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RESUMO '

A partir da primeira metade do século XX, a expressividade plastica de pintores de
vanguarda do mundo ocidental foi enriquecida pela apropriagao de tintas industriais
em que resinas sintéticas foram utilizadas como aglutinante dos pigmentos. Essas
novas tintas diferenciavam-se das tradicionais, a base de d6leo, por caracteristicas
estéticas especificas e outras, de ordem pratica, como maior resisténcia e
estabilidade, reduzidos tempo de secagem, toxicidade e custo. A experimentagao
dessas novas tintas coincidiu com a mudancga substancial no modo de entendimento
das artes pictoricas: da reprodugéo figurativa da realidade para a arte abstrata, em
que a figuragdo Obvia desapareceu e as tintas ganharam forga propria. A partir de
entao, cores, formas e texturas deixaram de estar a servigo da imagem e tornaram-se
a propria obra. Entre as novas tintas experimentadas, aquelas a base de dispersao
acrilica obtiveram plena aceitacdo pelos artistas. Porém, sua presengca em uma
pintura, em substituicdo as tintas a 6leo, repercute tanto na imprevisibilidade de como
se dara o envelhecimento da obra quanto no planejamento de sua conservagao. As
tintas acrilicas tém mantido propriedades 6pticas e mecanicas satisfatérias ao longo
dos cerca de 60 anos decorridos desde seu langamento, mas apresentam algumas
caracteristicas indesejadas, que podem comprometer sua conservagdo, como a
tendéncia a absorver sujidades, a forte reatividade as variagbes de temperatura e
umidade relativa do ar e a migragcao de surfactantes higroscépicos, adicionados as
suas formulagdes, para a superficie da camada pictorica. Esse comportamento suscita
preocupacdes sendo a principal delas a maneira como respondem aos tratamentos
de limpeza, que podem resultar no aparecimento de manchas, areas de abrasido ou
de irregularidade do brilho da camada pictérica, alteragdes estas particularmente
problematicas em pinturas monocrémicas de grandes dimensdes. Outro motivo de
preocupacao decorre da vulnerabilidade dos filmes acrilicos a solventes: rapidamente
incham e dissolvem-se sob a acdo de compostos polares. Também incham sob a acéo

de solugdes aquosas. Como essas tintas sdo usadas ha relativamente pouco tempo,

" A fundamentagao tedrica para a elaboragéo deste trabalho de conclusdo de curso de graduagdo em
Conservagao e Restauragdo 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 experiéncia para basear suas opinides
sobre o sucesso relativo de diferentes tratamentos. Muito preocupante € a tendéncia
a adogéo de procedimentos consagrados para a conservagao-restauracéo de pinturas
a oleo, tendéncia esta decorrente, em parte, da pouca disponibilidade de literatura
especifica. Por esse motivo, no ultimo capitulo deste trabalho, foi feita a compilagao
de procedimentos utilizados por alguns profissionais para a conservagao-restauragéao

de pinturas acrilicas em nosso pais.

Palavras-chave: tintas a base de dispersao acrilica; conservacao-restauragao de

pinturas acrilicas; tintas modernas; plano pictérico 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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INTRODUGAO

A funcgéo primordial de uma pintura € ser exibida e apreciada criticamente
enquanto aquela dos Conservadores-Restauradores €, através de uma abordagem
ética, salvaguardar a integridade material da obra para que suas mensagens histdrica,

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

Para que possam desempenhar suas fungcbes de modo satisfatorio, os
Conservadores-Restauradores precisam estar atentos as mudancas de métodos,
materiais e intengdes dos artistas ocorridas ao longo dos anos. Essas mudancgas
foram sobretudo significativas a partir do final do século XIX, em sintonia com as

profundas transformacgdes culturais, cientificas e tecnologicas entao vivenciadas.

Receptivo as inovagdes nas técnicas pictoricas praticadas no final dos anos
1870, o escritor e critico francés Joris-Karl Huysmans (1848-1907) teria comentado:
“Em uma nova época, novas técnicas. E uma simples questdo de bom senso” (apud
CALLEN 4, 1982, p. 8).

Particularmente importante para as artes visuais foi o desenvolvimento da
pesquisa no campo da quimica organica, que possibilitou a sintese de polimeros
diversos. A partir dos anos 1920, algumas das resinas sintéticas recém desenvolvidas
passaram a ser utilizadas como aglutinantes ou aditivos de tintas industriais
(LEARNER °, 2012).

Inicialmente produzidas em resposta a demanda da industria automobilistica,
em pouco tempo essas novas tintas foram adotadas pelo ramo da construgao civil.
Como destinavam-se a recobrir e proteger superficies expostas a grandes variagdes
de temperatura, umidade e incidéncia de radiagbes, as tintas modernas
caracterizavam-se por sua resisténcia, estabilidade, durabilidade e maleabilidade,

superiores a das tintas tradicionais, em que os aglutinantes eram 6leos 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

5Tom LEARNER é o chefe do Departamento de Ciéncias do Getty Conservation Institute (Los Angeles,
EUA), responsavel pela supervisédo, desenvolvimento e implantagéo de projetos visando a conservagao
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 facil produgcdo em

larga escala.

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

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

Tabela 1. Epoca da introducéo das principais resinas sintéticas nas tintas modernas

Tipo de tintas Epoca da introdugdo
Tintas domésticas a base de nitrocelulose Anos 1920 tardios
Tintas domeésticas alquidicas Anos 1930 tardios

Tintas domésticas a base de dispersao de acetato de polivinila (PVA) | Anos 1940 tardios

Tintas artisticas a base de solugéo acrilica Anos 1940 tardios
Tintas artisticas a base de disperséo acrilica Meados dos anos 1950
Tintas artisticas a base de disperséo acrilica espessadas Anos 1960

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

A partir do inicio do século XX, artistas europeus de vanguarda identificaram,
nas novas tintas, um recurso favorecedor da renovacao da expressividade plastica de

suas pinturas.

Uma obra emblematica da fase inicial de apropriagao das tintas industriais por
artistas € A poltrona vermelha (Figura 1), pintada por Pablo Picasso (1881-1973).
Desde a descoberta da correspondéncia 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 nitidas das pinceladas no fundo
amarelo e a aparéncia espessa e nivelada no rosto branco da retratada. Em 2013, o
estudo da obra por métodos analiticos experimentais confirmou a presenca, na obra,
de tintas alquidicas industriais produzidas pela marca francesa Ripolin, misturadas
com tintas a 6leo tradicionais ¢ (CASADIO ” e VOLKER, 2013).

6 A descoberta faz parte de um estudo publicado no periddico Applied Physics A: Materials Science &
Processing, em 2013. A pesquisa foi realizada por cientistas do Laboratério 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.
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Figura 1. A poltrona vermelha, Pablo Picasso. Oleo e tinta alquidica 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 6leo, como brilho, translucidez, textura de superficie, e vantagens de
ordem pratica, como tempo de secagem curto, maior resisténcia e estabilidade, menor

tendéncia ao amarelecimento e menor custo.

Como, a partir dos anos 1940, também ocorreu a expansao do leque dos
pigmentos disponiveis (outrora naturais e predominantemente inorganicos, os novos
pigmentos eram sintéticos e de natureza organica), com as novas tintas era possivel

a obtengao de qualquer matiz, saturagao e translucidez (LEARNER, 2006, p. 4).

Finalmente, devido a sua maleabilidade plastica e fluidez, as tintas modernas
possibilitavam a experimentacdo de formas diversificadas de aplicacdo sobre os
suportes, como o uso de rolos para pintura, pistolas e aerdgrafos, bem como o

gotejamento direto das tintas sobre os suportes.

Atentos as qualidades das tintas imobiliarias @ e a sua apropriagdo no mundo
artistico, os fabricantes de produtos destinados a este publico langaram no mercado
tintas de formulacao similar a das tintas imobiliarias, mas que diferiam nas proporgdes

e qualidade dos ingredientes.

