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RESUMO 1 

 

A partir da primeira metade do século XX, a expressividade plástica de pintores de 

vanguarda do mundo ocidental foi enriquecida pela apropriação de tintas industriais 

em que resinas sintéticas foram utilizadas como aglutinante dos pigmentos. Essas 

novas tintas diferenciavam-se das tradicionais, à base de óleo, por características 

estéticas específicas e outras, de ordem prática, como maior resistência e 

estabilidade, reduzidos tempo de secagem, toxicidade e custo. A experimentação 

dessas novas tintas coincidiu com a mudança substancial no modo de entendimento 

das artes pictóricas: da reprodução figurativa da realidade para a arte abstrata, em 

que a figuração óbvia desapareceu e as tintas ganharam força própria. A partir de 

então, cores, formas e texturas deixaram de estar a serviço da imagem e tornaram-se 

a própria obra. Entre as novas tintas experimentadas, aquelas à base de dispersão 

acrílica obtiveram plena aceitação pelos artistas. Porém, sua presença em uma 

pintura, em substituição às tintas a óleo, repercute tanto na imprevisibilidade de como 

se dará o envelhecimento da obra quanto no planejamento de sua conservação. As 

tintas acrílicas têm mantido propriedades ópticas e mecânicas satisfatórias ao longo 

dos cerca de 60 anos decorridos desde seu lançamento, mas apresentam algumas 

características indesejadas, que podem comprometer sua conservação, como a 

tendência a absorver sujidades, a forte reatividade às variações de temperatura e 

umidade relativa do ar e a migração de surfactantes higroscópicos, adicionados às 

suas formulações, para a superfície da camada pictórica. Esse comportamento suscita 

preocupações sendo a principal delas a maneira como respondem aos tratamentos 

de limpeza, que podem resultar no aparecimento de manchas, áreas de abrasão ou 

de irregularidade do brilho da camada pictórica, alterações estas particularmente 

problemáticas em pinturas monocrômicas de grandes dimensões. Outro motivo de 

preocupação decorre da vulnerabilidade dos filmes acrílicos a solventes: rapidamente 

incham e dissolvem-se sob a ação de compostos polares. Também incham sob a ação 

de soluções aquosas. Como essas tintas são usadas há relativamente pouco tempo, 

 
1 A fundamentação teórica para a elaboração deste trabalho de conclusão de curso de graduação em 
Conservação e Restauração foi fornecida, principalmente, pelos conservadores-restauradores e 
pesquisadoresTom Learner, Conservador do Getty Conservation Institute (Los Angeles), Bronwyn 
Ormsby, Conservadora doTate (Londres) e Edson Motta Junior, Professor Associado da Escola de 
Belas Artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. 
 



os Conservadores-Restauradores tem pouca experiência para basear suas opiniões 

sobre o sucesso relativo de diferentes tratamentos. Muito preocupante é a tendência 

à adoção de procedimentos consagrados para a conservação-restauração de pinturas 

a óleo, tendência esta decorrente, em parte, da pouca disponibilidade de literatura 

específica. Por esse motivo, no último capítulo deste trabalho, foi feita a compilação 

de procedimentos utilizados por alguns profissionais para a conservação-restauração 

de pinturas acrílicas em nosso país. 

 

Palavras-chave: tintas à base de dispersão acrílica; conservação-restauração de 

pinturas acrílicas; tintas modernas; plano pictórico de pinturas modernas 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



ABSTRACT 2 

 

From the first half of the 20th century onwards, the artistic expressivity of avant-garde 

painters was enriched by the appropriation of industrial paints in which synthetic resins 

were used as pigment binders. These new paints differ from the traditional oil-based 

paints on specific aesthetic characteristics and on practical reasons, such as greater 

resistance and stability, reduced toxicity and drying time, and low cost. The 

experimentation with these new paints coincided with a substantial change in the way 

to understand pictorial arts: from the figurative reproduction of reality to abstract art, in 

which the obvious figuration disappeared, and the paints gained their own strength. 

From then onwards, colors, shapes, and textures were no longer at the service of the 

image but became the work itself. Among the new paints created, those based on 

acrylic dispersion gained full acceptance by the artists. However, its presence in a 

painting, replacing the oil-based paints, had repercussions both in the unpredictability 

of how the work would age and on the planning of its conservation. Acrylic paints have 

maintained satisfactory optical and mechanical properties over the nearly 60 years 

since their launch, but they exhibit some undesirable characteristics that can 

compromise their conservation, such as the tendency to absorb dirt, the strong 

reactivity to   variations of temperature and relative humidity of the air and the migration 

of hygroscopic surfactants to the pictorial layer surface. Such paint behavior raises 

concerns, the main one being the way the paints would respond to cleaning treatments, 

which can result in surface changes, such as local stains, burnishing, abrasion and 

uneven gloss, changes which are particularly problematic in large-scale monochrome 

paintings. Another reason for concern stems from the extreme vulnerability of acrylic 

films to most organic solvents: they quickly swell and start to dissolve under the action 

of polar compounds. They also swell under the action of water and aqueous cleaning 

solutions. As these paints have been used relatively recently, Conservators-Restorers 

have little experience to base their opinions on the relative success of different 

treatments. Of great concern is the tendency to adopt established procedures for the 

conservation-restoration of oil paintings, a tendency that is partly due to the limited 

 
2 The theoretical basis for the elaboration of this monography was provided, mainly, by the Conservation 
Scientists Tom Learner, Head of Science of the Getty Conservation Institute (Los Angeles), Bronwyn 
Ormsby, Principal Conservation Scientist of the Tate (London) and Edson Motta Junior, Associate 
Professor at the School of Fine Arts of the Federal University of Rio de Janeiro. 
 



availability of specific literature. For this reason, the last chapter of this work contains 

a compilation of procedures used by some professionals for the conservation-

restoration of acrylic paintings in our country 

Keywords: acrylic dispersion paints; acrylic painting conservation-restauration; 

modern paints; pictorial plan of modern paintings  
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INTRODUÇÃO 

 

A função primordial de uma pintura é ser exibida e apreciada criticamente 

enquanto aquela dos Conservadores-Restauradores é, através de uma abordagem 

ética, salvaguardar a integridade material da obra para que suas mensagens histórica, 

estética e simbólica possam ser compreendidas (HACKNEY 3, 2020, p.1). 
 

Para que possam desempenhar suas funções de modo satisfatório, os 

Conservadores-Restauradores precisam estar atentos às mudanças de métodos, 

materiais e intenções dos artistas ocorridas ao longo dos anos. Essas mudanças 

foram sobretudo significativas a partir do final do século XIX, em sintonia com as 

profundas transformações culturais, científicas e tecnológicas então vivenciadas.  
 

Receptivo às inovações nas técnicas pictóricas praticadas no final dos anos 

1870, o escritor e crítico francês Joris-Karl Huysmans (1848-1907) teria comentado: 

“Em uma nova época, novas técnicas. É uma simples questão de bom senso” (apud 

CALLEN 4, 1982, p. 8). 
 

Particularmente importante para as artes visuais foi o desenvolvimento da 

pesquisa no campo da química orgânica, que possibilitou a síntese de polímeros 

diversos. A partir dos anos 1920, algumas das resinas sintéticas recém desenvolvidas 

passaram a ser utilizadas como aglutinantes ou aditivos de tintas industriais 

(LEARNER 5, 2012).  
 

Inicialmente produzidas em resposta à demanda da indústria automobilística, 

em pouco tempo essas novas tintas foram adotadas pelo ramo da construção civil. 

Como destinavam-se a recobrir e proteger superfícies expostas a grandes variações 

de temperatura, umidade e incidência de radiações, as tintas modernas 

caracterizavam-se por sua resistência, estabilidade, durabilidade e maleabilidade, 

superiores à das tintas tradicionais, em que os aglutinantes eram óleos ou resinas de 

 
3 Stephen HACKNEY é Conservador da Tate, o Museu Nacional de Arte Moderna do Reino 
Unido, sediado em Londres. Fonte: https://www.researchgate.net/profile/Stephen-Hackney 

4 Anthea CALLEN é professora de arte da College or Art and Social Sciences da Australian National 
University. Fonte: https://researchers.anu.edu.au/researchers/callen-ae 
 
5 Tom LEARNER é o chefe do Departamento de Ciências do Getty Conservation Institute (Los Angeles, 
EUA), responsável pela supervisão, desenvolvimento e implantação de projetos visando à conservação 
de bens das artes visuais. Fonte: https://www.getty.edu/conservation/about/staff_bios_science.html 
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origem vegetal. As novas tintas eram, também, mais baratas e de fácil produção em 

larga escala.  

A tabela 1 resume a época da apropriação de algumas resinas sintéticas como 

aglutinantes e do aparecimento das novas tintas, chamadas de modernas. 

 

Tabela 1. Época da introdução das principais resinas sintéticas nas tintas modernas 

    Tipo de tintas Época da introdução 

    Tintas domésticas à base de nitrocelulose Anos 1920 tardios 

    Tintas domésticas alquídicas Anos 1930 tardios 

    Tintas domésticas à base de dispersão de acetato de polivinila (PVA)  Anos 1940 tardios 

    Tintas artísticas à base de solução acrílica Anos 1940 tardios 

    Tintas artísticas à base de dispersão acrílica Meados dos anos 1950 

    Tintas artísticas à base de dispersão acrílica espessadas Anos 1960 
 

Adaptação da tabela publicada por LEARNER (2006, p. 3) 

 

A partir do início do século XX, artistas europeus de vanguarda identificaram, 

nas novas tintas, um recurso favorecedor da renovação da expressividade plástica de 

suas pinturas.  
 

Uma obra emblemática da fase inicial de apropriação das tintas industriais por 

artistas é A poltrona vermelha (Figura 1), pintada por Pablo Picasso (1881-1973). 

Desde a descoberta da correspondência mantida entre o pintor e o comerciante de 

arte Daniel Kahnweiler (LEARNER, 2006), suspeitava-se que Picasso teria utilizado 

tinta comum, de parede, para obter, na obra, marcas nítidas das pinceladas no fundo 

amarelo e a aparência espessa e nivelada no rosto branco da retratada.  Em 2013, o 

estudo da obra por métodos analíticos experimentais confirmou a presença, na obra, 

de tintas alquídicas industriais produzidas pela marca francesa Ripolin, misturadas 

com tintas a óleo tradicionais 6 (CASADIO 7 e VOLKER, 2013). 

 
6 A descoberta faz parte de um estudo publicado no periódico Applied Physics A: Materials Science & 
Processing, em 2013. A pesquisa foi realizada por cientistas do Laboratório Nacional Argonne, 
vinculado ao Departamento de Energia dos EUA, e do Instituto de Arte de Chicago. 
 
7 Francesca Casadio é conservadora e pesquisadora do Institurto de Arte de Chicago. 
 



15 
 

                                   
 

Figura 1. A poltrona vermelha, Pablo Picasso. Óleo e tinta alquídica sobre tela, 1931.                   
131,1 x 98,7 cm, Instituto de Arte de Chicago. Fonte: www.artic.edu/artworks/5357/the-red-armchair 

 

As tintas modernas apresentavam qualidades estéticas diferenciadas daquelas 

das tintas a óleo, como brilho, translucidez, textura de superfície, e vantagens de 

ordem prática, como tempo de secagem curto, maior resistência e estabilidade, menor 

tendência ao amarelecimento e menor custo.  

Como, a partir dos anos 1940, também ocorreu a expansão do leque dos 

pigmentos disponíveis (outrora naturais e predominantemente inorgânicos, os novos 

pigmentos eram sintéticos e de natureza orgânica), com as novas tintas era possível 

a obtenção de qualquer matiz, saturação e translucidez (LEARNER, 2006, p. 4). 

Finalmente, devido à sua maleabilidade plástica e fluidez, as tintas modernas 

possibilitavam a experimentação de formas diversificadas de aplicação sobre os 

suportes, como o uso de rolos para pintura, pistolas e aerógrafos, bem como o 

gotejamento direto das tintas sobre os suportes.  
 

Atentos às qualidades das tintas imobiliárias 8 e à sua apropriação no mundo 

artístico, os fabricantes de produtos destinados a este público lançaram no mercado 

tintas de formulação similar à das tintas imobiliárias, mas que diferiam nas proporções 

e qualidade dos ingredientes.  

 
8 Essas tintas foram assim denominadas devido a sua usual utilização para pinturas de imóveis de 
diversos tipos, como apartamentos, casas, lojas, escolas etc. Sua especificação é mais simples, além 
de serem de mais fácil aplicação.   
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Entre as tintas artísticas que contêm resinas sintéticas como aglutinantes, 

aquelas à base de dispersão acrílica destacam-se pelo sucesso que alcançaram no 

meio artístico, superior ao de qualquer outra à base de aglutinantes sintéticos. A título 

de exemplo, segundo Learner (2004, p. 4), no final dos anos 1980, essas tintas 

correspondiam a cerca de 45% das tintas artísticas comercializadas na Inglaterra. 

Ainda segundo Learner (2006, p. 6), as acrílicas são a tinta sintética mais comumente 

encontrada na coleção de pinturas da Tate, o Museu Nacional de  Arte 

Moderna do Reino Unido.  
 

Nas cidades do Rio de Janeiro e São Paulo, a estimativa da prevalência das 

tintas à base de dispersão acrílica em pinturas de cavalete foi determinada pela 

consulta a catálogos de leilões organizados pelo Escritório de Arte Soraia Cals (Rio 

de Janeiro), de 2003 a 2011 e de leilões organizados pela Bolsa de Arte (São Paulo), 

de 2015 a 2019. Através dessa abordagem percebe-se o predomínio absoluto das 

pinturas a óleo, seguidas pelas pinturas acrílicas: nos leilões do Escritório de Arte, as 

pinturas a óleo representaram de 72,0 a 92,8% (média de 84,1%) das obras leiloadas, 

enquanto o percentual das acrílicas variou de 6,7 a 19,0% (média de 10,9%). Os 

demais tipos de tintas/técnica utilizadas nas obras leiloadas foram a vinílica (média de 

3,0%), a têmpera a ovo (2,5%) e as tintas gráficas (1,2%). Nos leilões da Bolsa de 

Arte, o percentual médio de pinturas acrílicas foi de 22,2% das obras leiloadas, com 

variação de 14,7 a 27,3% (dados pessoais, não publicados). 
 

Embora sujeitos a crítica, pelo tamanho e tipo de amostragem utilizada, os 

dados acima mostram não ser desprezível a probabilidade de um profissional 

defrontar-se com uma obra acrílica necessitando de medidas de conservação-

restauração. 
 

Por sua importância no mercado de artes e relativo desconhecimento dos 

procedimentos a serem adotados para sua conservação-restauração, o tema 

escolhido para este Trabalho de Conclusão de Curso foi a pintura acrílica. Para fins 

didáticos, o texto foi dividido nos seguintes capítulos: 

 

Capítulo 1. A crise da representação artística figurativa e narrativa ao final do século 

XIX e início do século XX. 



17 
 

Esse capítulo se fez necessário porque, no processo de análise das mudanças 

ocorridas nas artes pictóricas que favoreceram a implantação das tintas acrílicas, é 

preciso situá-las no todo de uma época. Nele são apresentados alguns dos 

movimentos artísticos na Europa, Estados Unidos e Brasil que consolidaram o 

abstracionismo nas artes pictóricas e que influenciaram as manifestações artísticas 

dos séculos XX e XXI. Por terem ocorrido em paralelo à disponibilização das tintas à 

base de resinas sintéticas, muitos dos artistas que aderiram a estes movimentos delas 

se apropriaram como recurso para ampliar as oportunidades visuais de suas obras.  

 

Capítulo 2. Importância dos materiais nas pinturas modernas: a valorização da 

superfície e do plano pictórico.  

Neste capítulo é mostrado que as mudanças ocorridas no modo de expressão 

plástica não se limitaram àquelas na narrativa. Modificações conceituais ocorreram 

em todas as camadas da estrutura física das pinturas modernas visando à obtenção 

de características de superfície específicas. 

 

Capítulo 3. As tintas à base de dispersão acrílica e outras tintas modernas. 

Compreende uma revisão das principais tintas contendo resinas sintéticas 

como aglutinantes. Tanto aquelas de uso imobiliário que foram apropriadas por 

pintores de vanguarda quanto outras de exclusivo uso artístico, bem a justificativa de 

sua escolha, com ênfase nas tintas acrílicas. 

 

Capítulo 4. Envelhecimento das tintas modernas. Métodos de identificação 

Neste capítulo foram revistos, brevemente, os mecanismos de envelhecimento 

das pinturas, que diferem na dependência do tipo de tinta utilizada, e que tem impacto 

na conservação das obras. Foram, também, revistos os principais mecanismos que 

auxiliam na determinação da composição das tintas utilizadas, incluindo os métodos 

analíticos experimentais recomendados por especialistas.   

 

Capítulo 5. Características das tintas à base de dispersão acrílicas com repercussão 

na conservação-restauração das pinturas 

Neste capítulo foi introduzida a noção de que algumas das propriedades das 

tintas acrílicas que lhes conferem longevidade podem ser responsáveis pelas 
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dificuldades enfrentadas para sua conservação e pela inadequação do emprego de 

procedimentos clássicos da conservação-restauração de pinturas a óleo.  

 

Capítulo 6. Práticas de conservação-restauração de pinturas à base de dispersão 

acrílica 

Compreende uma revisão de métodos descritos na literatura bem como as 

propostas de trabalho de alguns conservadores-restauradores de nosso meio. Nosso 

objetivo foi disponibilizar informações de ordem prática, de eficácia comprovada, o 

que nem sempre é possível pela leitura da escassa literatura específica disponível. 

Longe de pretender esgotar o tema, nossa intenção foi ampliar a divulgação da 

complexidade e dos riscos inerentes às práticas de conservação-restauração de obras 

acrílicas.  

 

Capítulo 7. Considerações finais 
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CAPÌTULO 1: A CRISE DA REPRESENTAÇÃO ARTÍSTICA FIGURATIVA E NARRATIVA 

AO FINAL DO SÉCULO XIX E INÍCIO DO SÉCULO XX 

  

Na segunda metade do século XIX, a Europa vivia um período de grandes 

transformações culturais, científicas e tecnológicas que se traduziram em novos 

modos de pensar e viver o cotidiano, com profundo impacto também no campo das 

artes plásticas.   
 

Em particular, a invenção e a popularização da fotografia no final dos anos 1880 

influenciaram decisivamente os rumos da pintura. Liberados da tarefa da 

documentação ilusionista da realidade, sob a forma de retratos, paisagens ou 

naturezas mortas, os artistas adquiriram liberdade para representar formas que as 

câmeras fotográficas não podiam captar. Puderam, também, experimentar novos 

materiais e técnicas que possibilitassem a expressão de suas ideias e percepção 

óptica (CAVALCANTE, 2018). 
 

