele Nascimento, 2015.

4.2.4 Apresentacao estética

A arte moderna representa um desafio para os conservadores restauradores, pois a
liberdade do artista foi intensificada e ja ndo se prendem a técnica classica. Em obras de arte

abstrato geomeétrica, este problema se amplia quando a superficie pictorica passa a ter uma
planificacdo com cores puras e quase monocromaticas.
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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 nivel da percepcdo visual sobrepdem-se frequentemente a obra,

ganhando protagonismo. A superficie pictérica adquire nova configuracdo perante

os olhos do observador através da visualizagdo da imprimitura, do preparo e do
suporte. (BAILAO, 2010, p.134).

E necessario discutir as complexidades que um restaurador-conservador precisa lidar
diante de uma obra que ja passou por um processo de restauracdo. As decisbes devem ser
tomadas por meio de identificagdo das necessidades do tratamento escolhido. Neste caso, a
pintura de Mério Silésio possuia uma area com intervencao anterior, que apresentava uma
tonalidade distante da cor original da obra. Optou-se, aqui, por executar um nivelamento nesta
area sem remover a repintura, pois ela havia sido feita anteriormente sem a lacuna estar
totalmente nivelada. A escolha pela ndo remogéo deveu-se a este fato acrescido da fragilidade
da camada pictdrica original ao redor. Afinal, uma remocdo, mesmo que cuidadosa, exigiria a
aplicacdo de uma forca mecanica 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 apresentagéo estética em algumas areas da pintura.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.

Ap0s a reintegracdo cromatica, a lacuna na parte superior esquerda da pintura, de sete
centimetros, apresentou resultados satisfatorios 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 restauragéo, estando fixadas na moldura por apenas trés
pregos, o que ndo era suficiente. Apds 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 Carnalba (diluida em aguarras, mas em estado solido) para um
melhor acabamento.

Como mecanismo de fixacdo das partes, utilizou-se o aparelhno grampeador
Framemaster®. Dessa forma, impede que a pintura se desloque.

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

V-

Figura 39 - Remontagem da obra.
a) Aplicacdo de cera na madeira;
b) Fixagdo do chassi na moldura com grampeador;
c) Pequeno reparo com martelo e prego.
Fotos: Cybele Nascimento, 2015.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

A partir da realizacdo de exames cientificos na obra deste estudo e da investigacdo
acerca da carreira do artista foi possivel construir uma proposta de tratamento que trouxe
resultados satisfatorios, proporcionando uma recuperacao considerada positiva - mesmo que

parcial - da integridade estética e historica 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 necessario 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 intervencdes anteriores e que deve tomar decisdes a partir deste fato.

Os procedimentos feitos durante o trabalho foram pensados respeitando-se as
caracteristicas Unicas que a obra possui. Este fato € um mecanismo de aprendizagem e
conhecimento, que deve ser levado para a vida de trabalho de um restaurador-conservador.

Entender as degradacOes e respeitar a materialidade da obra de arte € um dever ético do

profissional.

Figura 40 - Pintura de Mério Silésio ap6s a restauracao.
Fotos: Claudio Nadalin, 2015.
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ANEXOS
ANEXO A — Reportagens do jornal Suplemento Literario de Marcio Sampaio.
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ANEXO B - Laudo técnico das andlises realizadas no LACICOR.

UFIBG cecom

UNIVERSIDADE FEDERAL

J DE MINAS GERAIS Centro de Conlenla;ao L Renuuragao

de Bens Culturais Moveis

LACICOR - Laboratério de Ciéncia da Conservagao

RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAO

Obra: Sem titulo

Autor:Mano Silésio

Data:Séc xx

Numero Cecor: 1523

Proprietario: colegio Amigos da Cultura
Dimensoes: 60cmx80cm

Local e data da coleta de amostras: Cecor -Maio2015
Responsavel pela amostragem: Cybele Nascunento
Responsabilidade Tecnica:

Prof. Jodo Cura D"Ars de Figueiredo Junior

Selma Otilia Gongalves da Rocha

José Raimundo de Castro Filho

Aluna:Cvbele Nascimento-Aluna do curso de graduagio em Conservagio e
Restauragio de Bens Culturais Mdveis-Escola de Belas Artes-UFMG

Numero de matricula : 20110555410

Ovrientadora: Profa. Maria Alice Sanna

OBJETIVOS

Identificar os materiais constituintes da obra.

METODOLOGIA

Coleta de amostras de pontos especificos da obra para solugio de questdes referentes a
mesma, através de andlise de materiais constituintes e identificagéio de cargas presentes.
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METODOS ANALITICOS
0Os métodos analiticos utilizados foram:

» Espectroscopia por Infravermelho por transformada de Fourter (FTIR).
s Estudo por Microscopia de Luz polarizada (PLM)

A Espectrometria no Infra-Venmelho por Transformada de Founer ( 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.
entio. identificar o material presente na amostra pelo estudo das regides de absorcio e
pela comparagdo com espectros padrdes.

A Microscopia de Luz Polarizada permite a identificagio de materiais através da
caracterizacdo de suas propriedades oficas. tais como cor. birrefringéneia. pleocroismo.
extingdo. dentre ouiras.

RESULTADOS

Tabela 1 - Relacio das amostras refiradas e materiais identificados

Amostra Local de amostragem Resultado

A glutinante:Oleo
Pigmento:Litopénio,
vermelho ocre e carbonato de
calcio,

Amostra retirada da tinta marmrom escuro

IAM2B42TT] . .
retirada do canto superior esquerdo da obra.

[ 3]
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Anexos

2842T

Figura 01-Local do ponto de retirada da amostra
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File #1 : 05721502 Mode = 2 (Mid-IR) T2/05/15 14:01
Sample Description: Am 2842T TCC aluna Cybele Nascimento -Camada avermelhada
Scans = 200 Res=4 cm-1 46 scans/min Apod = Cosine
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FIGURA 02- Espectro de infravermelho referente a camada vermelha retirada
do canto superior esquerdo da obra
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ANEXO C - Documentacao referente a Colecdo Amigas da Cultura, da Associacdo Amigas
da Cultura.
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