8 Essas tintas foram assim denominadas devido a sua usual utilizagdo para pinturas de iméveis de
diversos tipos, como apartamentos, casas, lojas, escolas etc. Sua especificacdo € mais simples, além
de serem de mais facil aplicagao.
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Entre as tintas artisticas que contém resinas sintéticas como aglutinantes,
aquelas a base de dispersao acrilica destacam-se pelo sucesso que alcangaram no
meio artistico, superior ao de qualquer outra a base de aglutinantes sintéticos. A titulo
de exemplo, segundo Learner (2004, p. 4), no final dos anos 1980, essas tintas
correspondiam a cerca de 45% das tintas artisticas comercializadas na Inglaterra.
Ainda segundo Learner (2006, p. 6), as acrilicas sao a tinta sintética mais comumente
encontrada na colecdo de pinturas da Tate, o Museu Nacional de Arte
Moderna do Reino Unido.

Nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo, a estimativa da prevaléncia das
tintas a base de dispersao acrilica em pinturas de cavalete foi determinada pela
consulta a catalogos de leildes organizados pelo Escritério de Arte Soraia Cals (Rio
de Janeiro), de 2003 a 2011 e de leildes organizados pela Bolsa de Arte (Sao Paulo),
de 2015 a 2019. Através dessa abordagem percebe-se o predominio absoluto das
pinturas a 6leo, seguidas pelas pinturas acrilicas: nos leildes do Escritério de Arte, as
pinturas a 6leo representaram de 72,0 a 92,8% (média de 84,1%) das obras leiloadas,
enquanto o percentual das acrilicas variou de 6,7 a 19,0% (média de 10,9%). Os
demais tipos de tintas/técnica utilizadas nas obras leiloadas foram a vinilica (média de
3,0%), a témpera a ovo (2,5%) e as tintas gréaficas (1,2%). Nos leildes da Bolsa de
Arte, o percentual médio de pinturas acrilicas foi de 22,2% das obras leiloadas, com

variagédo de 14,7 a 27,3% (dados pessoais, ndo publicados).

Embora sujeitos a critica, pelo tamanho e tipo de amostragem utilizada, os
dados acima mostram n&o ser desprezivel a probabilidade de um profissional
defrontar-se com uma obra acrilica necessitando de medidas de conservagao-

restauragao.

Por sua importancia no mercado de artes e relativo desconhecimento dos
procedimentos a serem adotados para sua conservagao-restauragcdo, o tema
escolhido para este Trabalho de Conclusado de Curso foi a pintura acrilica. Para fins

didaticos, o texto foi dividido nos seguintes capitulos:

Capitulo 1. A crise da representagéao artistica figurativa e narrativa ao final do século

XIX e inicio do século XX.
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Esse capitulo se fez necessario porque, no processo de analise das mudancgas
ocorridas nas artes pictoricas que favoreceram a implantacédo das tintas acrilicas, é
preciso situa-las no todo de uma época. Nele sdo apresentados alguns dos
movimentos artisticos na Europa, Estados Unidos e Brasil que consolidaram o
abstracionismo nas artes pictéricas e que influenciaram as manifestacdes artisticas
dos séculos XX e XXI. Por terem ocorrido em paralelo a disponibilizacdo das tintas a
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.

Capitulo 2. Importadncia dos materiais nas pinturas modernas: a valorizacdo da
superficie e do plano pictérico.

Neste capitulo € mostrado que as mudancas ocorridas no modo de expressao
plastica ndo se limitaram aquelas na narrativa. Modificagdes conceituais ocorreram
em todas as camadas da estrutura fisica das pinturas modernas visando a obtengao

de caracteristicas de superficie especificas.

Capitulo 3. As tintas a base de dispersao acrilica e outras tintas modernas.
Compreende uma revisdo das principais tintas contendo resinas sintéticas

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

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

sua escolha, com énfase nas tintas acrilicas.

Capitulo 4. Envelhecimento das tintas modernas. Métodos de identificagao

Neste capitulo foram revistos, brevemente, os mecanismos de envelhecimento
das pinturas, que diferem na dependéncia do tipo de tinta utilizada, e que tem impacto
na conservagao das obras. Foram, também, revistos os principais mecanismos que
auxiliam na determinacdo da composicao das tintas utilizadas, incluindo os métodos

analiticos experimentais recomendados por especialistas.

Capitulo 5. Caracteristicas das tintas a base de dispersao acrilicas com repercussao
na conservacgao-restauragao das pinturas
Neste capitulo foi introduzida a nogéo de que algumas das propriedades das

tintas acrilicas que lhes conferem longevidade podem ser responsaveis pelas



18

dificuldades enfrentadas para sua conservacao e pela inadequacédo do emprego de

procedimentos classicos da conservagao-restauracao de pinturas a dleo.

Capitulo 6. Praticas de conservacgao-restauracdo de pinturas a base de dispersao
acrilica

Compreende uma revisdo de métodos descritos na literatura bem como as
propostas de trabalho de alguns conservadores-restauradores de nosso meio. Nosso
objetivo foi disponibilizar informagdes de ordem pratica, de eficacia comprovada, o
que nem sempre € possivel pela leitura da escassa literatura especifica disponivel.
Longe de pretender esgotar o tema, nossa intengdo foi ampliar a divulgagcdo da
complexidade e dos riscos inerentes as praticas de conservacao-restauragao de obras

acrilicas.

Capitulo 7. Consideracgoes finais



19

CAPITULO 1: A CRISE DA REPRESENTACAO ARTISTICA FIGURATIVA E NARRATIVA
AO FINAL DO SECULO XIX E INiCIO DO SECULO XX

Na segunda metade do século XIX, a Europa vivia um periodo de grandes
transformacgdes culturais, cientificas e tecnolégicas que se traduziram em novos
modos de pensar e viver o cotidiano, com profundo impacto também no campo das

artes plasticas.

Em particular, a invengao e a popularizagao da fotografia no final dos anos 1880
influenciaram decisivamente os rumos da pintura. Liberados da tarefa da
documentacgdo ilusionista da realidade, sob a forma de retratos, paisagens ou
naturezas mortas, os artistas adquiriram liberdade para representar formas que as
cameras fotograficas ndo podiam captar. Puderam, também, experimentar novos
materiais e técnicas que possibilitassem a expressado de suas ideias e percepgao
optica (CAVALCANTE, 2018).

Os progressos materiais ocorridos no final dos anos 1800 foram acompanhados
por crescente liberdade de opinido e de questionamento de convengdes vigentes, que
favoreceram o amadurecimento de movimentos de rejeicao as formulas rigidas
pregada pela Academia para a pintura: a representagdo figurativa baseada na
imitagao das aparéncias, a perspectiva linear atribuindo tridimensionalidade as obras,
a utilizacdo de sombras translucidas escuras e de sutis modelagens tonais, em
obediéncia a preceitos basicos da pintura neoclassica (CALLEN, 1982, p. 22). Dessa
rejeicdo resultaram diferentes movimentos artisticos e uma producido pictérica
diversificada quanto a seus conceitos, estilos, conteudos, formas e materiais como

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

Muito importante para a evolugdo da pintura artistica moderna foi o
aparecimento do Impressionismo ° em Paris (ARGAN, 1988, p. 75). Nas pinturas

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

% O impressionismo manifestou-se inicialmente na Franga entre os anos 1860 e 1870. Os pintores
impressionistas ndo obedeciam aos preceitos do neoclassicismo, realismo e/ou romantismo entdo
vigentes, nem estavam interessados em retratar fielmente a realidade. A luz e o movimento tornam-se
0s 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).
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pictérica comegava 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 alternancia de cores
quentes e frias e pela intensificagdo da saturacado das cores, € nao pela variagao de
seus valores (PARKS, 2015, p. 38). A priorizagdo da sensacgao visual, o uso de
pinceladas rapidas, necessarias para capturar a luz do momento, a presenga de
formas dissolvidas em manchas de cor, em vez de contornos nitidos e de sombras
coloridas sao algumas das caracteristicas da pintura de um grupo de artistas que se

insurgiu contra os padrdes europeus do século XIX.