Os progressos materiais ocorridos no final dos anos 1800 foram acompanhados 

por crescente liberdade de opinião e de questionamento de convenções vigentes, que 

favoreceram o amadurecimento de movimentos de rejeição às fórmulas rígidas 

pregada pela Academia para a pintura: a representação figurativa baseada na 

imitação das aparências, a perspectiva linear atribuindo tridimensionalidade às obras, 

a utilização de sombras translúcidas escuras e de sutis modelagens tonais, em 

obediência a preceitos básicos da pintura neoclássica (CALLEN, 1982, p. 22). Dessa 

rejeição resultaram diferentes movimentos artísticos e uma produção pictórica 

diversificada quanto a seus conceitos, estilos, conteúdos, formas e materiais como 

nunca vistos (COLLINS et al., 1983), exemplificados ao longo do capítulo. 
 

Muito importante para a evolução da pintura artística moderna foi o 

aparecimento do Impressionismo 9 em Paris (ARGAN, 1988, p. 75). Nas pinturas 

impressionistas, as tintas e as pinceladas ficavam evidentes na tela e a estrutura 

 
9 O impressionismo manifestou-se inicialmente na França entre os anos 1860 e 1870. Os pintores 
impressionistas não obedeciam aos preceitos do neoclassicismo, realismo  e/ou romantismo então 
vigentes, nem estavam interessados em retratar fielmente a realidade.  A luz e o movimento tornam-se 
os principais elementos da pintura, que se tornou a obra em si mesma. Suas obras devem ser 
observadas de longe, para que o olhar do espectador possa reconstituir uma cor resultante de duas 
outras justapostas e manchas de cores possam tomar forma (BONFORD, 1990, p. 92). 



20 
 

pictórica começava a perder a necessidade de ser tridimensional (Figura 2). Os 

artistas pintavam ao ar livre e suas tintas eram aplicadas justapostas, em vez de 

misturadas. A luminosidade das obras era acentuada pela alternância de cores 

quentes e frias e pela intensificação da saturação das cores, e não pela variação de 

seus valores (PARKS, 2015, p. 38). A priorização da sensação visual, o uso de 

pinceladas rápidas, necessárias para capturar a luz do momento, a presença de 

formas dissolvidas em manchas de cor, em vez de contornos nítidos e de sombras 

coloridas são algumas das características da pintura de um grupo de artistas que se 

insurgiu contra os padrões europeus do século XIX.  

 

               

Figura 2. Impression, soleil levant 10, 11 Claude Monet. Óleo sobre tela, 1872; 48 x 63 cm;            

Museu Marmottan, Paris                                                                                   

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Impress%C3%A3o,_nascer_do_sol 

 
 
 

 
10 Apresentada na Primeira Exposição da Sociedade dos Artistas Anônimos, em 1874, a obra de Monet 
suscitou comentários jocosos de Louis Leroy que, exercendo a função de crítico de arte, intitulou o 
artigo que escreveu para o periódico Charivari de “Exposição dos Impressionistas”. Em resposta, o 
grupo de artistas passou a autodenominar-se de impressionistas 
 
11 A obra de Monet (1840-1926) retrata o porto do Havre industrializado e sua eclusa.  À primeira vista, 
a paisagem portuária é quase imperceptível. Aos poucos, na parte central da obra, aparece o caminho 
para a eclusa transatlântica. No lado esquerdo, a vertical dos mastros dos navios e chaminés de usinas 
ativas enquanto à direita, algumas linhas oblíquas sugerem a presença de duas gruas e um edifício. O 
sol, um círculo alaranjado pintado com cor sólida, é o único elemento da pintura com contornos 
definidos. Sua cor quente contrasta com a atmosfera fria da obra. Fonte: 
http://www.moreeuw.com/histoire-art/monet-impression-soleil-levant.htm 
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Também em Paris surgiu o Cubismo, a partir de pesquisas estilísticas 

desencadeadas pela exposição da pintura Les Demoiselles d´Avignon (Figura 3), de 

Pablo Picasso (1881-1973) em que todas as normas de composição e perspectiva da 

pintura clássica foram rompidas. O modo reinventado de pintar de Picasso seria, 

segundo George Braque (1882-1963), “uma maneira de olhar os objetos que superava 

e transcendia a visão de janela a que a Europa se acomodara desde o século XV” 

(BELL, 2008; p. 380-382).  

                              

                                             

 

Figura 3. Les Demoiselles d´Avignon, Pablo Picasso. Óleo sobre tela,1907. 

243,9 x 233,7 cm, Museu de Arte Moderna de Nova Iorque. 

Fonte: https://pt.wikipedia.org › wiki › Pablo_Picasso 

 

Em paralelo às experimentações do Cubismo, Henri Matisse (1869-1954) 

também transgredia as normas da pintura clássicas ao praticar a simplificação das 

formas, eliminar a profundidade espacial, explorar a função plástica-construtiva de 

cores saturadas e utilizar pinceladas livres para a aplicação das tintas. Os objetos 

representados não passavam de temas que possibilitavam a exploração de cores não 

naturais (COLLINS et al., 1983, p. 27).  Com frequência, o fundo de preparação branco 

opaco das telas permeava as tintas, aumentando a luminosidade das cores, aplicadas 
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em pares de complementaridade (Figura 4). A expressividade das cores foi a 

característica principal do Fauvismo, o movimento liderado por Matisse e André Derain 

(1880-1954).                   

 

Figura 4. Retrato de Derain, Henri Matisse. Óleo sobre tela, 1905; 39, 4 x 28,9 cm; Tate, Londres.               
Em A observa-se a complementaridade das cores justapostas: laranja-azul, vermelho-verde. Em B, 

as áreas circundadas em vermelho mostram o fundo de preparação aparente e a textura da tela.                     
Fonte: CALLEN, 1982, p. 153 

 

A valorização das relações formais entre cores e superfícies, em detrimento da 

obrigatoriedade de representação naturalista, atingiu seu ápice nas pinturas de 

Wassily Kandinsky (1866-1944) (Figura 5) e Piet Mondrian (1872-1944), adeptos do 

Abstracionismo e Neoplasticismo, respectivamente.  

                 
 

Figura 5. Primeira aquarela abstrata, Kandinsky. Aquarela, 1910; 50 x 65 cm;                           

Coleção Nina Kandisnky, Paris. Fonte: ARGAN, 1992, p. 445. 
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Mondrian pretendia ressaltar o aspecto artificial da arte, por se tratar de uma 

criação humana (ARGAN, 1988, p. 285). Defendia a simplificação formal da pintura, 

reduzindo-a a seus elementos mais puros:  linhas verticais e horizontais, cores 

primárias, branco e preto (Figura 6).  

 

                                     
 

Figura 6. Composição A, Mondrian. Óleo sobre tela, 1923; 140 x 201 cm; Museu Guggenheim.    

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Piet_Mondrian 

 

    Entre os muitos outros movimentos que se sucederam no século XX cabe 

destacar o Concretismo 12, herdeiro do Neoplasticismo, por sua repercussão no Brasil. 

 

MOVIMENTOS ARTÍSTICOS NORTE AMERICANOS NA METADE DO SÉCULO XX 

Após a Segunda Guerra Mundial, beneficiados por uma economia fortalecida e 

pela imigração de intelectuais e artistas europeus, os Estados Unidos adquiriram 

independência cultural e passaram a ditar o modo de se fazer arte. A tal ponto que, a 

partir dos anos 1950, a linha de frente artística transferiu-se de Paris para Nova Iorque.   
 

De grande importância para a criação de uma linguagem artística americana foi 

a realização, em 1913, da Armory Show, uma grande exposição que apresentou os 

 
12 Criado por Theo van Doesburg ao publicar, em 1930, o manifesto da Arte Concreta, o movimento 
opunha-se ao subjetivismo artístico, isto é, à arte como expressão dos sentimentos. Preconizava que 
um quadro deve ser construído por elementos puramente plásticos, isto é, planos e cores e que um 
elemento pictural não deveria ter outra significação que ele mesmo. Fonte: 
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3777/arte-concreta. Acessado em: 19.11. 2021. 
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diferentes estilos da Arte Moderna europeia ao público de Nova Iorque (ARGAN, 1988, 

p. 520). A exposição exerceu efeito catalisador sobre os pintores americanos e 

favoreceu a profunda transformação da visualidade pictórica americana observada em 

meados do século XX. Reflexo dessa transformação, o Expressionismo Abstrato foi o 

primeiro movimento artístico americano a atingir projeção mundial, cujo auge ocorreu 

nas décadas posteriores à Segunda Guerra Mundial. 

Duas tendências principais foram identificadas no Expressionismo Abstrato. A 

primeira integra a corrente da Action Painting (Pintura de Ação) e tem como referência 

as obras de Jackson Pollock (1912-1956) (Figura 7).  

 

Figura 7 A. Full Fathom Five, Pollock. Óleo sobre tela, 1947; 129,2 x 76,5 cm; Museu de Arte 

Moderna de Nova Iorque. B e C mostram detalhes da obra.  Fonte: COLLINS et al., 1983, p. 127 

 

Nas pinturas de Pollock, tintas de uso imobiliário eram pingadas diretamente 

da lata sobre a tela, criando emaranhados de linhas contínuas. Variáveis como a 

viscosidade das tintas, o ângulo de inclinação das latas e o gestual do artista 

determinavam a evolução da obra.  

Sobre as novas técnicas pictóricas experimentadas, teria declarado: “o pintor 

moderno não pode expressar a era atual, os aviões, a boba atômica ou o rádio com 



25 
 

as velhas fórmulas da Renascença ou de qualquer outra cultura do passado. Cada 

era deve encontrar sua própria técnica” (apud CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 25). 

A outra tendência do Expressionismo Abstrato, chamada de Color Field 

(Campos de Cor), inclui o trabalho de pintores como Mark Rothko (1903-1970), 

Kenneth Noland (1924-2010) e Helen Frankenthaler (1928-2011) (Figura 8), artistas 

que produziram quadros abstratos pintados com tintas de pouca consistência e cores 

brilhantes. O tema das obras parece ser a tensão entre as cores e as formas, que 

parecem emergir e submergir nas cores circundantes.  

 

           

Figura 8. Pinturas representativas do estilo Color Field: A Small Paradise, Helen Frankenthaler. Acrílica 

sobre lona,1964; 254 x 237,7 cm, Smithsonian American Art Museum. B. Beginning, Kenneth Noland. 

Acrílica Magna sobre tela, 1958; 228,5 x 243,3 cm, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden, 

Washington. C. No 13 - White, Red on Yellow, Mark Rothko. Óleo e acrílica com pigmentos em pó sobre 

tela, 1958.  Metropolitan Museum of Art, Nova Iorque.  

 

Morris Louis (1912-1962) foi outro representante do Color Field. Sua obra se 

caracteriza pela translucidez das cores obtida pela aplicação de tintas muito diluídas 

e fluidas em telas sem fundo de preparação (Figura 9A), o que explica a perfeita 

visualização da trama e de irregularidades das telas (Fig. 9B). O efeito floral da obra 
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Spawn foi obtido pelo movimento centrifugo das tintas a partir de um depósito central.  

A distância percorrida pelas diferentes tintas dependeu dos volumes e da consistência 

das tintas aplicadas (COLLINS et al., 1983, p. 156-158).  

 

                                             

Figura 9. A. Spawn, Morris Louis. Acrílica sobre tela, 1959-1960, 182 x 244 cm.  B. Maior aumento 

mostrando a trama e irregularidades da tela sem fundo de preparação. Fonte: COLLINS et al., 1983, 

p. 157-158. 

 

Outro movimento tipicamente americano foi a Pop Art (Arte Pop), exemplificado 

pelo trabalho de Roy Lichtenstein (1923-1997). O artista dedicou-se  à reprodução, 

em grande formato, de histórias em quadrinhos e levou suas obras para dentro de 

galerias, diluindo as fronteiras entre o popular e o erudito (COLLINS,1983, p. 173). 

Cores planas e delineadas por traços negros são responsáveis pelo impacto visual 

das obras (Figura 10).         



27 
 

                                              

     

Figura 10. In the car, Roy Lichtenstein. Acrílica Magna sobre tela, 1963, 172 x 203,5 cm.             
Scottish National Gallery of Modern Art. Fonte: COLLINS,1983, p. 173. 

 

INFLUÊNCIA DE MOVIMENTOS ARTISTICOS INTERNACIONAIS NA ARTE BRASILEIRA 

Nas primeiras décadas no século XX, as mudanças na representação artística 

que aconteciam na Europa e nos Estados Unidos começaram, pouco a pouco, a 

influenciar artistas brasileiros. A “Exposição de Pintura Moderna”, uma coletiva de arte 

protagonizada por Anita Malfatti (1889-1964), inaugurada em São Paulo em 1917, é 

considerada um marco na história da Arte Moderna no Brasil e um fator deflagrador 

da Semana de Arte Moderna de 1922 13.  

Tendo estudado em Berlim e nos Estados Unidos, a pintora exibiu um conjunto 

de telas expressionistas, como Homem Amarelo e A mulher de cabelos verdes (Figura 

11), pintadas durante sua estada no exterior, que apresentam características da Arte 

Moderna: a relação dinâmica e tensa entre a figura e fundo, as pinceladas livres que 

valorizam os detalhes da superfície, os tons fortes usados de forma não convencional 

e uma liberdade de composição (ENCICLOPÉDIA ITAÚ CULTURAL, 2021). 

 

 

 
13 A Semana de Arte Moderna foi o ponto alto da insatisfação com a arte submetida aos padrões europeu do 
século XIX. Artistas como Di Cavalcanti, Anita Malfatti, John Graz, Vicente do Rego Monteiro, Victor Brecheret e 
outros causam impacto na elite paulista, o que contribuiu para o debate e a reafirmação da busca de uma arte 
verdadeiramente brasileira. Disponível em: http://www.mac.usp.br/mac/seculoxx/modernismo/index.htm. 
Acesso em 15.10.2021 
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Figura 11 A. Homem amarelo, Anita Malfatti. Óleo sobre tela, 1915-1916. 51 x 61 cm, Instituto de 

Estudos Brasileiros da Universidade de São Paulo. B. Mulher de cabelos verdes, Anita Malfatti. Óleo 

sobre tela, 1916.  51 x 61 cm, coleção particular.                                                       

Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa8938/anita-malfatti/obras 

 

Nos anos 1940, começaram a surgir, em São Paulo, os primeiros núcleos de 

artistas abstratos. Em 1951, o concretismo chegou ao Brasil através da exposição de 

obras de Max Bill (1908-1994) no Museu de Arte de São Paulo e por meio da Primeira 

Bienal do Museu de Arte Moderna de São Paulo. A premiação concedida à 

escultura Unidade Tripartida, de Max Bill,  e à pintura Formas, de Ivan Serpa (1923-

1973) (Figura 12), consagrou, em nosso pais, as tendências abstratas geométricas.  

                          

Figura 12. Formas, Ivan Serpa. Óleo sobre tela, 1951. 130,2 x 97 cm, Museu de Arte Contemporânea 

da Universidade de São Paulo.    Fonte: http://www.bienal.org.br/exposicoes/1bienal/fotos/3815 
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Em dezembro de 1952, também no Museu de Arte Moderna de São Paulo, foi 

inaugurada a exposição Ruptura que marcou, oficialmente, o início da Arte Concreta 

no Brasil. O Grupo Ruptura propunha a “renovação das artes visuais, por meio das 

pesquisas geométricas e aproximação entre trabalho artístico e produção industrial” 

(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo370/concretismo). 

Em oposição ao rigor na linguagem artística pregado pelo Grupo Ruptura, foi 

formado, no Rio de Janeiro, o Grupo Frente, sob liderança de Ferreira Gullar (1930-

2016) e Ivan Serpa. As divergências entre os dois grupos culminaram com a Ruptura 

Neoconcreta, efetivada com a publicação do Manifesto Neoconcreto em 1959 

(BRANCO, 2019). 

A exemplo do que ocorria na Europa e nos Estados Unidos, nos anos 1950, os 

artistas das artes concreta e neoconcreta preconizavam a adoção, em suas obras, de 

planos geométricos bem definidos, superfícies lisas, brilhantes - ou alternadamente 

brilhantes e foscas - sem marcas das pinceladas dos artistas, o que favorecia o 

direcionamento da atenção dos observadores para as formas, cores, composição e 

ideias representadas.  
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CAPÍTULO 2: IMPORTÂNCIA DOS MATERIAIS NAS PINTURAS MODERNAS: A 

VALORIZAÇÃO DA SUPERFÍCIE E DO PLANO PICTÓRICO 

Com a renovação da expressividade artística a partir das últimas décadas do 

século XIX, os quadros deixaram de ser a superfície sobre a qual se projetava a 

representação da realidade e tornaram-se o plano plástico em que ela se organizava.  

Se nas obras figurativas, as cores, as texturas, o brilho e os jogos de 

translucidez-opacidade das superfícies passaram a ser tão relevantes quanto as 

narrativas e formas representadas (retratos, naturezas mortas, paisagens), nas obras 

abstratas, em que a figuração óbvia desaparecera, os elementos materiais que as 

compunham sobressaíram. A pintura deixou de representar algo externo para tornar-

se a afirmação da estrutura formal e material das obras. Uma construção cromática 

sobre o suporte. A sintaxe visual, constituída pelas cores, formas, texturas, tornou-se 

a obra (MOTTA JUNIOR 14, 2022).  

Contribuíram para a sintaxe visual das pinturas modernas modificações 

conceituais introduzidas nos suportes das pinturas, ou melhor, nos tipos de fibras 

utilizadas para a confecção das telas, nas camadas de preparação (imprimação), das 

tintas e de proteção, conferida pelos vernizes.  

 

Tipos de fibras utilizada para confecção das telas 

Até o final do século XVIII, entre as telas utilizadas por artistas franceses, 

predominavam as de cânhamo, que foram suplantadas pelas de linho a partir do início 

do século XIX. Telas feitas com algodão surgiram no final no século XIX (HACKNEY, 

2020, p. 11). A partir dos anos 1950, a lona (cotton duck 15,16), um tecido com 

 
14 MOTTA JUNIOR, Edson: Mestre em História e Crítica da Arte pela UFRJ, Doutor pelo programa de 
Conservação e Restauração de Bens Culturais da Universidade Politécnica de Valência (Espanha), é 
Professor Adjunto IV do curso de Pintura da EBA-UFRJ. Tem experiência na área de Artes, com ênfase 
em Restauro, atuando principalmente nos seguintes temas: restauração, pintura, escultura, arte 
contemporânea e arte brasileira; 
 
15 A denominação cotton duck tem origem na palavra alemã doek que se refere a um tecido de linho 
utilizado para a confecção de calças e casacos de marinheiros. A palavra "algodão" foi adicionada a 
itens duck modernos para distingui-los do linho tradicional. Acessado em 28.11.2021: 
Fonte: https://www.bigduckcanvas.com/categories/resources/what-is-duck-cloth.html.  
 
16 Segundo MOTTA JUNIOR (2022), os rolos desse têxtil exibiam a estampa de um pato. O mesmo 
ocorre com os rolos de têxteis produzidos pela fábrica “Big Duck Canvas”. Fonte: 
https://www.bigduckcanvas.com, acessado em 06.02.2022 
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ligamento tipo sarja compacto, produzido e exportado pelos Estados Unidos 17, 

popularizou-se como suporte para pintura entre pintores americanos. Seu sucesso 

deveu-se à sua resistência, durabilidade, baixo custo e largura, o que permitiu a 

realização de obras de grandes dimensões (HACKNEY, 2020, p.75).  

 

Os fios preparados a partir das fibras de linho e algodão são finos e macios e 

os tecidos obtidos, de trama fechada, são adequados para pinturas com camadas de 

tinta finas e lisas (VILLARQUIDE, 2004, p. 104). Porém, no início do século XX, com 

a valorização da texturização das camadas de tintas, telas feitas com tecidos de 

qualidade inferior foram utilizadas como recurso capaz de conferir maior 

expressividade às pinturas. É bem documentada a utilização de telas de juta, às vezes 

sem fundo de preparação, por Vincent van Gogh (1853-1890) e Paul Gauguin (1848-

1903), por sua aparência irregular (VILLARQUIDE, 2004, p. 114). (Figura 13). 

                                

            

Figura 13 A.  Café à Arles, Paul Gauguin. Óleo sobre tela de juta,1888. 72 x 92 cm, Museu 
Pouchkine, Moscou. Em B e C, detalhes da figura A, é mostrada a textura da tela de juta.                               
Fonte: Exposição “La collection Morozov”, Fundação Louis Vuitton, novembro de 2021. 

 

 
17 No ínício dos anos 1950, a Bélgica e a Irlanda, grandes produtores de linho, recuperavam-se da 
guerra e o fornecimento de linho para confecção de suportes têxteis para pintura estava comprometido, 
ao contrário do fornecimento do cotton duck pelos Estados Unidos (MOTTA JUNIOR, 2022). 
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Telas de juta, e até mesmo de sisal, foram também utilizadas por pintores como 

Kazimir Malevich (1879-2011). Em algumas obras, a irregularidade dos tecidos, fios e 

nós é visível na superfície das pinturas (Figura 14) (HACKNEY, 2020, p. 54). 

                              

Figura 14. Detalhe da obra Suprematismo dinâmico de Malevich. Fonte: HACKNEY (2020, p. 55) 

 

Cabe mencionar que, embora a irregularidade da superfície das telas favoreça 

a expressividade das obras, favorece também o acúmulo de poeira e dificulta sua 

higienização.  Além disso, a juta não é tão resistente nem tão durável quanto o linho, 

o cânhamo ou o algodão. Suas fibras apresentam baixa elasticidade e péssima 

recuperação à dobradura e compressão. Deterioram-se rapidamente com a umidade, 

tornando-se quebradiças, fracas e escuras. Tem também menor resistência que o 

linho ou o algodão à ação de microrganismos (PEREIRA, 2009, p. 13). Essas 

características tornam as telas confeccionadas com juta mais frágeis e de difícil 

conservação. 

 

Camada de preparação 

Nas pinturas modernas, o papel estético do fundo de preparação cresceu, 

tornando-o parte da composição. Seja porque, ao ser aplicado em camada fina (ou 

em uma única demão), deixava a trama do tecido transparecer nas pinturas 

(HACKNEY, 2020, p. 32), ou porque contribuía para a luminosidade das cores, ao ter 

áreas deixadas expostas, permeando as tintas, como praticado pelos impressionistas 

(BONFORD et al., 1990, p. 47) e por Matisse (Figura 4). Ou, ainda, por contribuir para 

a texturização das camadas pictóricas, ao ser aplicado com espátulas ou escovas, em 

camada espessa. Segundo HACHNEY (2020, p. 54), Malevich acentuava a 
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irregularidade do relevo de telas de juta ao aplicar um fundo de preparação espesso, 

escovado, favorecendo a ilusão de tridimensionalidade das obras.   

A importância atribuída à camada suporte das tintas para a textura das pinturas 

é bem exemplificada na obra Refuge, (Figura 15), de Paul Klee (1879-1940). Em seu 

verso o pintor anotou as nove diferentes camadas de sua construção 18, sendo as 

cinco primeiras responsáveis pela textura e cor predominante da obra.  

 

           

Figura 15 A. Refuge, Paul Klee. Óleo, têmpera e aquarela sobre cartão, 1930; 54,6 x 34,9 cm,  
Norton Simon Museum, Pasadena (EUA). B. Detalhe de A mostrando a textura da gaze e gesso 

utilizados nas primeiras etapas da construção da obra.                                                                       
Fontes: https://pt.wikipedia.org/wiki/Paul_Klee_Notebooks e COLLINS et al.,1983, p. 94. 

 

Ao contrário dos artistas que valorizavam fundos de preparação texturizados, 

outros, como Helen Frankenthaler e Morris Louis, utilizaram telas sem revestimento 

algum (HACKNEY, 2020, p. 32).  

 
18  Camadas da pintura: 1. cartão, 2. tinta a óleo branca, usada como fundo de preparação, 3. gaze 
embebida em gesso, 4. aquarela marron-avermelhada, 5. tempera Neisch misturada com branco de 
zinco em óleo de linhaça, 6. desenho de formas e sombreamento em hachuras feitos com aquarela, 7. 
verniz à base de óleo diluído com terebintina, 8. velatura com tinta a óleo branco de zinco para iluminar 
a composição, 9. velatura com tinta a óleo cinza-azulada. Fonte: COLLINS et al.,1983, p. 94. 
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Camada de tintas 19 

 Nas novas pinturas, as tintas tanto podiam ser aplicadas de modo uniforme,  

eventualmente com rolos de pintura, resultando em pinturas lisas, com grandes áreas 

monocrômicas espalhadas na tela (Figura 16), quanto podiam ser aplicadas em 

camadas espessas, com áreas de empastes pesados, às vezes misturadas com areia 

para tornarem-se mais sólidas (Figura 17). Nas duas situações, as cores parecem ter 

sido libertadas do contexto objetivo e terem-se tornado, elas próprias, o sujeito.  

 

                   

Figura 16.  A bigger splash.20 David Hockney, Acrílica sobre lona, 1967; 242,5 x 243,9 cm, Tate. 

Fonte: COLLINS et al., 1983, p. 177. 

 

 
19 Além da texturização da camada de preparação, outros recursos podiam ser aplicados, sobre a 
camada de tintas, para reforçar a nova sintaxe visual das pinturas. A colagens de páginas de revistas 
e jornais, praticada por Picasso e Braque, de lantejoulas ou de folhas de alumínio, praticada por Gino 
Severini (1883-1966), do movimento Futurismo, são exemplos desses recursos, assim como a grattage, 
que consiste na raspagem da superfície de uma pintura, para criar descontinuidade nos filmes de tintas. 
 
20 As áreas geométricas da obra foram pintadas com rolos de pintura. Em locais específicos da obra 
são visíveis evidências do uso de fitas adesivas para proteger zonas contiguas às que estavam sendo 
pintadas com os rolos (COLLINS et al., 1983, p. 176). 
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Figura 17 A. Clarinete e garrafa sobre console, Georges Braque. Óleo sobre tela, 1911. 81 x 60 cm, 
Tate. Em B, aumento da área contornada em A, mostrando o empastamento das tintas. Fonte: 
COLLINS et al., 1983, p. 49. 

 

A mudança nos planos pictóricos foi mais radical entre pintores da corrente 

Action Painting. Como os suportes eram colocados sobre o chão, os artistas 

trabalhavam literalmente sobre as telas e dentro das imagens das pinturas 21 (Figura 

18). 

 

 

 

 

 

 

 

Figura 18. Action Painting de Helen-Frankenthaler (A) e Jackson Pollock (B).  

Fontes: https://www.thoughtco.com/painting-technique-of-helen-frankenthaler-4118620 e 
https://filmow.com/jackson-pollock-a526896/, respectivamente 

 
21 Harold Rosenberg (1906-1978), crítico de arte, assim descreveu o estilo da Action Painting: “Em certo 
momento a tela começou a parecer, para os pintores, uma arena onde atuar.  O pintor já não iniciava 
seu trabalho com uma imagem prévia na mente; ele ia com seu material de pintura para diante de um 
outro material à sua frente. A imagem seria o resultado desse encontro”. Fonte: 
https://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art112/readings/rosenberg%20american%20action%20painters.
pdf 

A C B 



36 
 

 

Evidentemente, o impacto das obras de muitos artistas atuantes no século XX 

não teria sido o mesmo se tintas a óleo tradicionais tivessem sido por eles utilizadas. 

Por exemplo, a técnica de gotejamento empregada por Pollock e Frankenthaler não 

teria sido possível se as tintas utilizadas não tivessem a fluidez e o tempo de secagem 

das tintas modernas.  

 

Camada de vernizes 

Outra mudança estética observada em muitas obras modernas decorreu da 

recusa dos artistas ao uso de vernizes, uma prática quase constante nas pinturas do 

século XIX. 

Embora uma das funções dos vernizes aplicados sobre as pinturas seja a 

proteção das tintas contra agentes externos, sua aplicação sistemática nas pinturas 

obedecia, principalmente, às intenções estéticas deliberadas dos artistas, cientes das 

modificações que os vernizes provocam no comportamento óptico das pinturas.  

A quebra da tradição de envernizar as pinturas de cavalete começou ainda no 

século XIX, com os pintores impressionistas, como atesta a inscrição “Veulliez ne pas 

vernir ce tableau” feita por Camille Pissarro (1830-1903) no verso de sua pintura 

Paysage à Chaponval (SAMET, 1998, p. 1). Os impressionistas logo perceberam os 

danos que o amarelecimento dos vernizes acarretava a suas pinturas. Além disso, em 

suas obras, com frequência áreas brilhantes de tintas empastadas alternavam-se com 

outras em que pequenas áreas do fundo de preparação opaco ficavam expostas e 

essa alternância resultava em texturização do plano pictórico (HACKNEY, 2020, p. 31), 

que seria perdida, caso as pinturas fossem envernizadas. Não obstante, muitas obras 

foram envernizadas pelos comerciantes de pinturas, para poderem vendê-las. Cientes 

dessa exigência, os pintores recomendavam que, ao menos, apenas vernizes sem cor 

fossem utilizados (BONFORD et al., 1990, p. 101). 

 

Além de Pissarro, outros artistas passaram a rejeitar a ideia de que as pinturas 

precisavam ser complementadas com o efeito saturador dos vernizes (CHIANTORE e 

RAVA, 2012, p. 144-153): Paul Cézanne (1839-1906), Gauguin e Van Gogh, ao 

constatarem o efeito deletério de vernizes deteriorados sobre suas obras; Braque e 

Picasso, por considerarem ser o verniz incompatível com o aspecto abstrato e 
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bidimensional de suas obras; Edvard Munch (1863-1944), por considerar o 

envernizamento um ato de vandalismo. Assim, à semelhança de Pissarro, alguns 

artistas chegaram a escrever “Do not varnish” (não envernizar), no verso de suas 

obras (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 144-153). 

Mark Rothko foi outro artista contrário ao uso de vernizes. O artista desenvolveu 

uma técnica que consistia na diluição de tintas têmpera a ovo, comprometendo a ação 

do aglutinante, “de tal forma que os pigmentos ficavam praticamente dissociados nas 

camadas de tintas” (apud CHIANTORE e RAVA, 2021, p. 147). As obras eram, 

portanto, extremamente delicadas. Por conta dessa fragilidade 22,23, Rothko foi 

aconselhado a envernizá-las. Porém, rejeitou a sugestão dos curadores.   

O envernizamento foi também recusado por artistas, como Clyfford Still (1904-

1980), que alternavam áreas de opacidade e de brilho em suas pinturas. Nesses 

casos, a aplicação indiscriminada de verniz igualaria o brilho da superfície pictórica, 

que assumiria uma uniformidade banal (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 147). 

Finalmente deve ser mencionado que alguns artistas substituíram o efeito 

protetor dos vernizes pelo uso de molduras com vidro em suas obras. A pintura Un 

dimanche après-midi à l'Île de la Grande Jatte de George-Pierre Seurat (1859-1891) 

permanece emoldurada sob vidro desde sua criação até os dias atuais, como era a 

vontade do artista. O mesmo acontece com obras de alguns pintores da segunda 

metade do século XX, como Francis Bacon (1909-1992) e Lucien Freund (1922-2011) 

(COLLINS et al., 1983, p. 145, 147). 

 

 

  

 
22  Rothko usou técnicas originais que manteve em segredo até mesmo de seus assistentes. 
Microscopia eletrônica e análise ultravioleta mostraram que utilizava ovos, cola e produtos sintéticos, 
como resinas acrílicas, tintas alquídicas, fenol e formaldeído. Um de seus objetivos era fazer com que 
as tintas secassem rapidamente, sem que ocorresse a mistura das cores, para que ele pudesse, em 
pouco tempo, criar novas camadas. Fonte: https://stringfixer.com/pt/Rothko. Acessado em 06.02.2022 
 
23 Rothko recebeu a encomenda de pinturas para a cobertura do Holyoke Center da Universidade de 
Harvard, mas as cores das obras desbotaram bastante com o tempo, provavelmente devido à utilização 
do pigmento Lithol Red pouco estável e à exposição regular à luz solar. A restauração das obras não 
foi bem-sucedida, mas a recuperação de suas cores foi possível pela utilização de uma técnica de 
iluminação especial. Fonte: https://stringfixer.com/pt/Rothko. Acessado em 06.02.2022 
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CAPÍTULO 3. AS TINTAS ACRÍLICAS E OUTRAS TINTAS MODERNAS    
 

Como mencionado no capítulo anterior, a mudança na estética das pinturas 

ocorrida a partir do início do século XX não teria alcançado as proporções que 

alcançou sem o desenvolvimento das Tintas Modernas 24 em que polímeros sintéticos 

foram utilizados como aglutinantes dos pigmentos (LEARNER, 2012, p. 242). 

As tintas à base de resinas sintéticas encontradas em pinturas artísticas dos 

séculos XX e XXI podem ser de dois tipos principais, dependendo de sua finalidade 

original: i) aquelas formuladas para uso na construção civil ou para a pintura de 

superfícies metálicas e ii) as tintas produzidas especificamente para uso artístico. Um 

mesmo tipo de tinta, como a acrílica, por exemplo, pode ser produzido para atender 

às duas finalidades. Ambas são compostas, basicamente, pelos mesmos produtos, 

mas diferem em suas proporções e qualidade. 

A partir dos anos 1940, as resinas alquídicas, vinílicas e acrílicas praticamente 

substituíram o óleo como aglutinante na formulação de tintas industriais usadas na 

construção civil, enquanto tintas à base de nitrato de celulose passaram a ser 

utilizadas para a pintura de automóveis, geladeira e outras superfícies metálicas.  

A necessidade de adaptação à escassez de matérias primas de produtos 

artísticos no período pós-guerra, o desejo de renovar a expressividade de suas obras 

e razões ideológicas foram alguns dos fatores determinantes da apropriação das tintas 

industriais pela vanguarda artística do início do século XX, tintas estas que 

apresentavam vantagens de ordem prática importantes, quando comparadas às tintas 

 
24 Embora as Tintas Modernas tenham sido definidas como aquelas em que polímeros sintéticos foram 
utilizados como aglutinantes dos pigmentos, Learner (2012, p. 248) incluiu nessa categoria as tintas a 
óleo que foram modificadas para atender à demanda do mercado consumidor. As tintas a óleo 
modernas diferem das tradicionais pela utilização de novos pigmentos sintéticos (orgânicos e 
inorgânicos), o tipo de óleo secativo utilizado e a presença de aditivos. Nas tintas de boa qualidade, o 
óleo de linhaça ainda é utilizado na formulação de tintas de diversas cores. Porém, nas tintas branca e 
de cores claras, são utilizados os óleos de cártamo e de papoula, menos amarelados que o de linhaça. 
Nos produtos de algumas marcas, misturas de óleo de linhaça e de cártamo são utilizadas no preparo 
de todas as cores, mas as proporções de cada um desses óleos são variáveis, na dependência da 
intenção de obtenção de tintas com menor tempo de secagem ou de tintas menos amareladas (com 
maior proporção de óleo de cártamo). Entre os aditivos presentes nas tintas a óleo modernas constam 
agentes aceleradores da secagem, estabilizadores e dispersantes (LEARNER, 2012), bem como 
surfactantes. A adição dos surfactantes foi revolucionária pois possibilitou a obtenção de tintas a óleo 
miscíveis em água, as Water Mixable Oil Colours (WMO), e a consequente eliminação do uso de 
solventes orgânicos poluentes, tanto para a diluição das tintas quanto para a limpeza dos pincéis, sem 
prejuízo das propriedades características das tintas tradicionais.  
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a óleo, como tempo de secagem curto, maior resistência e estabilidade, menor 

tendência ao amarelecimento e menor custo.  
 

 

Tintas à base de nitrocelulose: 

Nitrocelulose e Piroxilina são termos usados para descrever um conjunto de 

tintas e lacas à base de polímeros de nitrato de celulose. Lançadas no mercado no 

final da década de 1920, essas tintas necessitaram a adição de uma segunda resina, 

como as alquídicas, para a obtenção de adesividade e resistência adequadas 

(LEARNER, 2004). 
 

As tintas à base de nitrocelulose caracterizavam-se pela resistência, brilho 

intenso e rapidez de secagem e foram utilizadas, no campo artístico, pelo pintor 

muralista mexicano David Siqueiros (1896-1974) durante o Siqueiros Experimental 

Workshop organizado em 1934, em Nova Iorque, como um laboratório para a 

experimentação de técnicas modernas na arte (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 24).  

Tintas Piroxilina foram, posteriormente, usadas em pinturas murais na cidade do 

México25. No entanto, foi Jackson Pollock, que participou da oficina experimental de 

Siqueiros enquanto jovem artista, quem notabilizou o uso das tintas Piroxilina por tê-

las utilizado em suas pinturas por gotejamento (LEARNER, 2006).  

 

Tintas alquídicas: 

As resinas alquídicas são poliésteres modificados pela incorporação de ácidos 

graxos monobásicos insaturados, puros ou sob a forma de óleos secativos, 

necessários para conferir uma flexibilidade satisfatória à resina (LEARNER, 2004). 