Figura 2. Impression, soleil levant 1°, 1" Claude Monet. Oleo sobre tela, 1872; 48 x 63 cm;
Museu Marmottan, Paris

Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/Impress%C3%A30, nascer_do_sol

10 Apresentada na Primeira Exposi¢do da Sociedade dos Artistas Anénimos, em 1874, a obra de Monet
suscitou comentarios jocosos de Louis Leroy que, exercendo a funcdo de critico de arte, intitulou o
artigo que escreveu para o periédico Charivari de “Exposi¢cdo dos Impressionistas”. Em resposta, o
grupo de artistas passou a autodenominar-se de impressionistas

1 A obra de Monet (1840-1926) retrata o porto do Havre industrializado e sua eclusa. A primeira vista,
a paisagem portuaria é quase imperceptivel. Aos poucos, na parte central da obra, aparece o caminho
para a eclusa transatlantica. No lado esquerdo, a vertical dos mastros dos navios e chaminés de usinas
ativas enquanto a direita, algumas linhas obliquas sugerem a presenga de duas gruas e um edificio. O
sol, um circulo alaranjado pintado com cor sélida, é o Unico 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 estilisticas
desencadeadas pela exposig¢ao da pintura Les Demoiselles d’Avignon (Figura 3), de
Pablo Picasso (1881-1973) em que todas as normas de composi¢ao e perspectiva da
pintura classica 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 visdo 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. Oleo sobre tela,1907.
243,9 x 233,7 cm, Museu de Arte Moderna de Nova lorque.
Fonte: https://pt.wikipedia.org » wiki » Pablo_Picasso

Em paralelo as experimentagbes do Cubismo, Henri Matisse (1869-1954)
também transgredia as normas da pintura classicas ao praticar a simplificagcao das
formas, eliminar a profundidade espacial, explorar a funcido plastica-construtiva de
cores saturadas e utilizar pinceladas livres para a aplicagdo das tintas. Os objetos
representados ndo passavam de temas que possibilitavam a exploragéo de cores néao
naturais (COLLINS et al., 1983, p. 27). Com frequéncia, o fundo de preparacéo 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
caracteristica principal do Fauvismo, o movimento liderado por Matisse e André Derain
(1880-1954).

Figura 4. Retrato de Derain, Henri Matisse. Oleo 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 areas circundadas em vermelho mostram o fundo de preparagao aparente e a textura da tela.
Fonte: CALLEN, 1982, p. 153

A valorizagao das relagbes formais entre cores e superficies, em detrimento da
obrigatoriedade de representacdo naturalista, atingiu seu apice 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;
Colecdo 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
criagcdo humana (ARGAN, 1988, p. 285). Defendia a simplificagdo formal da pintura,
reduzindo-a a seus elementos mais puros: linhas verticais e horizontais, cores

primarias, branco e preto (Figura 6).

Figura 6. Composicdo A, Mondrian. Oleo 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 '2, herdeiro do Neoplasticismo, por sua repercussé&o no Brasil.

MOVIMENTOS ARTiISTICOS NORTE AMERICANOS NA METADE DO SECULO XX

Apds a Segunda Guerra Mundial, beneficiados por uma economia fortalecida e
pela imigragdo de intelectuais e artistas europeus, os Estados Unidos adquiriram
independéncia cultural e passaram a ditar o modo de se fazer arte. A tal ponto que, a

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

De grande importancia para a criagdo de uma linguagem artistica americana foi

a realizagao, em 1913, da Armory Show, uma grande exposi¢cdo que apresentou os

12 Criado por Theo van Doesburg ao publicar, em 1930, o manifesto da Arte Concreta, o movimento
opunha-se ao subjetivismo artistico, isto &, a arte como expressao dos sentimentos. Preconizava que
um quadro deve ser construido por elementos puramente plasticos, isto é, planos e cores e que um
elemento pictural ndo deveria ter outra significagdo 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 publico de Nova lorque (ARGAN, 1988,
p. 520). A exposicdo exerceu efeito catalisador sobre os pintores americanos e
favoreceu a profunda transformacao da visualidade pictérica americana observada em
meados do século XX. Reflexo dessa transformacgao, o Expressionismo Abstrato foi o
primeiro movimento artistico americano a atingir projegcdo mundial, cujo auge ocorreu

nas décadas posteriores a Segunda Guerra Mundial.

Duas tendéncias principais foram identificadas no Expressionismo Abstrato. A
primeira integra a corrente da Action Painting (Pintura de Agao) e tem como referéncia
as obras de Jackson Pollock (1912-1956) (Figura 7).

Figura 7 A. Full Fathom Five, Pollock. Oleo sobre tela, 1947; 129,2 x 76,5 cm; Museu de Arte
Moderna de Nova lorque. B e C mostram detalhes da obra. Fonte: COLLINS et al., 1983, p. 127

Nas pinturas de Pollock, tintas de uso imobiliario eram pingadas diretamente
da lata sobre a tela, criando emaranhados de linhas continuas. Varidveis como a
viscosidade das tintas, o angulo de inclinagdo das latas e o gestual do artista

determinavam a evolugao da obra.

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

moderno ndo pode expressar a era atual, os avibes, a boba atémica ou o radio com
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as velhas formulas da Renascencga ou de qualquer outra cultura do passado. Cada

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

A outra tendéncia 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 consisténcia e cores
brilhantes. O tema das obras parece ser a tensao 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. Acrilica
sobre lona,1964; 254 x 237,7 cm, Smithsonian American Art Museum. B. Beginning, Kenneth Noland.
Acrilica Magna sobre tela, 1958; 228,5 x 243,3 cm, Hirshhorn Museum and Sculpture Garden,
Washington. C. N° 13 - White, Red on Yellow, Mark Rothko. Oleo e acrilica com pigmentos em p6 sobre

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

Morris Louis (1912-1962) foi outro representante do Color Field. Sua obra se
caracteriza pela translucidez das cores obtida pela aplicagdo de tintas muito diluidas
e fluidas em telas sem fundo de preparagao (Figura 9A), o que explica a perfeita

visualizagao 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 depdésito central.
A distancia percorrida pelas diferentes tintas dependeu dos volumes e da consisténcia
das tintas aplicadas (COLLINS et al., 1983, p. 156-158).

Figura 9. A. Spawn, Morris Louis. Acrilica sobre tela, 1959-1960, 182 x 244 cm. B. Maior aumento
mostrando a trama e irregularidades da tela sem fundo de preparagéo. 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 a reproducgao,
em grande formato, de histérias 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 tragos negros sao responsaveis pelo impacto visual

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

INFLUENCIA DE MOVIMENTOS ARTISTICOS INTERNACIONAIS NA ARTE BRASILEIRA

Nas primeiras décadas no século XX, as mudancas na representacao artistica
que aconteciam na Europa e nos Estados Unidos comegaram, pouco a pouco, a
influenciar artistas brasileiros. A “Exposicéo de Pintura Moderna”, uma coletiva de arte
protagonizada por Anita Malfatti (1889-1964), inaugurada em Sao Paulo em 1917, é
considerada um marco na histéria da Arte Moderna no Brasil e um fator deflagrador
da Semana de Arte Moderna de 1922 '3,

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 caracteristicas da Arte
Moderna: a relagao dinamica e tensa entre a figura e fundo, as pinceladas livres que
valorizam os detalhes da superficie, os tons fortes usados de forma n&o convencional
e uma liberdade de composigado (ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL, 2021).

13 A Semana de Arte Moderna foi o ponto alto da insatisfacdo com a arte submetida aos padrées 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 reafirmac¢do da busca de uma arte
verdadeiramente brasileira. Disponivel 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. Oleo sobre tela, 1915-1916. 51 x 61 cm, Instituto de
Estudos Brasileiros da Universidade de S&o Paulo. B. Mulher de cabelos verdes, Anita Malfatti. Oleo
sobre tela, 1916. 51 x 61 cm, colegao particular.

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

Nos anos 1940, comegaram a surgir, em S&o Paulo, os primeiros nucleos de
artistas abstratos. Em 1951, o concretismo chegou ao Brasil através da exposicao de
obras de Max Bill (1908-1994) no Museu de Arte de Sdo Paulo e por meio da Primeira
Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. A premiagdo concedida a
escultura Unidade Tripartida, de Max Bill, e a pintura Formas, de Ivan Serpa (1923-

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

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

da Universidade de S&o 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 Sao Paulo, foi
inaugurada a exposicao Ruptura que marcou, oficialmente, o inicio da Arte Concreta
no Brasil. O Grupo Ruptura propunha a “renovacédo das artes visuais, por meio das
pesquisas geomeétricas e aproximagéo entre trabalho artistico e produgéo industrial”

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

Em oposicéo ao rigor na linguagem artistica pregado pelo Grupo Ruptura, foi
formado, no Rio de Janeiro, o Grupo Frente, sob lideranga de Ferreira Gullar (1930-
2016) e lvan Serpa. As divergéncias entre os dois grupos culminaram com a Ruptura
Neoconcreta, efetivada com a publicagdo 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 adog¢ao, em suas obras, de
planos geométricos bem definidos, superficies lisas, brilhantes - ou alternadamente
brilhantes e foscas - sem marcas das pinceladas dos artistas, o que favorecia o
direcionamento da atencdo dos observadores para as formas, cores, composigcao e

ideias representadas.
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CAPITULO 2: IMPORTANCIA DOS MATERIAIS NAS PINTURAS MODERNAS: A
VALORIZAGAO DA SUPERFICIE E DO PLANO PICTORICO

Com a renovagao da expressividade artistica a partir das ultimas décadas do
século XIX, os quadros deixaram de ser a superficie sobre a qual se projetava a

representacao da realidade e tornaram-se o plano plastico em que ela se organizava.