Foram introduzidas no mercado no final dos anos 1930, mas só tiveram impacto na 

indústria das tintas no final dos anos 1950. Comercializada pela marca Ripolin, fizeram 

 
25 O muralismo mexicano foi um movimento artístico que surgiu após a Revolução Mexicana. Foi criado 
por intelectuais e pintores, como José Clemente Orozco (1883-1949), Diego Rivera (1886-1957) 
e David Alfaro Siqueiros (1896-1974), que buscavam o estabelecimento da identidade mexicana 
através de grandes figurações murais de caráter narrativo. Como grande parte da população era 
analfabeta, os murais prestavam um serviço educacional, favoreciam a divulgação da história do 
Mexico e estimulavam o orgulho por seu passado indígena. Siqueiros encontrou, na utilização das tintas 
Piroxilina, a resposta à sua busca por uma produção mural mais barata, de modo a torná-la mais 
acessível, bem como de tintas mais resistentes à ação do tempo que possibilitassem a pintura em áreas 
externas de edifícios.  
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tanto sucesso que Ripolin passou a ser utilizado como sinônimo de tintas alquídicas 

(BARBOSA e SOUZA, 2019).  

Apresentam semelhanças com as tintas à base de óleo já que os filmes 

formados pelas duas endurecem por reações de polimerização oxidativa. Com o 

passar do tempo, os filmes formados sobre suportes flexíveis, como telas, apresentam 

uma tendência ao aparecimento de rachaduras devido à formação de ligações 

cruzadas entre as cadeias dos polímeros, tornando-os excessivamente rígidos. No 

entanto, as tintas alquídicas e a óleo diferem em outras características, como o tempo 

de “secagem” - mais curto para as alquídicas - e em qualidades das camadas 

pictóricas que formam: brilhantes, chapadas e sem marcas das pinceladas, no caso 

das alquídicas, como se espera de uma tinta formulada para pintar portas ou janelas 

(LEARNER, 2012).  

 

Além de Picasso, outros artistas utilizaram as tintas Ripolin. Entre eles, o pintor 

inglês Ben Nicholson (1894-1982), em sua obra White Relief, de 1935 (Figura 19). 

 

 

Figura 19. A obra White Relief, 1935 (A) e seu verso (B). Na área contornada em azul aparece a 
inscrição “final coat of white FLAT RIPOLIN, mostrada, em maior aumento, em C. Em D aparece Ben 
Nicholson a frente de uma lata de tinta Ripolin, assinalada com a seta branca (HACKNEY et al., 1999). 

 



41 
 

No Brasil, Ivan Serpa foi o primeiro artista a se apropriar da materialidade das 

tintas alquídicas imobiliárias, por acreditar que elas ampliariam as oportunidades 

visuais no campo das pesquisas da Arte Concreta. Em sua pintura Forma em evolução 

(Figura 20), criada em 1952, etiquetas coladas no verso da obra descrevem o uso de 

“tinta industrial sobre eucatex” e “tinta Ripolin sobre fibra de madeira”. A análise físico-

química confirmou a presença de resina alquídica na obra (BARBOSA e SOUZA, 2019).  

Ainda em 1952, Serpa relatou um encontro em sua residência com artistas e 

intelectuais para a apresentação de um trabalho executado com tintas Ripolin. O 

motivo declarado para a escolha dessa tinta foi sua durabilidade pois, ao contrário das 

tintas a óleo, o Ripolin não muda de tonalidade após a secagem, não craquela, fissura 

ou racha. O artista também relatou as qualidades estéticas do material: a tinta forma 

superfícies uniformes e sem manchas (apud BARBOSA e SOUZA, 2019).  

 

                          

 

Figura 20. Forma em evolução, Ivan Serpa, Tinta alquídica sobre aglomerado, 1952. 87,5 x 72,5 cm, 

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: BARBOSA, 2017 

 

Tintas alquídicas também foram identificadas em pinturas dos artistas 

Hermelindo Fiaminghi (1920-2004), Lygia Clark (1920-1988), Luiz Saciolotto (1924-

2003) e Lygia Pape (1927-2004), selecionadas para integrar o subprojeto “Arte 

Concreta Brasileira. A materialidade da forma”, desenvolvido de 2015 a 2017, graças 
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a uma parceria estabelecida entre a Fundação Getty (EUA) e a Universidade Federal 

de Minas Gerais (BARBOSA, 2017).  

Desde os anos 1970, tintas alquídicas Griffin Alkyd Fast Drying Oil Colors, de 

qualidade artística, são comercializadas pela Winsor & Newton para atender à 

demanda de artistas que não querem trabalhar com tintas acrílicas, mas que desejam 

um produto de secagem mais rápido que a das tintas a óleo.  Essas tintas são solúveis 

em hidrocarbonetos alifáticos apolares, como a aguarrás, são miscíveis em óleo e 

secam entre 18 e 24 hs (HACKNEY, 2020). 

 

 

Tintas vinílicas  

São tintas à base de dispersão de polímeros hidrofóbicos em meio aquoso. 

Lançadas no mercado nos anos 1940, tinham como aglutinante homopolímeros de 

acetato de vinila. A partir dos anos 1960, a copolimerização do poliacetato de vinila 

(PVA) com ésteres vinílicos ramificados resultou numa resina menos rígida, chamada 

PVA/VeoVa 26 (LEARNER, 2012). Essa nova resina tornou-se o principal aglutinante 

de tintas imobiliárias ainda utilizadas em diversos países da Europa, sob a 

designação, errônea, de “emulsões vinílicas”. Embora tenham poder de cobertura e 

resistência à ação do tempo ligeiramente inferiores ao das tintas acrílica, são mais 

baratas e são consideradas satisfatórias para uso em ambientes internos.  
 

Tintas vinílicas foram identificadas em pinturas feitas em 1955 e 1959 pelos 

artistas Lygia Pape e Hélio Oiticica, respectivamente (BARBOSA, 2017). 
 

Nos anos 1960, tintas vinílicas, de qualidade artística, à base do copolímero 

PVA/VeoVa, foram lançadas no comércio, mas sua produção foi logo descontinuada, 

com exceção das tintas Flashe, produzidas pela firma francesa Lefranc & Bourgeois 

(LEARNER, 2004). 

 

Tintas acrílicas 

O termo acrílico compreende uma diversidade de polímeros cujos monômeros 

são, usualmente, ésteres dos ácidos acrílico e metacrílico.  A identidade do álcool que 

 
26 VeoVa é a abreviação do ester vinílico do ácido versático (vinyl ester of versatic acid) 
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é combinado com um desses ácidos para formar o éster completa a nomenclatura dos 

monômeros. Os polímeros acrílicos existem como homopolímeros (quando as 

unidades monoméricas são de apenas uma espécie), copolímeros (quando são 

utilizados dois monômeros de espécies diferentes) ou terpolímeros (quando são três 

espécies monoméricas distintas) 27.  

Copolímeros e terpolímeros geralmente são constituidos só com monômeros 

acrílicos, mas podem ser formados por um monômero acrílico e uma espécie vinílica, 

como vinil benzeno (estireno), vinil tolueno ou vinil acetato. Copolimeros de acrílico e 

espécies vinílicas também podem ser utilizados como aglutinantes, principalmente em 

tintas baratas usadas na construção civil (LEARNER, 2004, p. 7-8).  

 

O termo tinta acrílica abrange dois produtos distintos: as tintas à base de 

solução acrílica e aquelas à base de dispersão. Enquanto nas primeiras os pigmentos 

estão dispersos numa solução do polímero acrílico em um solvente orgânico, como a 

terebintina ou a aguarrás, nas tintas à base de dispersão, as microesferas do polímero 

acrílico hidrofóbico estão dispersas em meio aquoso e estabilizados pela adição de 

surfactantes e outros produtos adicionados à formulação do produto (Figura 21 A) 

(CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 27). Inadequadamente, essas tintas são chamadas 

de “emulsão acrílica” pela indústria de tintas imobiliárias.   

Esses dois tipos de tinta diferem, também, em seus processos de secagem. As 

tintas à base de solução secam por evaporação do solvente orgânico e os filmes de 

tinta secos podem ser ressolubilizados nos solventes originais. Consequentemente, é 

difícil a aplicação de uma segunda camada de tinta numa pintura sem que haja 

interferência na camada subjacente. Quanto à secagem das tintas à base de 

dispersão, depende da evaporação da água, o que possibilita a aproximação das 

micelas contendo a resina acrílica e sua posterior coalescência (Figura 21 B). Cabe 

lembrar que, durante a aproximação das micelas até sua coalescência, as moléculas 

do surfactante tendem a ser expulsas, principalmente na direção da interface filme-ar 

 
27 As propriedades físicas de copolímeros são determinadas pelos tipos e proporções de seus 
monômeros constituintes. Por exemplo, enquanto a polimerização do etil acrilato (EA) dá origem a um 
polímero muito macio, a polimerização do polimetilmetacrilato (PMMA) origina um produto duro e 
quebradiço. A copolimerização do EA e do PMMA, em proporções variáveis, resulta em polímeros com 
propriedades adequadas para utilização em tintas. Fonte: LEARNER, 2004, p.10-11. 
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(CHIANTORE e SCALARONE, 2006, p. 98). Os filmes de tinta secos são insolúveis 

na água e, por isso, suportam bem a aplicação de camadas de tinta adicionais.  

 

Figura 21 A. Representação esquemática de uma micela, formada pelas moléculas do surfactante, 
contendo a resina hidrofóbica. B. Etapas da formação do filme de tinta (STAVROUDIS e DOHERTY, 
2013). 

 

Tintas à base de solução acrílica  

No final dos anos 1940, Leonard Bocour e Sam Golden, proprietários da fábrica 

de tintas Bocour Artist Colors, produziram as primeiras tintas artísticas usando resinas 

acrílicas como aglutinante, que chamaram de Magna (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 

26). O polímero acrílico usado nas tintas Magna foi o poli (n-butil metacrilato), 

dissolvido em terebintina ou outro solvente orgânico apolar.  

Entre as vantagens da Magna, constava a secagem rápida, a possibilidade de 

trabalhar com inúmeras demãos de tintas muito diluídas sem que houvesse perda da 

saturação das cores, a possibilidade de obtenção de grandes áreas uniformes em cor, 

brilho e textura, sem marcas das pinceladas e a luminosidade das cores. Além disso, 

podiam ser misturadas com tintas a óleo (LEARNER, 2004). Como desvantagem, a 

toxicidade das tintas decorrente da presença de solventes orgânicos voláteis. 
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A respeito da luminosidade, Woody (1965) teceu o seguinte comentário: “A 

transparência da resina confere à tinta uma qualidade de reflexão e refração da luz 

responsáveis por uma luminosidade e uma sensação de profundidade inatingíveis 

com qualquer outro aglutinante. As cores parecem brilhar por dentro”. 

Embora nunca tenha obtido um grande sucesso comercial, a tinta Magna foi 

amplamente utilizada por artistas americanos, como Roy Lichtenstein, Kenneth 

Noland e Morris Louis (LEARNER, 2012).   

Segundo Upright (1985), a Magna foi a única tinta usada por Morris Louis a partir 

de 1954, pela qualidade dos resultados obtidos em suas obras. Suas pinturas eram 

feitas com a tinta muito diluída derramadas sobre telas sem fundo de preparação, o 

que possibilitava a penetração através do tecido e a cobertura completa de suas fibras. 

Desse modo, as tintas são perfeitamente visíveis no verso das pinturas (Figura 22).   

   

 

 
 

Figura 22. Yad, Morris Louis. Acrílica Magna sobre tela, 1958. 231,1 x 355,6 cm, coleção particular. 

Frente (A) e verso (B) da pintura mostrando a penetração das tintas através da tela. Fonte: 

https://morrislouis.org/the-technique-of-morris-louis 

 

Em meados dos anos 1970, a produção das tintas Magna foi interrompida, mas 

tintas à base de solução acrílica voltaram a ser comercializadas pela nova fábrica de 

propriedade da família de Sam Golden, a Golden Artist Colors, sob o nome de MSA 

(Mineral Spirit Acrylic) (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 28).  
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Tintas à base de dispersão acrílica  

As primeiras tintas desse tipo foram produzidas no final dos anos 1940 como 

tintas para pintura de paredes e comercializadas, nos Estados Unidos e Europa, com 

os nomes de Rhoplex e Primal, respectivamente. A dispersão Rhopex AC-33 

(copolímero de Etil acrilato-Metil metacrilato) - poli (EA-MMA) - foi comercializada em 

1956, pela Permanent Pigments, com o nome de Liquitex (Liquid texture). Apesar da 

baixa toxicidade, as tintas de dispersão acrílica só fizeram sucesso e foram adotadas 

no mundo artístico a partir da década de 1960, após o lançamento de uma versão 

mais espessa, com propriedades reológicas semelhantes às das tintas a óleo. Foram, 

então, largamente utilizadas por artistas de renome, como Helen Frankenthaler, David 

Hockney e Andy Warhol (1928-1987) (LEARNER, 2012, p. 246). 

O desenvolvimento dessas tintas de dispersão foi revolucionário. Tendo a água 

como seu principal componente líquido, puderam ser utilizadas sem as precauções 

necessárias para tintas contendo solventes orgânicos voláteis. No entanto, a 

transformação de um polímero hidrofóbico em um produto solúvel em água exigiu uma 

formulação complexa e a inclusão de inúmeros aditivos (Tabela 2), que permanecem 

nos filmes de tinta secos, com exceção de alguns produtos voláteis.  

Tabela 2. Principais aditivos presentes nas tintas à base de dispersão acrílica 

Aditivo Finalidade 

Surfactante   Possibilitar a dispersão do polímero acrílico hidrofóbico na água 

Espessante Obtenção de consistência cremosa 

Antiespumante Evitar a formação de espuma conferida pelos surfactantes 

Tampão de pH Manutenção do pH ótimo para a ação dos aditivos 

Anticongelante Evitar o congelamento das tintas em ambientes frios 

Coalescente Possibilitar a correta formação do filme de tinta 

Wetting agent Favorecer a dispersão dos pigmentos orgânicos 

Biocida Prevenir o crescimento de fungos  
 

Adaptação da tabela publicada por LEARNER, 2006, p. 7). 

 

O aglutinante usado nas tintas produzidas pela maioria das marcas é o 

copolímero formado por n-butil acrilato e metil metacrilato - poli (nBA-MMA) - que 

confere às tintas maior resistência e hidrofobicidade, duas características importantes 
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para o objetivo principal de tintas acrílicas quando foram formuladas, que era a pintura 

de superfícies externas de imóveis, sujeitas a condições ambientais adversas.  

Junto com as tintas artísticas, foram lançados produtos não pigmentados à 

base de dispersão acrílica, como géis - que podem ser utilizados para obtenção de 

maior volume das tintas - e vernizes, bem como produtos adequados para o uso em 

camadas de preparação de diferentes suportes. Chamados de “gesso acrílico”, esses 

produtos conferem adesividade e podem ser utilizados tanto em pinturas com tintas 

acrílicas quanto a óleo (LEARNER, 2004, p. 4). Enquanto as pinturas a óleo aceitam 

bem fundos de preparação feitos com cola, carga (gesso ou carbonato de cálcio) e 

branco de zinco, as pinturas acrílicas devem ser feitas sobre fundos acrílicos. 

As tintas de dispersão acrílica ofereceram uma série de vantagens sobre as 

tradicionais tintas a óleo, como hidrossolubilidade, baixíssima toxicidade, rapidez de 

secagem, flexibilidade, fácil manuseio, grande estabilidade fotoquímica sob estresse 

térmico prolongado e sob exposição a luz visível e a radiação UV, possibilidade de 

utilização sobre qualquer material, sem ser necessária a aplicação de camadas de 

preparação aos substratos, translucidez, brilho, cores que não desbotam com o 

passar dos anos e grande versatilidade, podendo ser utilizadas tanto em películas 

finas quanto empastadas. (LEARNER, 2004, p. 4).  

Por volta de 1964, outros fabricantes de produtos artísticos lançaram no 

comércio suas próprias tintas à base de dispersão acrílica, como a Aqua-tec (produto 

da Bocon Artists’ Colors, EUA), Cryla (produto da George Rowney & Sons, UK), Hyplar 

(Produto da Grumbacher, EUA), Politec (produto da Politec Co, EUA) e Shiva Acrylic 

(produto da Shiva Artists’ Colors, EUA). 
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CAPÍTULO 4. ENVELHECIMENTO DAS TINTAS MODERNAS. MÉTODOS DE 
IDENTIFICAÇÃO  
 

A conscientização de que as obras de arte produzidas após a Segunda Guerra 

Mundial são intrinsecamente diferentes das tradicionais desencadeou o debate entre 

Conservadores-Restauradores sobre as medidas a serem adotadas para preservação 

desse patrimônio. 

Se, para os artistas, a escolha do tipo de polímero sintético em que os 

pigmentos estão dispersos determina a adequação ou não das tintas obtidas como 

meio de expressão em suas obras, a repercussão dessa escolha no trabalho de 

Conservadores-Restauradores é enorme porque, de acordo com sua composição, as 

tintas diferem em seus processos de envelhecimento, em suas respostas às 

agressões do meio ambiente, bem como a eventuais tratamentos a que serão 

submetidas (LEARNER, 2012).  

Apesar da probabilidade crescente de uma pintura dos séculos XX e XXI ter 

sido feita com uma das chamadas tintas modernas, muitos profissionais ainda estão 

pouco familiarizados com suas características e tendem a utilizar, em sua 

conservação, procedimentos estabelecidos para as tradicionais pinturas a óleo.  

Grosso modo, o envelhecimento de uma tinta moderna decorre de mudanças 

estruturais e moleculares das cadeias poliméricas dos aglutinantes seguidas pela 

alteração de características ópticas e mecânicas das tintas, que podem manifestar-se 

como descoloração ou perda do brilho da superfície dos filmes de tinta e como 

fragilização da camada pictórica (CHIANTORE e SCALARONE, 2006, p. 97). 

Segundo Chiantore e Rava (2012, p. 74-91), quando uma pintura demonstra 

necessitar de cuidados, porque se tornou opaca, amarelecida ou apresenta áreas de 

fragilidade e/ou descamação, a degradação dos polímeros já se encontra em fase 

avançada. 

As causas da degradação podem ser apenas processos físicos, decorrentes da 

reorganização da estrutura molecular dos polímeros, ou transformações químicas.  

Durante o envelhecimento físico, o polímero pode tornar-se mais cristalino e, 

assim, mais rígido, o que pode resultar no aparecimento de deformações superficiais 

e, raramente, em craquelamentos (SMITHSONIAN MUSEUM CONSERVATIVE 
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INSTITUTE). A esse respeito, Motta Junior (2022) afirmou nunca ter visto 

craquelamento em pinturas acrílicas 28.  

O envelhecimento físico pode acelerar a degradação química porque, através 

de fraturas e áreas de descolamento das tintas, o oxigênio do ar atmosférico e gases 

poluentes podem penetrar mais rapidamente nas camadas pictóricas, desencadeando 

reações químicas irreversíveis (CHIANTORE e RAVA (2012). 

Quanto ao envelhecimento químico, é causado por fatores capazes de alterar 

a energia das ligações químicas das cadeias poliméricas, como calor e radiações 

eletromagnéticas, bem como por fatores ambientais, como umidade e poluição 

ambiental.   

As principais reações da degradação químicas são, resumidamente, 

decorrentes i) da quebra de ligações químicas na cadeia polimérica, que provoca 

perda da coesão e força do material devido à diminuição de seu peso molecular; ii) da 

reatividade entre suas cadeias com formação de ligações cruzadas e consequente 

diminuição da flexibilidade/solubilidade, aumento da rigidez e fragilização; iii) da 

reação com o oxigênio que resulta no aparecimento de novos grupos funcionais 

capazes de absorver luz, provocar o amarelecimento e aumentar a reatividade 

química geral. Como as alterações decorrentes do envelhecimento químico são 

irreversíveis, a melhor maneira de combater a degradação da obra é a prevenção. 

 

Às formulações das tintas modernas são adicionadas uma infinidade de 

aditivos, para melhorar suas propriedades. Esses aditivos podem ter grupos 

funcionais capazes de desencadear reações de oxirredução, após estimulação por 

radiações eletromagnéticas. Radicais gerados durante essas reações podem reagir 

com as moléculas dos aglutinantes. Também pigmentos e pequenas quantidades de 

metais contaminantes podem catalisar o início de processos oxidativos que levam ao 

amarelecimento, diminuição da resistência mecânica e coesão em materiais 

poliméricos. 

 
28 Uma possível explicação para a discordância entre as informações fornecidas por Motta Junior e pelo 
Smithsonian Museum Conservative Institute está relacionada ao fundo de preparação das obras. 
Embora pinturas acrílicas devam ser feitas sobre fundo acrílico, nem sempre os artistas respeitam esta 
recomendação. O craquelamento de um fundo de preparação inadequado pode resultar na deformação 
e eventual craquelamento do filme de tintas. 
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A presença dos aditivos nas tintas industriais compromete a previsibilidade de 

seu comportamento com base apenas na reatividade das resinas sintéticas. Pior 

ainda, a formulação final de um produto, por ser considerada segredo industrial, é 

desconhecida. Assim, idealmente, a ação dos Conservadores-Restauradores deveria 

ser precedida pela identificação dos componentes presentes nas tintas usadas na 

confecção de uma determinada obra e pelo conhecimento dos processos de 

deterioração que possam ocorrer. Evidentemente, essa determinação somente é 

viável em centros que tenham como missão a pesquisa dos materiais utilizados na 

composição de pinturas, o estabelecimento de protocolos a serem utilizados em sua 

conservação e a atuação como centros de referência a que os Conservadores-

Restauradores podem recorrer. 

 

Vários métodos podem ser utilizados para a determinação do tipo de tinta 

utilizada em uma obra, mas todos são sujeitos a interpretações errôneas (LEARNER, 

2006). Por isso, as chances de obtenção de informações confiáveis aumentam 

bastante se mais de um dos seguintes métodos puder ser utilizado: 

i) Consulta a documentos fidedignos relativos à pintura em questão, em busca da 

informação desejada. A título de exemplo, a primeira referência ao uso de tinta Ripolin 

nas obras de Picasso foi obtida pela consulta à correspondência mantida entre o pintor 

e o negociante de arte Daniel Kahnweiler, em 1912.  

ii) Entrevista com os artistas e/ou pessoas que com eles conviveram sobre o tipo de 

tinta utilizada.  

iii) Exame visual da obra, com iluminação comum e com luz rasante. Segundo Learner 

(2006), alguns tipos de tinta produzem filmes com características de superfície 

particulares (como brilho e textura), que podem auxiliar em sua identificação. Por 

exemplo, a presença de empastamento espesso sugere tratar-se de tinta a óleo 

enquanto um acabamento liso e de brilho intenso seria sugestivo de tinta alquídica. 

No entanto, as conclusões podem ser enganosas pois tintas à base de diferentes 

aglutinantes são capazes de produzir uma ampla gama de acabamentos. A exemplo, 

uma das vantagens festejadas das tintas à dispersão acrílica é a possibilidade de 

simulação tanto do empastamento obtido com tintas a óleo quanto da translucidez de 

uma aquarela. 



51 
 

iv) Utilização de métodos analíticos instrumentais. Segundo Jablonski et al. (2004), é 

possível a identificação dos principais componentes de uma tinta moderna 

(aglutinante, pigmentos e carga) pela utilização de três técnicas principais: i) 

espectroscopia no infravermelho com transformação de Fourier (FTIR), ii) o método 

FTIR no modo de reflectância total atenuada (FTIT-ATR); iii) pirólise seguida de 

cromatografia em fase gasosa acoplada à espectrometria de massa (PyGC / MS).  

A técnica de FTIR indica os componentes majoritários das tintas, isto é, seu 

aglutinante principal (REDÍGOLO, 2018). Embora os espectros de absorção dos 

principais aglutinantes poliméricos não pigmentados fornecidos pela FTIR sejam bem 

diferenciados e facilmente identificáveis (Figura 23), nas tintas, outros componentes, 

principalmente os pigmentos e cargas, também absorvem a radiação infravermelha 

(LEARNER, 2012). Essa absorção pode resultar na emissão de energia capaz de 

dominar o espectro global obtido, mascarando os picos de diagnóstico dos 

aglutinantes, prejudicando sua correta identificação.      

       

 

 

 

 

                       

                                 

 

 

 

 

 

Figura 23. Espectros FTIR de filmes não pigmentados de resinas sintéticas: solução acrílica (A), 
dispersão acrílica (B e C) e de PVA (D) e de resinas alquídica (E) e de nitrocelulose (F). Fonte: 

LEARNER, 2006. 
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O método FTIR-ATR tem também aplicabilidade na definição do tipo de 

composto orgânico dos aglutinantes (óleo ou acrílico ou vinílico etc.) e fornece 

informação molecular também de compostos inorgânicos, podendo ser utilizado para 

a pesquisa de mudanças ocorridas na superfície de filmes de tintas com o tempo ou 

após tratamento de conservação (CHIANTORE e SCALARONE, 2006, p. 99).  

Quanto à técnica PyGC/MS, consiste na quebra dos aglutinantes poliméricos 

em fragmentos menores, voláteis, durante o estágio de pirólise. Esses componentes 

são, posteriormente, separados por cromatografia gasosa e detectados por 

espectrometria de massa, dando origem a pirogramas característicos. A análise por 

PyGC/MS apresenta vantagens quando comparada àquela por FTIR, como a 

possibilidade de separação de misturas complexas de diferentes ligantes, o não 

aparecimento da maioria dos pigmentos e cargas nos pirogramas e o não 

mascaramento dos picos de diagnóstico (LEARNER, 2006). 

Além das técnicas acima citadas, a espectrometria de massa direta 

termicamente resolvida (DTMS – direct themperature-resolved mass spectrometry) 

possibilita a análise de componentes orgânicos e inorgânicos nas pinturas e vem 

despontando como uma técnica de grande utilidade na identificação de todos os 

aglutinantes sintéticos das tintas modernas, bem como da maioria dos pigmentos 

(JABLONSKI et al., 2004; LEARNER, 2006, p.13).  

Outras técnicas mencionadas por Learner (2006, p. 13) são: 

 Espectrometria de massa precedida de cromatografia gasosa (GC/MS), 

adequada para a identificação de tintas a óleo 

 Espectroscopia Raman, para a identificação de pigmentos orgânicos 

 Espectrometria de massa precedida de cromatografia líquida (LC/MS, para 

caracterização detalhada de surfactantes e 

 Espectrometria de massa precedida de dessorção/ionização a laser (LDI-MS), 

também para a caracterização de surfactantes. 

No entanto, segundo LEARNER (2006, p. 15), os Conservadores-Restauradores 

devem manter-se cuidadosos com relação às informações obtidas pela análise 

instrumental porque a maior parte dos instrumentos analíticos fornece espectros que 

requerem uma interpretação cuidadosa.  
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As informações sobre a materialidade das tintas modernas fornecidas pelos 

métodos analíticos instrumentais, além de servirem de orientação para as medidas de 

conservação/restauração a serem utilizadas, podem auxiliar na confirmação da 

autoria de uma obra e possibilitar o conhecimento dos acervos de museus e outras 

instituições culturais. Nesse sentido, Branco (2019), ao analisar a materialidade de 

obras de artistas concretistas brasileiros integrantes do Grupo Ruptura (Waldemar 

Cordeiro, Luiz Sacilotto e Hermelindo Fiaminghi) e do Grupo Frente (Lygia Pape, Hélio 

Oiticica e Willys de Castro), confirmou a utilização das “tintas modernas” pelos 

concretistas. Em 66,7% das obras estudadas foram encontradas tintas 

industrializadas à base de resina alquídica e vinílica, presentes em 41,7% e 25,0% 

das obras, respectivamente. Tintas tradicionais também foram detectadas, porém em 

menor percentual: a óleo, clássica, em 16,7% das pinturas e têmpera de ovo, também 

em 16,7% dos casos.  

 

Recentemente, as técnicas FTIR, Py-GC/MS e espectroscopia Raman foram 

utilizadas por Redígolo (2018) para caracterização de tintas acrílicas artísticas 

fabricadas pelas empresas brasileiras Cofix e Acrilex, tintas estas utilizadas por muitos 

artistas por serem mais baratas que as importadas. No estudo foram também incluídas 

tintas das marcas Winsor & Newton e Liquitex.  

Nas tintas estrangeiras, o principal polímero identificado por FTIR foi o polimetil 

metacrilato (pMMA). Nas tintas Acrilex e Cofix para estudantes, o principal polímero 

identificado foi o poliestireno (pS) enquanto nas tintas Cofix Arts foi observado o 

predomínio do copolímero de poliestireno/polimetilmetacrilato (pS/pMMA). A presença 

de poliestireno nas tintas brasileiras foi confirmada por espectroscopia Raman e por 

Py-GC/MS (Tabelas 3A, 3B). Resultado semelhante foi obtido na análise dos 

aglutinantes acrílicos desprovidos de pigmentos (Tabela 3C).  

          O estireno é muito utilizado como copolímero na formulação de tintas à base de 

dispersão acrílica de uso em construção civil porque, além de diminuir o custo final do 

produto, proporciona resistência à água e abrasão. No entanto, a resina estirenada é 

menos resistente a radiação UV e tem menor retenção de brilho (PILZ, 2004; AREAS 

e SOUZA; TAVARES et al., 2008).   



54 
 

Tabela 3. Resultado das análises de tintas acrílicas contendo os pigmentos azul ftalocianina 

(A) e azul da Prússia (B), bem como do aglutinante acrílico sem pigmento (C) pelas técnicas 

de FTIR, espectroscopia Raman e Py-GC/MS. 

 

pS = poliestireno; p(S/MA) = poliestireno/metacrilato; p(nBA/MMA) = poli (n butil acrilato/metil  

metacrilato; p(S/MMA) = poliestireno/poli metil metacrilato. Fonte: REDIGOLO (2018) 

 

Até o presente, o significado do achado de estireno na composição de tintas 

acrílicas artísticas na Conservação-Restauração de obras brasileiras não é conhecido, 

mas certamente merece ser investigado. 
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CAPÍTULO 5. CARACTERÍSTICAS DAS TINTAS À BASE DE DISPERSÃO ACRÍLICAS 

COM REPERCUSSÃO NA CONSERVAÇÃO-RESTAURAÇÃO DAS PINTURAS  

As tintas à base de dispersão acrílica foram definitivamente adotadas no mundo 

artístico a partir da década de 1960, após a reformulação de sua composição que 

possibilitou a obtenção de um produto mais espesso acondicionado em tubos 

(LEARNER, 2012). Desde então, sua popularidade é crescente.  

Grosso modo, as características dos filmes dessas tintas que justificam sua 

popularidade incluem sua grande flexibilidade, resistência à oxidação e hidrólise, 

durabilidade, adequação a todo tipo de suporte, curto tempo de secagem, 

possibilidade de conservação da textura das pinceladas e do relevo obtido com a 

utilização de espátulas. Além disso, vem mantendo excelentes propriedades 

mecânicas ao longo do envelhecimento (LEARNER e ORMSBY, 2012, p. 564). 

Ao longo de sua história, de cerca de 60 anos, não há relatos de que as pinturas 

acrílicas tenham sofrido deterioração ou problemas importantes decorrentes da 

formulação das tintas. Embora alguns autores tenham relatado um discreto aumento 

da rigidez das tintas com o envelhecimento (revisto por ORMSBY, 2018), de um modo 

geral, têm mostrado estabilidade satisfatória quanto à reticulação, quebra da cadeia 

polimérica e mudança de cor (ORMSBY, 2018). No entanto, é   previsível que, com o 

envelhecimento, as intervenções de restauração dessas pinturas se tornem cada vez 

mais frequentes. Essa previsão é sustentada pelo estudo citado por Smithen (2006, 

p. 167) em que os autores determinaram que, em obras mantidas em museus, o tempo 

médio necessário para que a sujeira que se acumula na superfície dos filmes de tinta 

se torne visível é de cerca de 50 anos.  

A conservação-restauração de uma pintura tem início com a limpeza de sua 

superfície, um procedimento que engloba tanto a remoção de sujeira quanto de 

vernizes degradados. Por ser irreversível, a limpeza é uma das mais delicadas etapas 

da restauração porque tem implícito o risco da modificação de uma obra para sempre. 

Assim, um dos principais desafios dos Conservadores-Restauradores é encontrar 

agentes e procedimentos que evitem ou minimizem esse risco, mas que também 

sejam eficazes na remoção de camadas indesejadas presentes na superfície das 

obras.  
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Na limpeza de pinturas com tintas acrílicas, o desafio ganha maior vulto porque, 

como essas obras raramente são envernizadas (ORMSBY e PHENIX, 2009), o depósito 

de sujeira ocorre diretamente sobre os filmes de tinta originais. 

Outra causa de preocupação decorre da incerteza de como as tintas 

responderão aos tratamentos ministrados - porque ainda não houve acúmulo 

suficiente de experiência de sua utilização -   e do efeito desses tratamentos a longo 

prazo. O risco inerente à etapa da limpeza é potencializado em pinturas com grandes 

áreas monocrômicas, uniformes ou com nuances delicadas. Nesses casos, alterações 

como irregularidade do brilho, aparecimento de rugosidade ou de linhas de maré 29 na 

superfície da obra, por mais sutis que sejam, podem interferir criticamente na 

aparência e coerência da obra.  

Finalmente, nunca é demais lembrar que o comportamento das tintas acrílicas 

e suas propriedades físicas e químicas são diferentes daqueles das tintas a óleo, o 

que exige a adoção de medidas distintas para o cuidado de obras à base desses dois 

tipos de produtos. Alguns métodos tradicionais de conservação das pinturas a óleo 

podem ser muito prejudiciais às pinturas acrílicas.  

Quatro características das pinturas acrílicas estão implicadas nos riscos 

associados aos procedimentos que visam à preservação da integridade da imagem 

das obras: i) a tendência a atrair e reter sujeira, ii) a possibilidade de migração de 

componentes das tintas para a superfície da camada pictórica e sua extração por 

soluções aquosas, iii) a tendência ao intumescimento 30 das tintas após o contato com 

água e soluções aquosas e iv) a vulnerabilidade a solventes orgânicos polares 

(ORMSBY e PHENIX, 2009).  

A tendência a atrair e reter sujeira é, pelo menos em parte, decorrente da 

temperatura de transição vítrea (Tg) da resina acrílica, apenas um pouco inferior à 

temperatura ambiente.  Por isso, essas tintas são, naturalmente, macias, 

emborrachadas. Essa característica, que as torna mais flexíveis e menos sujeitas a 

craquelamentos, também resulta em maior propensão à retenção de poeira, fuligem e 

 
29 Linhas da maré é a tradução livre da expressão tide lines utilizada para descrever um dos danos ópticos que 
procedimentos de limpeza podem acarretar na superfície de pinturas acrílicas 
 
30 “Inchamento” localizado do filme de tintas, pelo acúmulo de água. 



57 
 

outros materiais particulados, que podem mesmo entranhar-se permanentemente na 

camada de tinta, aumentando o risco de dano durante a limpeza.  

A natureza macia da tinta acrílica também acarreta acentuada sensibilidade à 

pressão, que pode resultar em marcas sobre a camada pictórica decorrentes da 

pressão da unha, por exemplo.  Este tipo de dano pode arruinar a natureza da imagem 

de uma pintura abstrata.  

Outro fator favorecedor do aprisionamento de sujidades é a presença de poros 

e de pequenos furos (chamados pin-holes - furos de alfinete) nos filmes de tintas 

acrílicas. Os poros, visíveis em microscopia eletrônica de varredura, são decorrentes 

da coalescência irregular das micelas após a evaporação da água, durante a secagem 

das tintas 31 (Figura 21 B) (STAVROUDIS e DOHERY, 2013), enquanto os furos de 

alfinete resultam da formação de espuma durante a manufatura e aplicação de tintas 

à base de dispersão (JABLONSKI et al., 2004). É possível que os poros e furos de 

alfinete possam também aprisionar produtos utilizados para a limpeza das obras, por 

meio de forças capilares, produtos estes com potencial de causar danos às pinturas a 

longo prazo (JABLONSKI et al., 2004). 

 

A sujidade das pinturas pode ser exacerbada pela associação da poeira/fuligem 

com a oleosidade da pele, acrescentada à superfície das obras pelo seu manuseio 

incorreto, o que não é difícil de ocorrer porque as pinturas acrílicas costumam ter 

grandes dimensões e não serem emolduradas.  De fato, segundo Ormsby e Phenix 

(2009), a presença de marcas de dedos não é incomum em pinturas acrílicas. Essas 

marcas são particularmente difíceis de serem eliminadas quando envelhecem porque 

escurecem e tornam-se embebidas nas tintas (LEARNER e ORMSBY, 2012).  

 
31 Idealmente, os filmes formados após a coalescência das micelas são contínuos, mas isso nem 
sempre ocorre. Diversos fatores podem comprometer o grau de coalescência e os filmes formados 
podem variar daqueles com estrutura de uma membrana sólida a outros não homogêneos, com poros, 
irregularidades e imperfeições. A porosidade dos filmes tem implicações na conservação das pinturas, 
por favorecerem o aprisionamento de sujidades e poluentes, bem como o crescimento de agentes 
biológicos. Tem também implicações diretas na migração dos surfactantes para a superfície dos filmes 
de tintas e na força iônica dos sistemas de limpeza a serem utilizados (STAVROUDIS e DOHERY, 
2013). 
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As tintas acrílicas são muito responsivas às variações de temperatura e 

umidade relativa do ar e a possibilidade de aprisionamento de sujeira aumenta com a 

elevação dessas variáveis porque as tintas se tornam ainda mais emborrachadas, 

quase pegajosas. Nessas condições, a superfície de obras pode aderir, por exemplo, 

a materiais utilizados para embalá-las para o transporte.  