Se nas obras figurativas, as cores, as texturas, o brilho e os jogos de
translucidez-opacidade das superficies passaram a ser tao relevantes quanto as
narrativas e formas representadas (retratos, naturezas mortas, paisagens), nas obras
abstratas, em que a figuragdo ébvia desaparecera, os elementos materiais que as
compunham sobressairam. A pintura deixou de representar algo externo para tornar-
se a afirmacao da estrutura formal e material das obras. Uma constru¢gao cromatica
sobre o suporte. A sintaxe visual, constituida pelas cores, formas, texturas, tornou-se
a obra (MOTTA JUNIOR "4, 2022).

Contribuiram para a sintaxe visual das pinturas modernas modificacbes
conceituais introduzidas nos suportes das pinturas, ou melhor, nos tipos de fibras
utilizadas para a confecgao das telas, nas camadas de preparagao (imprimagao), das

tintas e de protecao, conferida pelos vernizes.

Tipos de fibras utilizada para confec¢ao das telas

Até o final do século XVIII, entre as telas utilizadas por artistas franceses,
predominavam as de canhamo, que foram suplantadas pelas de linho a partir do inicio
do século XIX. Telas feitas com algodao surgiram no final no século XIX (HACKNEY,

2020, p. 11). A partir dos anos 1950, a lona (cofton duck 5,), um tecido com

14 MOTTA JUNIOR, Edson: Mestre em Historia e Critica da Arte pela UFRJ, Doutor pelo programa de
Conservagao e Restauragédo de Bens Culturais da Universidade Politécnica de Valéncia (Espanha), é
Professor Adjunto IV do curso de Pintura da EBA-UFRJ. Tem experiéncia na area de Artes, com énfase
em Restauro, atuando principalmente nos seguintes temas: restauragdo, pintura, escultura, arte
contemporanea e arte brasileira;

15 A denominacao cotton duck tem origem na palavra alema doek que se refere a um tecido de linho
utilizado para a confecgéo de calgas e casacos de marinheiros. A palavra "algodao” 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 téxtil exibiam a estampa de um pato. O mesmo
ocorre com os rolos de téxteis produzidos pela fabrica “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 7,
popularizou-se como suporte para pintura entre pintores americanos. Seu sucesso
deveu-se a sua resisténcia, durabilidade, baixo custo e largura, o que permitiu a

realizacao de obras de grandes dimensdes (HACKNEY, 2020, p.75).

Os fios preparados a partir das fibras de linho e algodao sao finos e macios e
os tecidos obtidos, de trama fechada, sdo adequados para pinturas com camadas de
tinta finas e lisas (VILLARQUIDE, 2004, p. 104). Porém, no inicio do século XX, com
a valorizagado da texturizagdo das camadas de tintas, telas feitas com tecidos de
qualidade inferior foram utilizadas como recurso capaz de conferir maior
expressividade as pinturas. E bem documentada a utilizagdo de telas de juta, as vezes
sem fundo de preparagao, por Vincent van Gogh (1853-1890) e Paul Gauguin (1848-
1903), por sua aparéncia irregular (VILLARQUIDE, 2004, p. 114). (Figura 13).

Figura 13 A. Café & Arles, Paul Gauguin. Oleo 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: Exposigao “La collection Morozov”, Fundagao Louis Vuitton, novembro de 2021.

17 No inicio dos anos 1950, a Bélgica e a Irlanda, grandes produtores de linho, recuperavam-se da
guerra e o fornecimento de linho para confecgao de suportes téxteis para pintura estava comprometido,
ao contrario 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
nos é visivel na superficie das pinturas (Figura 14) (HACKNEY, 2020, p. 54).

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

Cabe mencionar que, embora a irregularidade da superficie das telas favoreca
a expressividade das obras, favorece também o acumulo de poeira e dificulta sua
higienizacdo. Além disso, a juta n&o é tao resistente nem tao duravel quanto o linho,
0 canhamo ou o algod&o. Suas fibras apresentam baixa elasticidade e péssima
recuperacao a dobradura e compresséo. Deterioram-se rapidamente com a umidade,
tornando-se quebradicas, fracas e escuras. Tem também menor resisténcia que o
linho ou o algodao a acédo de microrganismos (PEREIRA, 2009, p. 13). Essas
caracteristicas tornam as telas confeccionadas com juta mais frageis e de dificil

conservagao.

Camada de preparacgao

Nas pinturas modernas, o papel estético do fundo de preparagdo cresceu,
tornando-o parte da composi¢ao. Seja porque, ao ser aplicado em camada fina (ou
em uma unica demao), deixava a trama do tecido transparecer nas pinturas
(HACKNEY, 2020, p. 32), ou porque contribuia para a luminosidade das cores, ao ter
areas 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 texturizacdo das camadas pictoricas, ao ser aplicado com espatulas 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 preparacéo espesso,

escovado, favorecendo a ilusdo de tridimensionalidade das obras.

A importancia atribuida a camada suporte das tintas para a textura das pinturas
€ bem exemplificada na obra Refuge, (Figura 15), de Paul Klee (1879-1940). Em seu
verso o pintor anotou as nove diferentes camadas de sua construgdo '8, sendo as

cinco primeiras responsaveis pela textura e cor predominante da obra.

Figura 15 A. Refuge, Paul Klee. Oleo, témpera e aquarela sobre cartéo, 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 construgéo da obra.

Fontes: https://pt.wikipedia.org/wiki/Paul_Klee Notebooks e COLLINS et al.,1983, p. 94.

Ao contrario dos artistas que valorizavam fundos de preparagao texturizados,
outros, como Helen Frankenthaler e Morris Louis, utilizaram telas sem revestimento
algum (HACKNEY, 2020, p. 32).

8 Camadas da pintura: 1. cartdo, 2. tinta a éleo branca, usada como fundo de preparagdo, 3. gaze
embebida em gesso, 4. aquarela marron-avermelhada, 5. tempera Neisch misturada com branco de
zinco em 6leo de linhaga, 6. desenho de formas e sombreamento em hachuras feitos com aquarela, 7.
verniz a base de 6leo diluido com terebintina, 8. velatura com tinta a éleo branco de zinco para iluminar
a composicao, 9. velatura com tinta a dleo cinza-azulada. Fonte: COLLINS et al.,1983, p. 94.
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Camada de tintas
Nas novas pinturas, as tintas tanto podiam ser aplicadas de modo uniforme,

eventualmente com rolos de pintura, resultando em pinturas lisas, com grandes areas
monocrémicas espalhadas na tela (Figura 16), quanto podiam ser aplicadas em
camadas espessas, com areas de empastes pesados, as vezes misturadas com areia
para tornarem-se mais solidas (Figura 17). Nas duas situagdes, as cores parecem ter

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

Figura 16. A bigger splash.2’ David Hockney, Acrilica sobre lona, 1967; 242,5 x 243,9 cm, Tate.
Fonte: COLLINS et al., 1983, p. 177.

19 Além da texturizagdo da camada de preparacgdo, outros recursos podiam ser aplicados, sobre a
camada de tintas, para reforcar a nova sintaxe visual das pinturas. A colagens de paginas de revistas
e jornais, praticada por Picasso e Braque, de lantejoulas ou de folhas de aluminio, praticada por Gino
Severini (1883-1966), do movimento Futurismo, sédo exemplos desses recursos, assim como a grattage,
que consiste na raspagem da superficie de uma pintura, para criar descontinuidade nos filmes de tintas.

20 As areas geométricas da obra foram pintadas com rolos de pintura. Em locais especificos da obra
sdo visiveis evidéncias do uso de fitas adesivas para proteger zonas contiguas as 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. Oleo sobre tela, 1911. 81 x 60 cm,
Tate. Em B, aumento da area contornada em A, mostrando o empastamento das tintas. Fonte:
COLLINS et al., 1983, p. 49.

A mudanga nos planos pictéricos foi mais radical entre pintores da corrente
Action Painting. Como os suportes eram colocados sobre o chdo, os artistas
trabalhavam literalmente sobre as telas e dentro das imagens das pinturas 2' (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), critico de arte, assim descreveu o estilo da Action Painting: “Em certo
momento a tela comegou a parecer, para os pintores, uma arena onde atuar. O pintor ja ndo iniciava
seu trabalho com uma imagem prévia na mente; ele ia com seu material de pintura para diante de um
outro material a sua frente. A imagem seria o resultado desse encontro”. Fonte:
https://www.csus.edu/indiv/o/obriene/art112/readings/rosenberg%20american%20action%20painters.
pdf
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Evidentemente, o impacto das obras de muitos artistas atuantes no século XX
nao teria sido o mesmo se tintas a 6leo tradicionais tivessem sido por eles utilizadas.
Por exemplo, a técnica de gotejamento empregada por Pollock e Frankenthaler ndo
teria sido possivel se as tintas utilizadas n&o tivessem a fluidez e o tempo de secagem

das tintas modernas.

Camada de vernizes

Outra mudancga estética observada em muitas obras modernas decorreu da
recusa dos artistas ao uso de vernizes, uma pratica quase constante nas pinturas do

século XIX.

Embora uma das fungdes dos vernizes aplicados sobre as pinturas seja a
protecao das tintas contra agentes externos, sua aplicagdo sistematica nas pinturas
obedecia, principalmente, as intencdes estéticas deliberadas dos artistas, cientes das

modificagdes que os vernizes provocam no comportamento éptico das pinturas.

A quebra da tradicado de envernizar as pinturas de cavalete comecou ainda no
século XIX, com os pintores impressionistas, como atesta a inscricao “Veulliez ne pas
vernir ce tableau” feita por Camille Pissarro (1830-1903) no verso de sua pintura
Paysage a 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 frequéncia areas brilhantes de tintas empastadas alternavam-se com
outras em que pequenas areas do fundo de preparagao opaco ficavam expostas e
essa alternancia resultava em texturizag&o do plano pictorico (HACKNEY, 2020, p. 31),
que seria perdida, caso as pinturas fossem envernizadas. Nao obstante, muitas obras
foram envernizadas pelos comerciantes de pinturas, para poderem vendé-las. Cientes
dessa exigéncia, os pintores recomendavam que, a0 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 incompativel 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, a semelhanga de Pissarro, alguns
artistas chegaram a escrever “Do not varnish” (ndo envernizar), no verso de suas
obras (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 144-153).

Mark Rothko foi outro artista contrario ao uso de vernizes. O artista desenvolveu
uma técnica que consistia na diluicao de tintas témpera a ovo, comprometendo a acéo
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 enverniza-las. Porém, rejeitou a sugestdo dos curadores.

O envernizamento foi também recusado por artistas, como Clyfford Still (1904-
1980), que alternavam areas de opacidade e de brilho em suas pinturas. Nesses
casos, a aplicagdo indiscriminada de verniz igualaria o brilho da superficie pictérica,
que assumiria uma uniformidade banal (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 147).

Finalmente deve ser mencionado que alguns artistas substituiram o efeito
protetor dos vernizes pelo uso de molduras com vidro em suas obras. A pintura Un
dimanche aprés-midi a I'lle de la Grande Jatte de George-Pierre Seurat (1859-1891)
permanece emoldurada sob vidro desde sua criacdo 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 eletrénica e analise ultravioleta mostraram que utilizava ovos, cola e produtos sintéticos,
como resinas acrilicas, tintas alquidicas, fenol e formaldeido. 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

28 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 a utilizagao
do pigmento Lithol Red pouco estavel e a exposigéo regular a luz solar. A restauragédo das obras nao
foi bem-sucedida, mas a recuperacado de suas cores foi possivel pela utilizacdo de uma técnica de
iluminacao especial. Fonte: https://stringfixer.com/pt/Rothko. Acessado em 06.02.2022
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CAPITULO 3. AS TINTAS ACRILICAS E OUTRAS TINTAS MODERNAS

Como mencionado no capitulo anterior, a mudanga na estética das pinturas
ocorrida a partir do inicio do século XX nado teria alcancado as propor¢des que
alcancou sem o desenvolvimento das Tintas Modernas 2* em que polimeros sintéticos

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

As tintas a base de resinas sintéticas encontradas em pinturas artisticas dos
séculos XX e XXI podem ser de dois tipos principais, dependendo de sua finalidade
original: i) aquelas formuladas para uso na construgdo civil ou para a pintura de
superficies metalicas e ii) as tintas produzidas especificamente para uso artistico. Um
mesmo tipo de tinta, como a acrilica, por exemplo, pode ser produzido para atender
as duas finalidades. Ambas sao compostas, basicamente, pelos mesmos produtos,

mas diferem em suas proporg¢des e qualidade.

A partir dos anos 1940, as resinas alquidicas, vinilicas e acrilicas praticamente
substituiram o 6leo como aglutinante na formulacédo de tintas industriais usadas na
construcdo civil, enquanto tintas a base de nitrato de celulose passaram a ser

utilizadas para a pintura de automoveis, geladeira e outras superficies metalicas.

A necessidade de adaptacdo a escassez de matérias primas de produtos
artisticos no periodo pds-guerra, o desejo de renovar a expressividade de suas obras
e razdes ideoldgicas foram alguns dos fatores determinantes da apropriagao das tintas
industriais pela vanguarda artistica do inicio do século XX, tintas estas que

apresentavam vantagens de ordem pratica importantes, quando comparadas as tintas

24 Embora as Tintas Modernas tenham sido definidas como aquelas em que polimeros sintéticos foram
utilizados como aglutinantes dos pigmentos, Learner (2012, p. 248) incluiu nessa categoria as tintas a
6leo que foram modificadas para atender a demanda do mercado consumidor. As tintas a dleo
modernas diferem das tradicionais pela utilizagdo de novos pigmentos sintéticos (organicos e
inorganicos), o tipo de dleo secativo utilizado e a presencga de aditivos. Nas tintas de boa qualidade, o
Oleo de linhaga ainda é utilizado na formulagao de tintas de diversas cores. Porém, nas tintas branca e
de cores claras, sao utilizados os 6leos de cartamo e de papoula, menos amarelados que o de linhaga.
Nos produtos de algumas marcas, misturas de 6leo de linhaga e de cartamo sao utilizadas no preparo
de todas as cores, mas as proporgcdes de cada um desses 0Oleos sdo variaveis, na dependéncia da
intencdo de obtencdo de tintas com menor tempo de secagem ou de tintas menos amareladas (com
maior propor¢cao de 6leo de cartamo). Entre os aditivos presentes nas tintas a 6leo modernas constam
agentes aceleradores da secagem, estabilizadores e dispersantes (LEARNER, 2012), bem como
surfactantes. A adicado dos surfactantes foi revolucionaria pois possibilitou a obtengao de tintas a dleo
misciveis em agua, as Water Mixable Qil Colours (WMO), e a consequente eliminagdo do uso de
solventes organicos poluentes, tanto para a diluigdo das tintas quanto para a limpeza dos pincéis, sem
prejuizo das propriedades caracteristicas das tintas tradicionais.
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a oOleo, como tempo de secagem curto, maior resisténcia e estabilidade, menor

tendéncia ao amarelecimento e menor custo.

Tintas a base de nitrocelulose:

Nitrocelulose e Piroxilina s&o termos usados para descrever um conjunto de
tintas e lacas a base de polimeros de nitrato de celulose. Langadas no mercado no
final da década de 1920, essas tintas necessitaram a adigdo de uma segunda resina,
como as alquidicas, para a obtencdo de adesividade e resisténcia adequadas
(LEARNER, 2004).