As resinas acrílicas são também sensíveis a baixas temperaturas. Quando 

expostos a temperaturas abaixo de zero, tornam-se cada vez mais frágeis e racham. 

A tendência à retenção de sujeira está diretamente relacionada à frequente 

contaminação por fungos das pinturas acrílicas relatada em nosso meio, devido à 

presença de esporos desses microrganismos na poeira e às condições ambientes de 

elevadas temperaturas e umidade relativa, favoráveis à sua proliferação (CROOK e 

BURTON, 2020).  

 

Na formulação das tintas de dispersão acrílica estão incluídos diversos aditivos 

(Tabela 2, p. 45). Alguns são voláteis, mas a maioria permanece no filme de tinta após 

sua secagem. Com o tempo, porém, podem migrar para as interfaces tinta-ar 

atmosférico e tinta-substrato. Os principais aditivos exsudados são os surfactantes 

não iônicos (como polietoxilatos) e a exsudação pode ocorrer em períodos 

relativamente curtos, da ordem de semanas após a secagem. Os mecanismos para 

essa migração incluem a evaporação da água, a redução da tensão interfacial e forças 

capilares, enquanto a taxa de migração depende de variáveis como a quantidade de 

surfactante presente na tinta, a temperatura e umidade relativa do ambiente, a 

velocidade de secagem da tinta e a presença de outros surfactantes (LEARNER e 

ORMSBY, 2012). Seja qual for a causa, a presença dos surfactantes na superfície das 

tintas tem impacto tanto na aparência das pinturas quanto em sua conservação.  

Na dependência da quantidade exsudada, são formadas, na superfície das 

pinturas, desde pequenas ilhotas arredondadas e foscas de surfactante até filmes 

inteiros. No entanto, deve ficar claro que os surfactantes não são, necessariamente, 

visíveis a olho nu e que sua presença na superfície dos filmes de tinta acrílica é 

variável, na dependência da marca da tinta, do tipo de pigmento, da exposição a 

elevadas temperaturas, umidade relativa e exposição a radiações, idade da pintura e 

espessura do filme de tintas (ORMSBY, 2018, p. 20 e p. 35). 
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A presença dos surfactantes contribui para outras modificações de 

características ópticas das pinturas, como a dessaturação das cores e a redução do 

brilho, devido ao aumento de dispersão da luz. Essas modificações podem ser 

parcialmente revertidas pela limpeza da camada pictórica por meios secos ou úmidos.  

A natureza higroscópica dos surfactantes, e o consequente favorecimento de 

retenção de sujeira, é mais um mecanismo pelo qual os surfactantes exsudados 

afetam a aparência das pinturas. Em algumas obras, camadas mais espessas de 

sujidade foram observadas em áreas com maior quantidade de surfactante superficial 

(revisto por LEARNER e ORMSBY, 2012). 

Finalmente, por serem hidrossolúveis, os surfactantes exsudados, assim como 

outros aditivos solúveis em água, podem ser rapidamente removidos por compostos 

aquosos utilizados na limpeza das pinturas. Essas conclusões foram obtidas em 

estudos experimentais em que protótipos pintados com tintas acrílicas de diferentes 

cores foram submetidos à ação de produtos diversos embebidos no algodão de swabs 

32. Em um desses estudos, a análise por FTIR-ATR mostrou que o tempo de ação de 

soluções aquosas responsáveis pelo total desaparecimento dos surfactantes da 

superfície das tintas variou entre apenas 5 e 20 segundos (ORMSBY et al., 2007, apud 

LEARNER e ORMSBY, 2012). Outros estudos mostraram que a exsudação dos 

surfactantes pode continuar após o término dos procedimentos de limpeza (tanto 

úmida quanto seca), até que todo seu conteúdo nos filmes de tintas tenha se esgotado 

(LEARNER e ORMSBY, 2012; ORMSBY, 2018).  

Ao contrário do que ocorre com compostos aquosos, solvente alifáticos 

apolares, como a aguarrás, não solubilizam os surfactantes, embora pequena 

extração possa ocorrer pela ação mecânica dos swabs utilizados na limpeza (MOTTA 

JUNIOR, 2022). 

As implicações da remoção dos surfactantes exsudados têm sido alvo de muita 

pesquisa. Alguns estudos mostraram a associação entre sua remoção e o aumento 

da densidade das cadeias do copolímero acrílico. Embora a maior densidade 

 
32 Swabs são longos palitos de madeira contendo um chumaço de algodão hidrofílico em uma de suas 
extremidades, que é embebido em produtos líquidos utilizados para a limpeza da superfície de obras de arte. A 
pressão durante o rolamento dessa extremidade do swab sobre a superfície da obra pode gerar indesejado atrito 
mecânico. 
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habitualmente confira maior resistência aos polímeros (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012), 

em pelo menos um estudo nenhuma diferença significativa foi observada entre as 

propriedades mecânicas de filmes de que os surfactantes foram extraídos pelo 

tratamento com soluções aquosas e de outros não tratados, usados como controle 

(LEARNER e ORMSBY, 2012).  

Finalmente, cabe mencionar que a remoção de surfactantes durante a limpeza 

das pinturas tem sido também tema de discussões éticas pois esses compostos fazem 

parte da constituição original das tintas. Os profissionais não concordam, 

universalmente, se essa remoção é desejável ou aceitável. Além disso, os efeitos a 

longo prazo dessa remoção permanecem incertos. 

A terceira característica das tintas acrílicas com repercussão na conservação 

das pinturas é sua reatividade a produtos aquosos. Estudos revistos por Ormsby et al. 

(2007) mostraram que a difusão de água nos filmes de tinta acrílica ocorre pelo menos 

10 vezes mais rápido que a difusão em filmes alquídicos ou de epóxi. Essa reatividade 

pode resultar no intumescimento do filme de tintas e na lixiviação de aditivos (revisto 

por LEARNER e ORMSBY, 2012). Estudos mostraram que outros solventes polares, 

como etanol e acetona, também têm efeito significativo no intumescimento dos filmes, 

ao contrário de solventes alifáticos apolares. 

O grau de intumescimento depende de características dos filmes de tinta, como 

a idade e espessura, a presença e quantidade de espessantes, de aditivos hidrofílicos, 

como os surfactantes e de carga na formulação das tintas, assim como do tipo de 

pigmento.  Em um estudo experimental conduzido por Doménech-Carbó et al. (2013, 

p. 127), os autores observaram que tintas contendo os pigmentos orgânicos sintéticos 

azul de ftalocianina e vermelho naftol absorveram mais água que pigmentos 

inorgânicos terrosos o que, provavelmente, decorre de diferenças em suas 

formulações, particularmente quanto à carga e aos tipos de aditivos presentes. 

O grau de intumescimento dos filmes de tintas depende, também, de 

características dos solventes, como sua natureza química, tempo e método de 

aplicação, bem como pH e condutividade (LEARNER e ORMSBY, 2012). De modo 

geral, o intumescimento é minimizado quando as soluções aquosas têm pH em torno 

de 6,0 e condutividade entre 6 e 10 mS/cm (ORMSBY, 2018, p. 35). A tendência ao 
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intumescimento é também menos acentuada em filmes de tinta mais antigos 

(ORMSBY et al., 2015). 

Em 2014, Dillon e colaboradores mostraram a influência crítica do pH e da 

condutividade elétrica de soluções aquosas no intumescimento das tintas e na 

extração de surfactantes e outros aditivos durante a limpeza.  Em sistemas aquosos 

com pH levemente ácido (entre 5 e 6) e condutividade relativamente elevada, a 

tendência tanto ao intumescimento das tintas quanto à extração dos surfactantes foi 

significativamente reduzida. 

Finalmente, os filmes de tintas acrílicas à base de dispersão são muito 

vulneráveis à ação de solventes orgânicos polares. Por exemplo, o xileno 33 

frequentemente utilizado para a remoção de vernizes em pinturas a óleo pode 

amolecer as tintas à base de dispersão acrílica. Também o contato com álcoois ou 

acetona resulta em seu quase imediato intumescimento e início de dissolução 

(LEARNER e ORMSBY, 2012).  Quanto às tintas Magna, à base de solução acrílica, 

são imediatamente solubilizadas na maior parte dos solventes, com exceção da água 

e metanol (SMITHSONIAN MUSEUM CONSERVATIVE INSTITUTE). A suscetibilidade das 

tintas acrílicas a solventes tem repercussões diretas sobre o envernizamento das 

pinturas e a posterior remoção dos vernizes, como será discutido posteriormente.  

Levando em consideração as características das tintas acrílicas descritas, 

algumas recomendações têm sido feitas para sua limpeza. No entanto, segundo 

publicação do Smithsonian Museum Conservation Institute, deve-se aceitar que, com 

o passar dos anos, as pinturas acrílicas sofrerão algum tipo de mudança visual em 

decorrência da deposição de sujeira e que os próprios procedimentos que visam a 

sua remoção também ocasionarão danos visuais às obras. Por isso, os conservadores 

são unânimes em afirmar que a adoção de medidas preventivas básicas é o que há 

de melhor para evitar os possíveis danos decorrentes da limpeza. Entre tais medidas, 

destacam-se i) o armazenamento das obras em um ambiente sem poeira, ii) a 

manutenção da temperatura de exibição ou de armazenamento abaixo da temperatura 

 
33 O termo xileno refere-se ao conjunto de isômeros do composto dimetil benzeno, que diferem entre si 
na posição dos grupos metilas: o orto-xileno, o meta-xileno e o para-xileno. O xilol comercial é uma 
mistura dos três isômeros.  
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ambiente (para reduzir o amolecimento da tinta), iii) a utilização de molduras com 

proteção vítrea e iv) o envernizamento das obras (VON DER GOLTZ et al., 2012, p. 635). 

 

Sabe-se que o envernizamento das pinturas acrílicas e a eventual posterior 

remoção dos vernizes são procedimentos complexos e que exemplificam porque 

práticas consagradas na conservação de obras a óleo não podem ser aplicadas, 

indiscriminadamente, para a conservação de obras acrílicas.  

  

Os problemas relacionados ao envernizamento das pinturas decorrem  da 

solubilidade dos filmes de tinta acrílica nos solventes utilizados para o preparo das 

soluções de vernizes comumente utilizados nas pinturas a óleo em nosso meio, como 

o Paraloid B72 e o Laropal A81. O Paraloid B72, um copolímero de Etilmetacrilato e 

Metilacrilato, é solubilizado em xileno enquanto o Laropal A81, um polímero do tipo 

uréia-formaldeido, pode ser solubilizado com aguarrás mas exige a presença de 

percentuais elevados de xileno, que podem chegar a 50% (MOTTA JUNIOR, 2022).  
 

Na impossibilidade de utilização desses vernizes, diversos fabricantes de tintas 

artísticas incluíram, em suas linhas de produtos, vernizes específicos para pinturas 

acrílicas, que podem ser de dois tipos: i) aqueles não removíveis, chamados 

genericamente de top coats (revestimento de superfície) e ii) vernizes passíveis de 

remoção por sistemas aquosos ou por aguarrás. 
 

A grande maioria dos top coats existentes no mercado contém os mesmos 

copolímeros presentes nas tintas à base de dispersão acrílica (GOLDEN, 2012, p. 

265). 
 

Os top coats pretendem ser uma barreira de proteção definitiva sobre as 

pinturas contra agressões externas, risco de remoção das tintas durante a limpeza 

das pinturas, efeitos adversos de vernizes e contra procedimentos necessários para 

a eventual remoção de vernizes. No entanto, a utilização de um produto definitivo 

sobre uma obra suscita preocupações uma vez que qualquer erro ou problema que 

ocorra durante sua aplicação resultará em dano definitivo da obra. Definitivas, 

também, serão modificações de características ópticas das pinturas que possam 

resultar, a longo prazo, do uso dessas camadas de revestimento. Como exemplo, a 

exposição experimental de protótipos recobertos com top coats a processos de 
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envelhecimento acelerado resultou no amarelecimento, perda de brilho e redução da 

claridade das camadas pictóricas, insolubilizadas pela presença do revestimento. 

Além disso, por terem a mesma composição básica das tintas, compartilham seus 

problemas relacionados à eventual porosidade dos filmes, não resistência a solventes 

e baixa Tg. Isso significa que também apresentam tendência à retenção de sujeira e 

que os produtos a serem utilizados para sua limpeza restringem-se à água e aguarrás 

(GOLDEN, 2012, p. 266).   
 

Em anos mais recentes, foram produzidos vernizes não removíveis, 

potencialmente promissores, à base de poliuretano. Poliuretanos tendem a apresentar 

Tg mais elevada, maior resistência a solventes e menor sensibilidade à água que os 

polímeros à base de dispersão acrílica (GOLDEN, 2012, p.267). 

 

  Quanto aos vernizes específicos para tintas acrílicas suscetíveis à remoção por 

aguarrás, CYR e colaboradores (2013) avaliaram os produtos das marcas Liquitex 

Artist Materials e Golden Artist Colors especificados na Tabela 4. As fichas técnicas 

dos dois produtos incluíam a recomendação da aplicação de uma camada de 

isolamento sobre a pintura, antes do envernizamento, como forma de proteção das 

tintas. 

 

Tabela 4 - Produtos a serem utilizados no envernizamento de pinturas acrílicas e na 
remoção dos vernizes, propostos por dois fabricantes de tintas artísticas 

 

 LIQUITEX ARTIST MATERIALS GOLDEN ARTIST COLORS 

Verniz Soluvar Gloss Picture Varnish 
(isobutil e n-butil metacrilato) 

Mineral Spirit Acrylic Gloss Varnish 
(isobutil e n-butil metacrilato) 

Camada de isolamento Liquitex Gloss Varnish 
 

Golden Soft Gel Gloss 

Solvente do verniz proposto Aguarrás Aguarrás 

 

Segundo os pesquisadores, apenas o verniz da Golden pode ser solubilizado 

com a aguarrás, enquanto a remoção do verniz da Liquitex exigiu uma mistura de 

aguarrás com xileno (1:1).  A pesquisa da sensibilidade das tintas das duas marcas à 

aguarrás mostrou a resistência das tintas da Golden ao solvente, desde que os swabs 

de algodão embebido no solvente fossem aplicados sobre as pinturas uma única vez.  

 

Outra limitação dos produtos observada no estudo diz respeito às camadas de 

isolamento das duas marcas. Sua aplicação não foi livre de dificuldades técnicas e 
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resultou em comprometimento do brilho e textura das camadas pictóricas e, em alguns 

casos, houve o favorecimento à persistência de verniz residual.  

 

Na linha de produtos da Golden Artist Colors consta, atualmente, o Polymer 

Varnish with HALS and UVLS (estabilizadores da luz visível e de radiação UV), um 

verniz acrílico à base de água solúvel em sistemas aquosos alcalinos, como as 

soluções de amônia. Por ser menos macio que as tintas acrílicas, apresenta menor 

tendência à captação de poeira e maior resistência contra arranhões. Para fins de 

conservação futura e remoção de verniz, os fabricantes recomendam o uso de uma 

camada de isolamento permanente (top coat) antes do envernizamento (Golden Artist 

Colors Information Sheet).   

Uma outra opção de produto a ser utilizado para o envernizamento de pinturas 

acrílicas é a resina Regalrez 1094, um hidrocarboneto hidrogenado de baixo peso 

molecular, solúvel em solventes apolares, como a aguarrás (GOLDEN, 2012, p. 268). 

Estudos experimentais de envelhecimento acelerado mostraram a ausência de 

ligações cruzadas entre cadeias do filme de verniz, o que sugere a permanência de 

sua solubilidade a longo prazo. Mostraram, também, a estabilidade do verniz frente à 

ação de radiações eletromagnéticas, estabilidade esta que pode ser aumentada pela 

adição de pequena concentração do antioxidante Tinuvin 292 (VON DER GOLTZ et 

al., 2012).   

Por causa de suas características de solubilidade e estabilidade, talvez seja o 

Regalrez 1094 o único verniz verdadeiramente reversível que pode ser utilizado em 

pinturas sensíveis a solventes (PROCTOR Jr e WHITTEN, 2012, p. 644). Seu brilho 

excessivo pode ser atenuado pela adição de cera microcristalina (MOTTA JUNIOR, 

2022), de cera de abelha ou de carnaúba (RIZZO, 2022). Estas, no entanto, têm o 

inconveniente de provocar o escurecimento da obra, a longo prazo. 
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CAPÍTULO 6 - PRÁTICAS DE CONSERVAÇÃO-RESTAURAÇÃO DE PINTURAS 

À BASE DE DISPERSÃO ACRÍLICA 

 

A inclusão deste capítulo no presente Trabalho de Conclusão de Curso foi 

motivada pelo desejo de contribuir para a divulgação de medidas de conservação-

restauração de pinturas acrílicas entre os estudantes do Curso de Conservação e 

Restauração da EBA/UFRJ, por meio da compilação de condutas práticas 

apreendidas ao longo da leitura de literatura especializada bem como das condutas 

de alguns profissionais atuantes nas cidades do Rio de Janeiro e São Paulo. Estas 

foram repertoriadas no capítulo “Referências” do trabalho e podem ser identificadas 

pela informação de que foram obtidas como “comunicação pessoal durante 

entrevista”.  

As entrevistas foram realizadas por meio de contato telefônico ou presencial. 

Longe de pretender ter exaurido o tema, minha expectativa foi motivar a 

reflexão sobre temas complexos. 

 

Limpeza a seco 

Pode ser feita com esponjas de borracha natural sequestradoras de sujidade, 

como as da marca Absorene, ou esponjas para maquiagem (MOTTA JUNIOR, 2022), 

tecido de microfibra ou borrachas vulcanizadas (CARVALHO 34, 2021; MAIA 35, 2021). 

Deve ser precedida pela utilização de trinchas macias ou pela aspiração da superfície 

das pinturas, para eliminar partículas de poeira que possam causar a abrasão dos 

filmes de tintas. 

 
34 CARVALHO, Humberto Farias: Mestre em História e Crítica da Arte pelo PPGAV-EBA-UFRJ e 
doutorando pelo programa de Conservação e Restauração de Bens Culturais da Universidade 
Politécnica de Valência (Espanha), é Professor Assistente da disciplina de Conservação-Restauração 
de Arte Contemporânea da EBA-UFRJ 
 
35 MAIA, Marilene Correa: especialista em Conservação e Restauração pela EBA da UFMG, Mestre 
em Conservação Preventiva do Patrimônio pela Universidade Paris I - Sorbonne, Doutora em 
Antropologia pela Universidade Paris X, foi membro do Centro de Referência de Conservação e 
Restauração de Bens Culturais - CECOR - da UFMG. Atualmente é Professora Adjunto de 
Conservação e Restauração de Pinturas da EBA-UFRJ. 
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Embora seja impossível a comparação entre resultados obtidos em diferentes 

estudos, uma vez que a eficácia de um tratamento depende de inúmeras variáveis, 

sendo o grau de sujidade uma delas, a eficiência da limpeza a seco foi classificada 

como “moderada a pequena” em um estudo conduzido pelo Tate AXA Art Modern 

Paints Project, de 2006 a 2009 36.  

Também em uma comunicação feita na conferência Modern Conservation: 

What’s New, Ormsby et al. (2015) concluíram que a limpeza a seco, além de nem 

sempre ser capaz de remover todo o material indesejado presente na superfície dos 

filmes acrílicos, pode resultar em modificações indesejadas nas pinturas, como 

polimento e abrasões. Além disso, componentes presentes nos produtos empregados 

podem entranhar-se nos filmes de tinta. Também Rizzo 37 (2022) acredita que, além 

de não ser eficaz, a limpeza a seco pode danificar as obras. 

Ao contrário, em estudo comparativo de diferentes produtos utilizados para 

limpeza a seco, Daudin-Schotte et al. (2013) concluíram pela eficácia e segurança de 

tecidos de microfibra compostos por tereftalato de polietileno (PET), poliéster e 

poliamidas, bem como de esponjas para maquiagem à base de éter de poliuretano 38. 

Os autores recomendaram a atenção à utilização de esponjas envelhecidas, 

potencialmente abrasivas, e o uso, a cada nova limpeza, de pequenos pedaços de 

esponjas novas previamente rinsados com água desmineralizada e secos pela 

compressão entre folhas de papel toalha. A utilização das esponjas Absorene e de 

borrachas Edding R10, de cloreto de polivinila, foi desaconselhada pelos autores 

porque esses produtos deixaram resíduos resilientes sobre as obras.  

 

 

 
36 https://www.tate.org.uk/about-us/projects/tate-axa-art-modern-paints-project-taampp 
 
37 RIZZO, Márcia de Mathias: Mestre em Físico-Química e Doutora em Química Analítica pelo Instituto 
de Química da USP. Nos dois cursos realizou pesquisas na área de ciências ligadas à conservação e 
restauração do patrimônio artístico e cultural. Participou da implantação do primeiro curso superior de 
conservação e restauração em São Paulo, na PUC, do qual foi coordenadora durante 5 anos. 
Atualmente é Professora Adjunta A do curso de Conservação e Restauração da EBA-UFRJ e sócia 
acionista da MRIZZO Restauração Ltda. 

 
38 http://www.makeupforever.com/#/int/en/products/tools/sponge-puff/hd-sponge/ 
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Limpeza úmida 

Grosso modo, os três tipos de produtos utilizados na limpeza de tintas acrílicas 

são hidrocarbonetos alifáticos apolares, a água e soluções aquosas. 

As tintas acrílicas suportam bem a ação da aguarrás e outros hidrocarbonetos 

alifáticos. Porém, como não há solubilização ou captura da sujeira pelos solventes, a 

limpeza é pouco eficiente e ocorre mais por remoção mecânica efetuada pelos swabs 

de algodão embebido nos produtos, quando rolados na superfície das obras (MOTTA 

JUNIOR, 2022). A performance desses produtos pode ser otimizada pelo preparo de 

microemulsões (RIZZO, 2022), como será discutido adiante. 

A água deionizada pode ser uma opção mais satisfatória que os 

hidrocarbonetos alifáticos para a limpeza de pinturas acrílicas (ORMSBY et al., 2015), 

devido ao caráter polar da água e à natureza iônica de alguns componentes da sujeira. 

Esse potencial de limpeza pode ser aumentado pela adição de agentes quelantes, 

como sais do ácido cítrico e o ácido etilenodiamino tetra-acético (EDTA), ou de 

surfactantes não iônicos com baixo índice HLB 39. No entanto, tanto a água quanto 

soluções aquosas devem ser utilizadas com cuidado porque podem provocar o 

intumescimento das tintas acrílicas e a lixiviação de pigmentos, surfactantes e outros 

aditivos.  Podem, também, tornar a interface entre os pigmentos e a resina acrílica 

menos íntima, fazendo com que as cores pareçam menos saturadas (SMITHSONIAN 

MUSEUM CONSERVATIVE INSTITUTE). 

Como o tempo de exposição dos filmes de tintas aos produtos interfere na 

tendência ao intumescimento, esta pode ser reduzida por condições ambientes que 

favoreçam a evaporação da água e pelo uso de papel absorvente para secar a 

superfície das pinturas, após a limpeza (CAPS 10). Também o ajuste do pH (entre 5,0 

e 6,5) e da condutividade da água e de soluções aquosas (de 6,0 até 10 mS/cm) 

(RIZZO, 2022) pode reduzir seus efeitos prejudiciais sobre os filmes de tintas acrílicas 

(DILLON et al., 2014).  

 
39 Indice HLB (Hidrophile/Lipophile Balance) é um valor atribuído a surfactantes, em uma escala de 
números relativos de 1 a 40, que descreve sua capacidade de criar emulsões estáveis e solubilizar 
materiais presentes na fase sólida de uma solução. Wolber e Stavroudis (2012; p. 520) recomendam o 
uso de surfactantes com HLB entre 12 e 20 para a limpeza da superfície de pinturas acrílicas. 
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Assim, boas opções de produtos para a limpeza de pinturas acrílicas 

mencionados pelos restauradores entrevistados são a água deionizada com 

condutividade de 6 mS/cm e pH 6 (MOTTA JUNIOR, 2021; MANDARINO, TEIXEIRA, 

TEIXEIRA 40, 2022), as soluções de citrato de triamônio a 1% (MOTTA JUNIOR, 2021) 

ou a 2% (MANDARINO, TEIXEIRA, TEIXEIRA, 2022), de EDTA (MANDARINO, 

TEIXEIRA, TEIXEIRA, 2022), de citrato de sódio (GUIGLEMETI 41, 2022), de 

surfactantes e quelantes (RIZZO, 2022) ou dos surfactantes ECOSURF EH6 ou EH9 

a 0,5% (ORMSBY et al., 2015), soluções estas preparadas com água deionizada com 

condutividade de 6 mS/cm. Após a limpeza, as pinturas precisam ser rinsadas com 

água deionizada de igual condutividade.  

 

Uma outra abordagem para a remoção de sujidades de pinturas acrílicas é a 

utilização dos sistemas de limpeza à base de géis, introduzidos na prática da 

conservação de pinturas nos anos 1980. Esses sistemas de limpeza são constituídos 

por uma base aquosa espessada por uma resina polimérica acrescida, em princípio, 

de qualquer agente de limpeza (como quelantes ou surfactantes).  Assim, os sistemas 

podem ser diversificados e preparados para tarefas de limpeza específicas, como a 

de pinturas acrílicas (WOLBERS, 2012; WOLBERS e STAVROUDIS, 2012). 

 

As vantagens do uso de compostos gelificados incluem o aumento do tempo 

de contato dos produtos contidos nos géis com a superfície da camada pictórica, o 

controle da penetração e difusão desses produtos nos filmes de tintas, que ocorrem 

mais lentamente, a atuação dos produtos limitada à superfície das pinturas, sem afetar 

suas camadas de preparação e encolamento, bem como o retardo da evaporação de 

solventes voláteis, o que os torna menos tóxicos para os Conservadores (WOLBERS 

e STAVROUDIS, 2012). Como desvantagem, deve ser mencionada a possibilidade da 

permanência de resíduos dos géis na superfície das pinturas e, em caso positivo, a 

 
40 MANDARINO, Rodrigo, TEIXEIRA, Pedro e TEIXEIRA, Vitor são restauradores do ateliê Centro de 
Conservação de Bens Cullturais, fundado e coordenado pelo Prof. Cláudio Valério TEIXEIRA, de 1974 
a 2021.    
 
41 GUIGLEMETI, Denise de Oliveira: graduada em Pintura pela Escola de Belas Artes da UFRJ, iniciou 
suas atividades de Conservadora-Restauradora como monitora do Prof. Edson Motta. Foi responsável 
pela restauração de obras importantes de instituições públicas nacionais 
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indução de alterações na composição química das tintas e a aceleração de seu 

envelhecimento (DORGE, 2000).  

Os agentes gelificante propostos originalmente foram poliacrilatos de alta 

viscosidade (Carbopol e Pemulen), mas também podem ser utilizados poliacrilamida 

e polissacarídeos naturais, como a agarose, a goma xantana (Vanzan) e derivados da 

celulose, principalmente hidroxipropilmetilcelulose (Klucel) e metilcelulose (WOLBERS 

e STAVROUDIS, 2012). 

Os géis de agarose a 4% são rígidos o suficiente para poderem ser aplicados 

sobre os substratos por períodos variados, sem deixarem resíduos (TAVARES, 2020). 

Os demais géis precisam ser aplicados sobre as camadas pictóricas com pincéis de 

cerdas curtas ou com swabs. Seguem-se a remoção dos géis com algodão seco e a 

rinçagem das pinturas com swabs embebidos em água deionizada, para completa 

eliminação de resíduos.  

Duas observações quanto ao procedimento acima descrito são pertinentes. A 

primeira decorre da frequência com que os géis deixam resíduos na superfície das 

pinturas. A preocupação do efeito desses resíduos a longo prazo motivou o 

desenvolvimento do Gel Research Project conduzido pelo Getty Conservation Institute 

em colaboração com a divisão de Conservação de Arte das Universidades da 

Califórnia, de Delaware e do Winterthur Museum (STAVROUDIS e DOHERTY, 2013, 

p; 140).  A segunda observação é relativa à aparente incoerência entre a utilização de 

géis para minimizar a penetração de produtos aquosos nos filmes acrílicos e a 

rinçagem dos filmes com água deionizada para eliminar os resíduos dos géis. 

Quando aplicados sobre substratos diversos, os géis funcionam como esponjas 

moleculares tanto por fornecer compostos quanto por retirá-los dos substratos, na 

dependência de sua condutividade. 

A condutividade de um material decorre da concentração e dos tipos de íons 

nele contidos. A condutividade das tintas acrílicas varia de 0,3 a 6 mS/cm, devido à 

presença de compostos iônicos em sua formulação. Após o contato de filmes de tintas 

com géis hipertônicos (isto é, com maior condutividade), há tendência à migração de 

íons dos géis para as tintas, com a possibilidade de sua absorção nos filmes de tinta, 

e de água das tintas para os géis.  Embora teoricamente sujidades hidrossolúveis 
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possam ser removidas, como os filmes de tinta acrílica secam por evaporação da 

água, pouca ou nenhuma água resta para carrear essas sujidades.  

Após o contato de filmes de tintas com géis hipotônicos, íons presentes nos 

filmes de tinta serão extraídos (isto é, eles serão limpos) mas a difusão da água 

ocorrerá em direção às tintas, ocasionando seu intumescimento. As duas situações 

devem ser evitadas pela possibilidade de acarretar danos às tintas. Por outro lado, um 

gel isotônico, cuja condutividade seja semelhante à da tinta que está sendo limpa, não 

oferece risco, mas não tem muito poder de limpeza. São consideradas hiper e 

hipotônicas soluções com condutividade de 10 a 20 vezes superior e inferior, 

respectivamente, à condutividade dos filmes acrílicos. Conhecendo a condutividade 

do material a ser limpo, as soluções devem ter condutividade que possibilite maximizar 

a limpeza e minimizar o potencial de danos (WOLBERS e STAVROUDIS, 2012). 

 

Em 2003, durante um Simpósio sobre Métodos de Limpeza da Superfície de 

Obras de Arte, Stavroudis e colaboradores propuseram a utilização de um programa 

computacional, chamado Programa Modular de Limpeza (Modular Cleaning Program 

- MCP), para facilitar a formulação de produtos aquosos gelificados destinados à 

limpeza de pinturas tradicionais, à base de cinco componentes básicos: água, 

soluções para tamponamento de pH, surfactantes, agentes quelantes e agentes 

gelificantes (STAVROUDIS, DOHERTY e WOLBERS, 2005; STAVROUDIS e 

DOHERTY, 2007). A mistura de volumes variados de soluções estoque concentradas 

desses componentes possibilita a rápida formulação de múltiplos sistemas de limpeza, 

com propriedades distintas, que podem ser testadas simultaneamente, de modo a ser 

escolhida a combinação ideal para a limpeza de uma determinada obra.  

Em 2010 foi lançado um programa destinado à limpeza de pinturas acrílicas 

(STAVROUDIS e DOHERTY, 2013). 

O software do MCP pode ser obtido em Conservation OnLine (CoOL; http: 

//cool.conservation-us.org / byauth / stavroudis / mcp e está disponível 

gratuitamente para conservadores profissionais (STAVROUDIS e DOHERTY, 2013). 

 

Em nosso meio, Rizzo (2022) relatou a utilização frequente de produtos 

gelificados com Permulen e resultados satisfatórios com seu uso, enquanto 
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Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022) referiram-se ao uso muito esporádico das 

soluções de citrato de triamônio ou de EDTA gelificados pela adição de goma xantana 

ou de carboximetilcelulose. 

 

Outra abordagem para a limpeza de pinturas acrílicas descrita na literatura é o 

emprego de microemulsões compostas por uma fase aquosa polar e uma fase apolar 

contendo solventes, como aguarrás, xileno ou solventes de silicone, organizados sob 

forma de micelas. A estabilidade termodinâmica desses dois componentes imiscíveis 

é garantida pela adição de surfactantes e co-surfactantes (também chamados de co-

solventes) ao sistema (Figura 24).  

 

              

Figura 24. Representação esquemática da estrutura dos sistemas de microemulsões. (a) Sistema “óleo 
em água (O/W) em que o solvente apolar fica sequestrado nas micelas (fase dispersa) enquanto as 
soluções aquosas, presentes em maior proporção, constituem a fase contínua. Em (b), a representação 
do sistema “água em óleo” (W/O) em que os componentes aquosos (fase dispersa) estão presentes 
em menor proporção, sequestrados nas micelas. Fonte: ORMSBY et al., 2016. 

 

Segundo Ormsby e colaboradores (2015), a eficiência desse sistema foi 

confirmada em estudo que mostrou que, para a remoção de sujidades de pinturas 

acrílicas, swabs embebidos em microemulsões necessitaram de menor número de 

rolamentos sobre as pinturas que swabs embebidos em soluções aquosas ou em 

solventes. 

A eficácia das microemulsões como agentes de limpeza deve-se à combinação 

das propriedades positivas dos solventes aquosos, isto é, sua eficiência na limpeza 

de componentes hidrofílicos das sujeiras, com o lado positivo dos solventes apolares, 
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qual seja, sua reduzida capacidade de causar intumescimento e lixiviação de 

pigmentos e aditivos das tintas acrílicas, bem como sua afinidade por componentes 

hidrofóbicos (revisto por ORMSBY et al., 2016). Essa combinação também reduz o 

risco de entranhamento da sujeira no filme de tinta acrílica durante a limpeza 

(ORMSBY et al., 2015). 

Outra característica positiva das microemulsões é que a performance de sua 

fase aquosa pode ser melhorada pela adição de sais de citrato e sistemas tampões. 

 

No momento, os estudos têm se concentrado principalmente nos efeitos das 

microemulsões tipo “água em óleo”, em que o componente hidrofóbico (fase contínua) 

é um hidrocarboneto alifático do tipo aguarrás 42. A fase dispersa pode ser constituída 

por água deionizada com pH e condutividade ajustados a 6 ou por soluções de 

surfactantes ou de agentes quelantes. Os surfactantes podem ser aniônicos 43  ou não 

iônicos 44 enquanto os co-surfactantes podem ser octanol, butanol ou hexanol 

(CAPS10, 2018).  

Com o intuito de divulgar os resultados das pesquisas sobre métodos e 

tecnologias modernas de limpeza de pinturas acrílicas, bem como de favorecer a troca 

de experiência entre pesquisadores e conservadores, o Getty Conservation Institute 

vem realizando oficinas, em diferentes cidades do mundo, chamadas Cleaning of 

Acrylic Painted Surfaces Workshop (CAPS).  

Na última oficina (CAPS 10), realizada em outubro de 2018, na Universidade 

Federal de Minas Gerais (Belo Horizonte), foram testadas microemulsões contendo 

os produtos apresentados na Tabela 5, em diversas combinações de concentrações.  

As microemulsões das séries 1-3 já tinham sido testadas em workshops 

anteriores em que aquela da série 1 mostrou ter elevada eficiência de limpeza, 

reduzido tempo de contato com a superfície das pinturas risco, com consequente 

redução do risco de entranhamento de sujeira no filme de tintas e ausência de outras 

 
42 Outra possibilidade seria o uso de solventes de silicone. 
 
43 Surfactantes aniônicos: LAS, SDS, Triton GR-7M ou NaCOSS. 
 
44 Surfactantes não iônicos: ECOSURF-EH6 e ECOSURF EH3, Triton XL-80N, Triton HW-1000. 
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alterações indesejadas. Por outro lado, alguns conservadores consideraram que sua 

ação foi rápida demais, o que dificultou o controle adequado de sua performance.   

Quanto à eficiência de limpeza das microemulsões das demais séries, a da 

série 2 foi inferior à da série 1 e superior à da série 3 (ORMSBY et al., 2016). No 

momento, não há publicação disponível sobre o desempenho da série 4.  

 

Tabela 5. Microemulsões tipo água em óleo (W/O) testadas no CAPS 10, 2018 

 

Série Fase 
dispersa 

Fase 
contínua 
(solvente) 

Surfactante Co-surfactante Rinçagem das 
pinturas 

 
 1 Água Shellsol D38 

ouD40 
LAS 

(aniônico) 
Butanol/hexanol Shellsol D38 ou D40* 

ou água ajustada 
2 Água Shellsol D38 

ou D40 
ECOSURF EH6 

(não iônico) 
Butanol/hexanol Shellsol D38 ou D40*  

3 a Água Shellsol D38 
ou D40 

Triton GR-7m 
(aniônico) 

 Shellsol D38 ou D40* 
com 2,5% 2-propanol  

3 b Água Shellsol D38 
ou D40 

NaDOSS 
(aniônico) 

 Shellsol D38 ou D40* 
com 2,5% 2-propanol  

4 Água Shellsol D38 
ou D40 

Triton MW 1000 
(não iônico) 

 Shellsol D38 ou D40*  

 

Shellsol D38 ou D40 são solventes hidrocarbônicos alifáticos apolares; LAS, sal sódico de sulfonato de 
alquil benzeno linear; ECOSURF, álcool ramificado etoxilado / propoxilado, solúvel em água, em 
solventes de baixa polaridade e em aguarrás; Triton GR-7 e NaDOSS são sais sódicos de dioctil 
sulfosuccinato de diferentes procedências. * ou outro mineral spirit presente na fase contínua 

 

Em estudo conduzido por Doménech-Carbó et al., (2013, p. 132), os autores 

compararam o aumento no peso de protótipos pintados com tinta acrílica e submetidos 

à imersão em água deionizada ou em ligroína 45 ou à ação de swabs embebidos em 

água deionizada ou de géis Vanzan (goma xantana) ou Klucel G (hidroxi propil metil 

celulose) ou, ainda, à ação de emulsão do tipo “água em óleo” (W/O) formulada com 

ligroína, Brij 30 46 e água.  