As tintas a base de nitrocelulose caracterizavam-se pela resisténcia, brilho
intenso e rapidez de secagem e foram utilizadas, no campo artistico, pelo pintor
muralista mexicano David Siqueiros (1896-1974) durante o Siqueiros Experimental
Workshop organizado em 1934, em Nova lorque, como um laboratério para a
experimentacdo de técnicas modernas na arte (CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 24).
Tintas Piroxilina foram, posteriormente, usadas em pinturas murais na cidade do
México?5. No entanto, foi Jackson Pollock, que participou da oficina experimental de
Siqueiros enquanto jovem artista, quem notabilizou o uso das tintas Piroxilina por té-

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

Tintas alquidicas:

As resinas alquidicas sao poliésteres modificados pela incorporacao de acidos
graxos monobasicos insaturados, puros ou sob a forma de Oleos secativos,
necessarios para conferir uma flexibilidade satisfatéria a resina (LEARNER, 2004).
Foram introduzidas no mercado no final dos anos 1930, mas s6 tiveram impacto na

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

%5 O muralismo mexicano foi um movimento artistico que surgiu apds a Revolugdo 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 figuragbes murais de carater narrativo. Como grande parte da populagéo era
analfabeta, os murais prestavam um servi¢o educacional, favoreciam a divulgagdo da histéria do
Mexico e estimulavam o orgulho por seu passado indigena. Siqueiros encontrou, na utilizagao das tintas
Piroxilina, a resposta a sua busca por uma produgdo mural mais barata, de modo a torna-la mais
acessivel, bem como de tintas mais resistentes a acdo do tempo que possibilitassem a pintura em areas
externas de edificios.
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tanto sucesso que Ripolin passou a ser utilizado como sinbnimo de tintas alquidicas
(BARBOSA e SOUZA, 2019).

Apresentam semelhangas com as tintas a base de 6leo ja que os filmes
formados pelas duas endurecem por reagdes de polimerizagdo oxidativa. Com o
passar do tempo, os filmes formados sobre suportes flexiveis, como telas, apresentam
uma tendéncia ao aparecimento de rachaduras devido a formacédo de ligagbes
cruzadas entre as cadeias dos polimeros, tornando-os excessivamente rigidos. No
entanto, as tintas alquidicas e a 6leo diferem em outras caracteristicas, como o tempo
de “secagem” - mais curto para as alquidicas - e em qualidades das camadas
pictéricas que formam: brilhantes, chapadas e sem marcas das pinceladas, no caso
das alquidicas, 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
inglés Ben Nicholson (1894-1982), em sua obra White Relief, de 1935 (Figura 19).

/ il il
SFLAT RIPOLIN- /-

Figura 19. A obra White Relief, 1935 (A) e seu verso (B). Na area contornada em azul aparece a
inscricao “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).
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No Brasil, Ivan Serpa foi o primeiro artista a se apropriar da materialidade das
tintas alquidicas imobiliarias, por acreditar que elas ampliariam as oportunidades
visuais no campo das pesquisas da Arte Concreta. Em sua pintura Forma em evolugéo
(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 analise fisico-

quimica confirmou a presencga de resina alquidica na obra (BARBOSA e SOUZA, 2019).

Ainda em 1952, Serpa relatou um encontro em sua residéncia com artistas e
intelectuais para a apresentacdo de um trabalho executado com tintas Ripolin. O
motivo declarado para a escolha dessa tinta foi sua durabilidade pois, ao contrario das
tintas a 6leo, o Ripolin ndo muda de tonalidade apos a secagem, nédo craquela, fissura
ou racha. O artista também relatou as qualidades estéticas do material: a tinta forma
superficies uniformes e sem manchas (apud BARBOSA e SOUZA, 2019).

Figura 20. Forma em evolugéo, Ivan Serpa, Tinta alquidica sobre aglomerado, 1952. 87,5 x 72,5 cm,
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: BARBOSA, 2017

Tintas alquidicas 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, gragas
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a uma parceria estabelecida entre a Fundagao Getty (EUA) e a Universidade Federal
de Minas Gerais (BARBOSA, 2017).

Desde os anos 1970, tintas alquidicas Griffin Alkyd Fast Drying Oil Colors, de
qualidade artistica, sdo comercializadas pela Winsor & Newton para atender a
demanda de artistas que ndo querem trabalhar com tintas acrilicas, mas que desejam
um produto de secagem mais rapido que a das tintas a 6leo. Essas tintas sao soluveis
em hidrocarbonetos alifaticos apolares, como a aguarras, sdo misciveis em oOleo e
secam entre 18 e 24 hs (HACKNEY, 2020).

Tintas vinilicas

Sao tintas a base de dispersdo de polimeros hidrofébicos em meio aquoso.
Langadas no mercado nos anos 1940, tinham como aglutinante homopolimeros de
acetato de vinila. A partir dos anos 1960, a copolimerizagdo do poliacetato de vinila
(PVA) com ésteres vinilicos ramificados resultou numa resina menos rigida, chamada
PVA/VeoVa %® (LEARNER, 2012). Essa nova resina tornou-se o principal aglutinante
de tintas imobiliarias ainda utilizadas em diversos paises da Europa, sob a
designacgao, errbnea, de “emulsdes vinilicas”. Embora tenham poder de cobertura e
resisténcia a agao do tempo ligeiramente inferiores ao das tintas acrilica, sdo mais

baratas e sao consideradas satisfatorias para uso em ambientes internos.

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

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

Nos anos 1960, tintas vinilicas, de qualidade artistica, a base do copolimero
PVA/VeoVa, foram langadas no comércio, mas sua produgéao foi logo descontinuada,
com excegao das tintas Flashe, produzidas pela firma francesa Lefranc & Bourgeois
(LEARNER, 2004).

Tintas acrilicas

O termo acrilico compreende uma diversidade de polimeros cujos mondmeros

sao, usualmente, ésteres dos acidos acrilico e metacrilico. A identidade do alcool que

26 \JeoVa é a abreviac¢do do ester vinilico do acido versatico (vinyl ester of versatic acid)
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€ combinado com um desses acidos para formar o éster completa a nomenclatura dos
mondmeros. Os polimeros acrilicos existem como homopolimeros (quando as
unidades monoméricas sdo de apenas uma espeécie), copolimeros (quando sao
utilizados dois monémeros de espécies diferentes) ou terpolimeros (quando s&o trés

espécies monoméricas distintas) ?7.

Copolimeros e terpolimeros geralmente sdo constituidos s6 com monémeros
acrilicos, mas podem ser formados por um mondmero acrilico e uma espécie vinilica,
como vinil benzeno (estireno), vinil tolueno ou vinil acetato. Copolimeros de acrilico e
espécies vinilicas também podem ser utilizados como aglutinantes, principalmente em

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

O termo tinta acrilica abrange dois produtos distintos: as tintas a base de
solugao acrilica e aquelas a base de dispersao. Enquanto nas primeiras os pigmentos
estao dispersos numa solug&o do polimero acrilico em um solvente organico, como a
terebintina ou a aguarras, nas tintas a base de dispersao, as microesferas do polimero
acrilico hidrofdbico estdo dispersas em meio aquoso e estabilizados pela adicdo de
surfactantes e outros produtos adicionados a formulagdo do produto (Figura 21 A)
(CHIANTORE e RAVA, 2012, p. 27). Inadequadamente, essas tintas sdo chamadas

de “emulsao acrilica” pela industria de tintas imobiliarias.

Esses dois tipos de tinta diferem, também, em seus processos de secagem. As
tintas a base de solugdo secam por evaporacgao do solvente organico e os filmes de
tinta secos podem ser ressolubilizados nos solventes originais. Consequentemente, é
dificil a aplicagdo de uma segunda camada de tinta numa pintura sem que haja
interferéncia na camada subjacente. Quanto a secagem das tintas a base de
disperséo, depende da evaporagcdo da agua, o que possibilita a aproximagao das
micelas contendo a resina acrilica e sua posterior coalescéncia (Figura 21 B). Cabe
lembrar que, durante a aproximacgao das micelas até sua coalescéncia, as moléculas

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

27 As propriedades fisicas de copolimeros sdo determinadas pelos tipos e proporgées de seus
mondmeros constituintes. Por exemplo, enquanto a polimerizagdo do etil acrilato (EA) da origem a um
polimero muito macio, a polimerizagdo do polimetilmetacrilato (PMMA) origina um produto duro e
quebradico. A copolimerizacado do EA e do PMMA, em proporgdes variaveis, resulta em polimeros com
propriedades adequadas para utilizacdo em tintas. Fonte: LEARNER, 2004, p.10-11.
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(CHIANTORE e SCALARONE, 2006, p. 98). Os filmes de tinta secos sao insoluveis

na agua e, por isso, suportam bem a aplicagdo de camadas de tinta adicionais.
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Figura 21 A. Representagdo esquematica de uma micela, formada pelas moléculas do surfactante,
contendo a resina hidrofébica. B. Etapas da formagao do filme de tinta (STAVROUDIS e DOHERTY,

2013).