Observaram que, com exceção da imersão em ligroína, todos os tratamentos 

resultaram em absorção de água pelos filmes de tinta, identificada pelo aumento do 

peso dos protótipos. Porém, a absorção após o uso dos géis ou da emulsão de ligroína 

 
45 Ligroina é um hidrocarboneto alifático 
 
46 Brij 30 é um surfactante não iônico à base de polioxietileno 
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foi significativamente inferior àquela observada após a utilização dos swabs ou a 

imersão em água (Figura 25). 

           

Figura 25. Efeito de diferentes tratamentos em filmes de tinta acrílica. Fonte: DOMÉNECH-CARBÓ et 

al., (2013, p. 132). 

  

Em nosso meio, Rizzo (2022) relatou experiência consolidada com os sistemas 

de microemulsões, ao contrário dos Conservadores-Restauradores atuantes na 

cidade do Rio de Janeiro consultados, que só os utilizam esporadicamente.  

Todas as observações/comentários transcritos até agora são referentes à 

limpeza de pinturas feitas com tintas acrílicas de qualidade artística. Por isso, pareceu-

me relevante transcrever a observação feita por Carvalho (2021) sobre a limpeza de 

obras pintadas com tintas acrílicas industriais, classificada como sendo bastante 

complexa: “Por exemplo, superfícies pintadas com as tintas acrílicas da Sherwin 

Williams, quando friccionadas, tornam-se brilhantes, o que dificulta a posterior 

obtenção de unidade estética”. 

  

Eliminação da contaminação por fungos 

Pode ser obtida pela exposição das obras à radiação gama 47 ou pelo uso de  

 
47 Em São Paulo, a irradiação de obras de arte pode ser feita no Instituto de Pesquisas Energéticas e 
Nucleares (IPEN), que dispõe de um irradiador multiproposta. Segundo Rizzo (2022), a irradiação 
apresenta vantagens, como não deixar resíduos que podem interagir com a obra e danificá-la, não 
requerer período de quarentena após o tratamento e não gerar substâncias nocivas. 



75 
 

substâncias fungicidas, como o cloreto de benzalcônio, um desinfetante catiônico com 

atividade fungicida e bactericida (PEREIRA e TAGKOPOULOS, 2019). No entanto, o uso 

dessa droga é delicado não só porque o produto comercializado encontra-se em 

solução aquosa, mas também porque, após sua aplicação pelo tempo necessário, é 

necessária a rinçagem da obra, para eliminação do produto residual. Além disso, a 

droga visa à eliminação dos fungos viáveis, mas os danos decorrentes de seu 

metabolismo, como a descoloração de pigmentos das tintas e o aparecimento de 

manchas, principalmente nas áreas escuras da camada pictórica, persistirão. A única 

maneira de contornar essas alterações estéticas é com a reintegração cromática das 

áreas afetadas (CARVALHO, 2021). 

Reintegração cromática 

Segundo Carvalho (2021), é também um procedimento complexo, sendo difícil 

a obtenção de unidade, principalmente quando as áreas afetadas forem grandes e 

monocrômicas. Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022) utilizam as tintas MSA (Mineral 

Spirit Acrylic) da Golden, solúveis em aguarrás.  

Embora as tintas utilizadas para a reintegração cromática de obras acrílicas 

não devessem conter compostos aromáticos em seus diluentes, alguns dos 

Conservadores-Restauradores consultados fizeram referência à eventual utilização 

de tintas industriais da Gamblin Conservation Colors à base de Laropal A81, resina 

que exige a participação de solventes aromáticos para sua solubilização. Nesses 

casos, nunca é demais lembrar que as tintas deverão ser testadas em áreas menos 

nobres das pinturas, para avaliar a sensibilidade da camada pictórica aos solventes 

contidos nas tintas.  

Todos os Conservadores-Restauradores consultados fizeram referência à 

utilização de tinta guache para a reintegração cromática de pinturas acrílicas. 

Segundo Carvalho (2021), nesses casos, poderá ser necessário o posterior 

entonamento das tintas e a correção do brilho com Regalrez 1094. No entanto, o baixo 

peso molecular do Regalrez 1094 confere-lhe boa penetração na camada de tintas, 

tornando o procedimento irreversível e, portanto, questionável do ponto de vista ético. 

Assim, torna-se obrigatória a discussão do que deve prevalecer durante a 

conservação-restauração da obra: se as questões éticas ou as estéticas. Se as éticas 

prevalecerem (isto é, a obra deve ser deixada como era originalmente), deve-se 
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aceitar o prejuízo da experiência estética na contemplação da obra e renunciar à 

reintegração cromática (CARVALHO, 2021). 

Finalmente, Rizzo (2022) também mencionou a possibilidade de utilização de 

aquarela para a reintegração cromática de pinturas acrílicas. 

Na restauração da camada pictórica, se houver áreas de textura danificadas, 

pode-se utilizar massa acrílica para compensar os volumes das tintas perdidos. 

 

Cores desbotadas 

Muitas tintas acrílicas comercializadas para uso na pintura de imóveis foram 

usadas por artistas. Essas tintas têm qualidade inferior à das tintas acrílicas artísticas 

(menor teor de acrílico, maior teor de carga e pigmentos de pior qualidade, que 

desbotam facilmente sob a ação da radiação ultravioleta) e, por isso, são mais baratas.  

Quando o desbotamento das cores é devido à natureza intrínseca dos 

materiais, não pode ser revertido pela conservação.  

 

Fragilização das bordas 

Decorrente da oxidação de tachinhas ou grampos utilizados para prender a tela 

ao chassi, a fragilização das bordas afeta a tensão/esticamento da tela, com prejuízo 

estético da obra. Como, de modo geral, as bordas das pinturas não recebem tinta, seu 

reforço pode ser feito pela aplicação do Beva 371 e o uso de calor localizado 

(CARVALHO, 2021). 

 

Rasgos 

Podem ser decorrentes de acidentes domésticos ou de transporte e são 

relativamente frequentes (CARVALHO, 2021).  Quando o rasgo é pequeno e recente, 

suas bordas podem ser aproximadas manualmente e coladas com adesivo à base de 

cianoacrilato (CARVALHO, 2021; MANDARINO, TEIXEIRA e TEIXEIRA, 2022) ou 

epóxi (Araldite; RIZZO, 2022). Quando o intervalo de tempo entre o acidente que 

resultou no dano da pintura e sua restauração for longo, ou o rasgo for grande, seu 

reparo pode ser feito, sob microscópio óptico, pela técnica do fio a fio desenvolvida 

por Winfried Heiber (apud FERREIRA, 2018), que possibilita a reconstituição da trama 



77 
 

e urdidura do tecido e a recuperação da simetria das tensões da tela. A aproximação 

das bordas do rasgo deve ser precedida por sua planificação e poderá ser realizada 

por meio de um sistema de tracker (tensores) (Figura 26). Segue-se a colagem dos 

fios com adesivo à base de cianoacrilato (CARVALHO, 2021; GUIGLEMETI, 2022; 

MANDARINO, TEIXEIRA e TEIXEIRA, 2022), ou epóxi (RIZZO, 2022). No entanto, 

segundo Motta Junior (2022), esteticamente não há justificativa para a utilização da 

técnica do fio a fio. 

.                                                                         

Figura 26. Tensor (tracker) idealizado por W. Heiber para o reparo de rasgos.                    

 Fonte: HACKNEY, 2021, p. 205. 

O adesivo à base de cianoacrilato é comercializado, entre outros, sob o nome 

de Super bonder em três formulações. É recomendado a utilização do tipo CA Power 

Easy Gel. Em estudo realizado por Ferreira (2018), foi observado que a formulação 

CA original, por ser líquida e de secagem muito rápida, difunde-se por capilaridade 

pelo tecido adjacente ao rasgo, endurecendo-o, enquanto a formulação CA Power 

Flex Gel não apresentou adesividade satisfatória.  

Ainda sobre a utilização dos adesivos cianoacrilato gel e epóxi líquido, deve ser 

ressaltado que uma gotícula do adesivo depositada na extremidade de uma agulha 

ou alfinete será aplicada na extremidade dos fios (os rasgos) a serem colado. Nunca 

se deve aplicar o adesivo diretamente do tubo pois o volume será excessivo e haverá 

difusão pela tela, com posterior endurecimento. 

Em algumas circunstâncias, pode ser necessária a consolidação da sutura no 

verso da obra. Para tal, Motta Junior utiliza Beva-tex 48 ou papel japonês escuro e 

 
48  Beva-tex é um tecido de poliéster revestido com um filme de Beva 371 em um de seus lados. A outra 
face do filme de Beva é recoberta com um filme de poliéster siliconado, que deve ser removido 
imediatamente antes da aplicação do Beva-tex sobre a sutura. A ativação do Beva filme é feita com 
espátula térmica. Fonte:  https://www.talasonline.com/Beva-Tex. 
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Beva filme, Mandarino, Teixeira e Teixeira utilizam retalhos de Cerex 49 e Beva 371 

em pasta ou, ainda, Beva-tex, Guiglemeti utiliza retalhos de Reemay 50 e Beva D8 

como adesivo enquanto Rizzo utiliza retalhos de nylon e Beva D8.   

 

Reentelamento 

 Segundo publicação do Smithsonian Museum Conservation Institute, a tinta 

acrílica amolece por volta dos 60ºC. Esta sensibilidade ao calor implica na 

impossibilidade de utilização da mesa térmica nas condições em que é utilizada para 

a restauração de pinturas a óleo. Estas condições incluem temperaturas em torno de 

65º C, o uso de pressão negativa e de solventes, capazes de ocasionar a deformação 

das tintas acrílicas e achatamento de pinceladas espessas utilizadas pelos artistas, 

resultando em perda irreparável do valor estético da obra.  No entanto, segundo 

Guiglemeti (2022), Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022), Abreu 51 (2022) e Rizzo 

(2022), a mesa térmica poderá ser utilizada desde que a temperatura fique em torno 

de 50º C e que a pressão a que a obra é submetida seja inferior àquela utilizada para 

pinturas a óleo.  

Além da redução da temperatura e da pressão, para o reentelamento de 

pinturas que não tenham empastes, Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022) 

recomendam a utilização de Beva 371 dissolvido em aguarrás e sua aplicação apenas 

no tecido de reentelamento, bem como a montagem do envelope que envolve a 

pintura com Melinex siliconado transparente, de modo a possibilitar o monitoramento 

cuidadoso da obra durante a etapa da ativação do Beva 371 pelo calor (máximo de 

55º C).  Segundo Rizzo, eventualmente pode ser utilizado o adesivo Beva D8 ou Beva 

gel, que possibilitam o reentelamento a frio. 

Para o reentelamento as pinturas acrílicas que, por apresentarem áreas de 

empastes ou acentuada sensibilidade ao calor (decorrente, por exemplo, de 

 
49 Cerex é um tecido feito com filamentos de nylon, liso, macio e de grande resistência. Fonte: 
https://www.cerex.com/products 
 
50 Reemay é um tecido de poliéster. Fonte:  
https://www.preservationequipment.com/Catalogue/Conservation-Materials/Other-Materials/Reemay 
 
51 ABREU, Luiz Fernando: graduado em Pintura pela Escola de Belas Artes da UFRJ, é responsável 
pelo Núcleo de Conservação e Restauração de Acervo - Oficina de Pintura do Museu Histórico 
Nacional; 
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modificações na formulação das tintas), uma possivel alternativa, mas que necessita 

e merece ser avaliada, é a técnica Mist lining (SEYMOUR e VAN OCH, 2012), uma 

modificação do sistema Cold lining criado por Mehra (1972, 1974) para o 

reentelamento de pinturas a óleo, em substituição ao entelamento com cera, cola ou 

resinas a quente (VAN OCH e HOPPENBROUWERS, 2003).  

Grosso modo, a técnica Mist lining consiste na pulverização de uma dispersão 

aquosa de adesivos acrílicos Plextol sobre o tecido de linho ou poliéster a ser utilizado 

para o entelamento, tecido este previamente submetido a lixamento suave, de modo 

a criar uma superfície felpuda (Figura 27). A pelugem criada pelo lixamento aumenta 

a área de depósito da nuvem de adesivo pulverizado, minimizando a saturação do 

tecido de reentelamento e reduzindo a quantidade de adesivo utilizada no sistema ao 

mínimo necessário, o que tanto facilita a reversibilidade do procedimento quanto 

garante a manutenção da flexibilidade original da pintura (SEYMOUR e VAN OCH, 

2012).  

                                               

Figura 27. Corte transverso de tecido submetido a lixamento mostrando a superfície felpuda obtida 
após lixamento. Fonte: COSTANTINI, 2013.  

 

Após a secagem do adesivo, o tecido de reentelamento é colocado em contato 

com o verso da pintura em um envelope confeccionado com folhas de polietileno de 

alta densidade (HDPE) no qual são introduzidos vapores de solventes apolares 

responsáveis pela ativação do adesivo. Finalmente, uma bomba de sucção ligada ao 

envelope é acionada e opera sob baixa pressão, garantindo o contato estreito entre o 



80 
 

tecido de reentelamento e o verso da pintura bem como a evacuação dos vapores dos 

solventes. 

No sistema Cold lining de Mehra, o adesivo utilizado foi o Plextol B500, um 

copolímero dos ácidos acrílico e metacrílico, e o solvente utilizado para sua 

reativação, o tolueno (MEHRA, 1972, 1974, apud COSTANTINI, 2013).   

Em 2013, Constantini, após avaliar a possibilidade de substituição do tolueno 

pelo álcool isopropílico puro ou por metiletilcetona (MEK), obteve resultados 

satisfatórios de ativação do Plextol B500 com o metiletilcetona, puro ou associado ao 

álcool isopropílico. Como alternativa ao uso do Plextol B500, foi proposto o uso de 

uma mistura de Plextol D360 e Plextol D540, para melhor regular a força de adesão 

entre os dois suportes (revisto por CONSTANTINI, 2013).  

O caráter promissor da Mist lining como técnica pouco invasiva de 

reentelamento é evidenciado pela atenção que tem recebido de cientistas da 

conservação-restauração. Nos últimos anos, dois workshops foram organizados para 

discutir/divulgar detalhes técnicos do sistema por centros de pesquisa de renome: o 

Getty Foundation Conserving Canvas Mist lining Workshop, em 2019 e o Virtual 

Workshop on Structural Treatment of Paintings: Reinforcement with the Mist-lining 

System, organizado em 2021 pelo SRAL (Stichting Restauratie Atelier Limburg), nos 

Países Baixos. 

No workshop da Getty Foundation foi pesquisada a possiblidade de substituição 

dos adesivos D540 e D360, cuja produção foi descontinuada, pelos adesivos Plextol 

D512 e D 498. Foi, também, pesquisada a utilização de novos solventes ativadores 

dos adesivos. Os resultados práticos do workshop não foram encontrados na literatura 

consultada. 
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CAPÍTULO 7. CONSIDERAÇÕES FINAIS  

Segundo CERVO, BERVIAN e DA SILVA (2007, p. 125), este capítulo é a parte 

final de um Trabalho de Conclusão de Curso onde o aluno deverá responder se o 

trabalho ampliou a compreensão do tema escolhido ou se foram descobertos outros 

problemas. Neste capítulo, também, é possível dar sugestões e recomendações de 

como lidar com o problema estudado.  
 

Quanto à questão “o trabalho ampliou a compreensão do tema”, ao menos para 

mim, a resposta é um sonoro sim.  

Ao iniciar a redação deste trabalho, meu conhecimento sobre tintas acrílicas 

era muito limitado. Se eu puder ser considerada uma aluna representativa do corpo 

discente do curso de Conservação-Restauração da EBA da UFRJ, parece-me 

preocupante estar prestes a concluir o bacharelado desconhecendo as características 

dessas tintas e aquelas implicadas nos riscos associados aos procedimentos que 

visam à restituição da integridade da imagem das pinturas.  

Considerando que, seja por razões estéticas ou econômicas, as obras à base 

de tintas acrílicas só são suplantadas pelas pinturas a óleo no mercado da arte 

pictórica, é bastante provável que, no exercício de suas atividades profissionais, um 

Conservador-Restaurador seja confrontado com uma pintura acrílica. Assim, parece-

me ser desejável a inclusão do tema Conservação-Restauração de Pinturas Acrílicas 

no conteúdo a ser repassado aos estudantes ao longo de seu curso de graduação, 

nem que seja apenas no plano teórico.  

 

Ao longo da compilação de informações sobre as tintas acrílicas, ao menos dois 

estudos despertaram minha atenção e, creio, merecem ser aprofundados.  
 

O primeiro foi aquele conduzido por REDÍGOLO (2018) durante seu 

doutoramento (INEP/CNEN 52, SP) e que revelou a presença de estireno nos 

copolímeros acrílicos das tintas brasileiras Acrilex e Corfix para estudantes.  

Uma vez que o autor só trabalhou com tintas contendo os pigmentos azul da 

Prússia e azul ftalocianina, acredito ser interessante confirmar a presença de estireno 

em tintas de outras cores, devido às implicações dessa presença no comportamento 

das tintas frente a agressões externas.   

 
52 Instituto de Pesquisas Energéticas e Nucleares/Comissão Nacional de Energia Nuclear 
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Sabe-se que as resinas estirenadas proporcionam maior resistência à água e 

abrasão às tintas usadas na construção civil, mas também menor resistência à 

radiação UV (PILZ, 2004; AREAS e SOUZA; TAVARES et al., 2008). Assim, creio ser 

de interesse a pesquisa da sensibilidade das tintas acrílicas artísticas brasileiras a 

produtos potencialmente utilizáveis em sua conservação-restauração, como água, 

soluções aquosas e solventes, bem como ao calor e à radiação UV.  

  

 O segundo estudo que despertou meu interesse foi o que propôs a técnica do 

Mist lining, motivado pelos questionamentos surgidos durante a Greenwich Lining 

Conference, em 1974. Desde então, mudanças na prática do reentelamento vem 

sendo propostas com o intuito de atender ao princípio da mínima intervenção nas 

obras e de garantir a reversibilidade dos procedimentos adotados, mas também para 

possibilitar a intervenção em obras contemporâneas que suportam mal o calor, a 

umidade e, eventualmente, também a pressão (CODDINGTON e YOUNG, 2018).  
 

Embora a Mist lining tenha sido proposta para o reeentelamento de pinturas a 

óleo, acredito ser interessante estudar a possibilidade de sua adaptação para o 

reentelamento de pinturas acrílicas.  
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