Tintas a base de solugao acrilica

No final dos anos 1940, Leonard Bocour e Sam Golden, proprietarios da fabrica

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

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

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

dissolvido em terebintina ou outro solvente organico apolar.

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

trabalhar com inumeras demaos de tintas muito diluidas sem que houvesse perda da

saturagao das cores, a possibilidade de obteng¢ao de grandes areas uniformes em cor,

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

podiam ser misturadas com tintas a 6leo (LEARNER, 2004). Como desvantagem, a

toxicidade das tintas decorrente da presenca de solventes organicos volateis.
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A respeito da luminosidade, Woody (1965) teceu o seguinte comentario: “A
transparéncia da resina confere a tinta uma qualidade de reflexdo e refracdo da luz
responsaveis por uma luminosidade e uma sensacdo de profundidade inatingiveis

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 Unica 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 diluida derramadas sobre telas sem fundo de preparacéo, o
que possibilitava a penetracao através do tecido e a cobertura completa de suas fibras.

Desse modo, as tintas sao perfeitamente visiveis no verso das pinturas (Figura 22).

A

Figura 22. Yad, Morris Louis. Acrilica Magna sobre tela, 1958. 231,1 x 355,6 cm, colegao particular.
Frente (A) e verso (B) da pintura mostrando a penetragdo das tintas através da tela. Fonte:

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

Em meados dos anos 1970, a produgao das tintas Magna foi interrompida, mas
tintas a base de solugéo acrilica voltaram a ser comercializadas pela nova fabrica de
propriedade da familia 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 a base de dispersao acrilica

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 dispersdo Rhopex AC-33
(copolimero 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 disperséo acrilica so fizeram sucesso e foram adotadas
no mundo artistico a partir da década de 1960, apds o langamento de uma versao
mais espessa, com propriedades reoldgicas semelhantes as das tintas a 6leo. Foram,
entdo, 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 disperséao foi revolucionario. Tendo a agua
como seu principal componente liquido, puderam ser utilizadas sem as precaugdes
necessarias para tintas contendo solventes organicos volateis. No entanto, a
transformacao de um polimero hidrofébico em um produto soluvel em agua exigiu uma
formulacdo complexa e a inclusdo de inumeros aditivos (Tabela 2), que permanecem

nos filmes de tinta secos, com excegéo de alguns produtos volateis.

Tabela 2. Principais aditivos presentes nas tintas a base de disperséo acrilica

Aditivo Finalidade

Surfactante Possibilitar a dispers&o do polimero acrilico hidrofébico na agua
Espessante Obtencgéao de consisténcia cremosa

Antiespumante Evitar a formagao de espuma conferida pelos surfactantes
Tampao de pH Manutencao do pH 6timo para a agcao dos aditivos
Anticongelante Evitar o congelamento das tintas em ambientes frios
Coalescente Possibilitar a correta formagéao do filme de tinta

Wetting agent Favorecer a dispersao dos pigmentos organicos

Biocida Prevenir o crescimento de fungos

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

O aglutinante usado nas tintas produzidas pela maioria das marcas é o
copolimero formado por n-butil acrilato e metil metacrilato - poli (nBA-MMA) - que

confere as tintas maior resisténcia e hidrofobicidade, duas caracteristicas importantes
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para o objetivo principal de tintas acrilicas quando foram formuladas, que era a pintura

de superficies externas de iméveis, sujeitas a condi¢des ambientais adversas.

Junto com as tintas artisticas, foram langados produtos ndo pigmentados a
base de dispersao acrilica, como géis - que podem ser utilizados para obtencao de
maior volume das tintas - e vernizes, bem como produtos adequados para o0 uso em
camadas de preparacédo de diferentes suportes. Chamados de “gesso acrilico”, esses
produtos conferem adesividade e podem ser utilizados tanto em pinturas com tintas
acrilicas quanto a 6leo (LEARNER, 2004, p. 4). Enquanto as pinturas a 6leo aceitam
bem fundos de preparagao feitos com cola, carga (gesso ou carbonato de calcio) e

branco de zinco, as pinturas acrilicas devem ser feitas sobre fundos acrilicos.

As tintas de disperséao acrilica ofereceram uma série de vantagens sobre as
tradicionais tintas a 6leo, como hidrossolubilidade, baixissima toxicidade, rapidez de
secagem, flexibilidade, facil manuseio, grande estabilidade fotoquimica sob estresse
térmico prolongado e sob exposicdo a luz visivel e a radiagdo UV, possibilidade de
utilizacdo sobre qualquer material, sem ser necessaria a aplicacdao de camadas de
preparacido aos substratos, translucidez, brilho, cores que nao desbotam com o
passar dos anos e grande versatilidade, podendo ser utilizadas tanto em peliculas
finas quanto empastadas. (LEARNER, 2004, p. 4).

Por volta de 1964, outros fabricantes de produtos artisticos langcaram no
comércio suas proprias tintas a base de dispersao acrilica, 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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CAPITULO 4. ENVELHECIMENTO DAS TINTAS MODERNAS. METODOS DE
IDENTIFICAGAO

A conscientizagdo de que as obras de arte produzidas apds a Segunda Guerra
Mundial sédo intrinsecamente diferentes das tradicionais desencadeou o debate entre
Conservadores-Restauradores sobre as medidas a serem adotadas para preservagao

desse patrimbnio.

Se, para os artistas, a escolha do tipo de polimero sintético em que os
pigmentos estao dispersos determina a adequacao ou nao das tintas obtidas como
meio de expressdo em suas obras, a repercussdo dessa escolha no trabalho de
Conservadores-Restauradores € enorme porque, de acordo com sua composicao, as
tintas diferem em seus processos de envelhecimento, em suas respostas as
agressdes do meio ambiente, bem como a eventuais tratamentos a que seréo
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 estao
pouco familiarizados com suas caracteristicas e tendem a utilizar, em sua

conservacgao, procedimentos estabelecidos para as tradicionais pinturas a 6leo.

Grosso modo, o envelhecimento de uma tinta moderna decorre de mudancas
estruturais e moleculares das cadeias poliméricas dos aglutinantes seguidas pela
alteracao de caracteristicas 6pticas e mecanicas das tintas, que podem manifestar-se
como descoloragdo ou perda do brilho da superficie dos filmes de tinta e como
fragilizacdo da camada pictérica (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 areas de
fragilidade e/ou descamacéao, a degradacdo dos polimeros ja se encontra em fase

avancada.

As causas da degradacao podem ser apenas processos fisicos, decorrentes da

reorganizagao da estrutura molecular dos polimeros, ou transformagdes quimicas.

Durante o envelhecimento fisico, o polimero pode tornar-se mais cristalino e,
assim, mais rigido, o que pode resultar no aparecimento de deformagdes 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 acrilicas 22.

O envelhecimento fisico pode acelerar a degradagdo quimica porque, através
de fraturas e areas de descolamento das tintas, o oxigénio do ar atmosférico e gases
poluentes podem penetrar mais rapidamente nas camadas pictéricas, desencadeando
reacdes quimicas irreversiveis (CHIANTORE e RAVA (2012).

Quanto ao envelhecimento quimico, € causado por fatores capazes de alterar
a energia das ligagdes quimicas das cadeias poliméricas, como calor e radiagdes
eletromagnéticas, bem como por fatores ambientais, como umidade e poluicéo

ambiental.

As principais reagbes da degradagdo quimicas sdo, resumidamente,
decorrentes i) da quebra de ligagdes quimicas na cadeia polimérica, que provoca
perda da coeséo e forca do material devido a diminuigdo de seu peso molecular; ii) da
reatividade entre suas cadeias com formacgao de ligagdes cruzadas e consequente
diminuicdo da flexibilidade/solubilidade, aumento da rigidez e fragilizag&o; iii) da
reacdo com O oxigénio que resulta no aparecimento de novos grupos funcionais
capazes de absorver luz, provocar o amarelecimento e aumentar a reatividade
quimica geral. Como as altera¢gdes decorrentes do envelhecimento quimico séo

irreversiveis, a melhor maneira de combater a degradagao da obra é a prevencgao.

As formulagdes das tintas modernas s3o adicionadas uma infinidade de
aditivos, para melhorar suas propriedades. Esses aditivos podem ter grupos
funcionais capazes de desencadear reacdes de oxirreducdo, apds estimulagdo por
radiagdes eletromagnéticas. Radicais gerados durante essas reagcbes podem reagir
com as moléculas dos aglutinantes. Também pigmentos e pequenas quantidades de
metais contaminantes podem catalisar o inicio de processos oxidativos que levam ao
amarelecimento, diminuicdo da resisténcia mecanica e coesao em materiais

poliméricos.

28 Uma possivel explicagéo para a discordancia entre as informacgdes fornecidas por Motta Junior e pelo
Smithsonian Museum Conservative Institute esta relacionada ao fundo de preparagdo das obras.
Embora pinturas acrilicas devam ser feitas sobre fundo acrilico, nem sempre os artistas respeitam esta
recomendacao. O craquelamento de um fundo de preparagao inadequado pode resultar na deformagao
e eventual craquelamento do filme de tintas.
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A presenca dos aditivos nas tintas industriais compromete a previsibilidade de
seu comportamento com base apenas na reatividade das resinas sintéticas. Pior
ainda, a formulagéo final de um produto, por ser considerada segredo industrial, é
desconhecida. Assim, idealmente, a acdo dos Conservadores-Restauradores deveria
ser precedida pela identificagcdo dos componentes presentes nas tintas usadas na
confeccdo de uma determinada obra e pelo conhecimento dos processos de
deterioragdo que possam ocorrer. Evidentemente, essa determinacdo somente é
viavel em centros que tenham como missao a pesquisa dos materiais utilizados na
composicao de pinturas, o estabelecimento de protocolos a serem utilizados em sua
conservagao e a atuacdo como centros de referéncia a que os Conservadores-

Restauradores podem recorrer.

Varios métodos podem ser utilizados para a determinacao do tipo de tinta
utilizada em uma obra, mas todos séo sujeitos a interpretagdes errébneas (LEARNER,
2006). Por isso, as chances de obtencdo de informagdes confiaveis aumentam

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

i) Consulta a documentos fidedignos relativos a pintura em questdo, em busca da
informacgéo desejada. A titulo de exemplo, a primeira referéncia ao uso de tinta Ripolin
nas obras de Picasso foi obtida pela consulta a correspondéncia mantida entre o pintor

e 0 negociante de arte Daniel Kahnweiler, em 1912.

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

tinta utilizada.

iif) Exame visual da obra, com iluminagdo comum e com luz rasante. Segundo Learner
(2006), alguns tipos de tinta produzem filmes com caracteristicas de superficie
particulares (como brilho e textura), que podem auxiliar em sua identificagdo. Por
exemplo, a presenca de empastamento espesso sugere tratar-se de tinta a oleo
enquanto um acabamento liso e de brilho intenso seria sugestivo de tinta alquidica.
No entanto, as conclusbes podem ser enganosas pois tintas a base de diferentes
aglutinantes sao capazes de produzir uma ampla gama de acabamentos. A exemplo,
uma das vantagens festejadas das tintas a dispers&o acrilica € a possibilidade de
simulacgédo tanto do empastamento obtido com tintas a 6leo quanto da translucidez de

uma aquarela.
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iv) Utilizacdo de métodos analiticos instrumentais. Segundo Jablonski et al. (2004), é
possivel a identificacdo dos principais componentes de uma tinta moderna
(aglutinante, pigmentos e carga) pela utilizagdo de trés técnicas principais: i)
espectroscopia no infravermelho com transformacéo de Fourier (FTIR), ii) o método
FTIR no modo de reflectancia total atenuada (FTIT-ATR); iii) pirdlise seguida de

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

A técnica de FTIR indica os componentes majoritarios das tintas, isto é, seu
aglutinante principal (REDIGOLO, 2018). Embora os espectros de absorcdo dos
principais aglutinantes poliméricos ndo pigmentados fornecidos pela FTIR sejam bem
diferenciados e facilmente identificaveis (Figura 23), nas tintas, outros componentes,
principalmente os pigmentos e cargas, também absorvem a radiagao infravermelha
(LEARNER, 2012). Essa absorgao pode resultar na emissao de energia capaz de
dominar o espectro global obtido, mascarando os picos de diagnoéstico dos

aglutinantes, prejudicando sua correta identificagao.
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Figura 23. Espectros FTIR de filmes ndo pigmentados de resinas sintéticas: solugdo acrilica (A),
dispersao acrilica (B e C) e de PVA (D) e de resinas alquidica (E) e de nitrocelulose (F). Fonte:
LEARNER, 2006.
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O método FTIR-ATR tem também aplicabilidade na definicdo do tipo de
composto organico dos aglutinantes (6leo ou acrilico ou vinilico etc.) e fornece
informag&do molecular também de compostos inorgénicos, podendo ser utilizado para
a pesquisa de mudancgas ocorridas na superficie de flmes de tintas com o tempo ou
apos tratamento de conservagao (CHIANTORE e SCALARONE, 2006, p. 99).

Quanto a técnica PyGC/MS, consiste na quebra dos aglutinantes poliméricos
em fragmentos menores, volateis, durante o estagio de pirdlise. Esses componentes
sdo, posteriormente, separados por cromatografia gasosa e detectados por
espectrometria de massa, dando origem a pirogramas caracteristicos. A analise por
PyGC/MS apresenta vantagens quando comparada aquela por FTIR, como a
possibilidade de separagdo de misturas complexas de diferentes ligantes, o nao
aparecimento da maioria dos pigmentos e cargas nos pirogramas e O hao

mascaramento dos picos de diagndstico (LEARNER, 2006).

Além das técnicas acima citadas, a espectrometria de massa direta
termicamente resolvida (DTMS — direct themperature-resolved mass spectrometry)
possibilita a analise de componentes organicos e inorganicos nas pinturas e vem
despontando como uma técnica de grande utilidade na identificacdo 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) s&o:

e Espectrometria de massa precedida de cromatografia gasosa (GC/MS),
adequada para a identificacdo de tintas a 6leo

e Espectroscopia Raman, para a identificagdo de pigmentos orgénicos

e Espectrometria de massa precedida de cromatografia liquida (LC/MS, para
caracterizacao detalhada de surfactantes e

e Espectrometria de massa precedida de dessorgao/ionizagéo a laser (LDI-MS),

também para a caracterizagao de surfactantes.

No entanto, segundo LEARNER (2006, p. 15), os Conservadores-Restauradores
devem manter-se cuidadosos com relagdo as informacdes obtidas pela analise
instrumental porque a maior parte dos instrumentos analiticos fornece espectros que

requerem uma interpretacéo cuidadosa.
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As informacgdes sobre a materialidade das tintas modernas fornecidas pelos
meétodos analiticos instrumentais, além de servirem de orientacédo para as medidas de
conservacgao/restauracdo a serem utilizadas, podem auxiliar na confirmagdo da
autoria de uma obra e possibilitar o conhecimento dos acervos de museus e outras
instituicées 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 utilizacdo das “tintas modernas” pelos
concretistas. Em 66,7% das obras estudadas foram encontradas tintas
industrializadas a base de resina alquidica e vinilica, presentes em 41,7% e 25,0%
das obras, respectivamente. Tintas tradicionais também foram detectadas, porém em
menor percentual: a 6leo, classica, em 16,7% das pinturas e témpera de ovo, também

em 16,7% dos casos.

Recentemente, as técnicas FTIR, Py-GC/MS e espectroscopia Raman foram
utilizadas por Redigolo (2018) para caracterizagdo de tintas acrilicas artisticas
fabricadas pelas empresas brasileiras Cofix e Acrilex, tintas estas utilizadas por muitos
artistas por serem mais baratas que as importadas. No estudo foram também incluidas
tintas das marcas Winsor & Newton e Liquitex.

Nas tintas estrangeiras, o principal polimero identificado por FTIR foi o polimetil
metacrilato (PMMA). Nas tintas Acrilex e Cofix para estudantes, o principal polimero
identificado foi o poliestireno (pS) enquanto nas tintas Cofix Arts foi observado o
predominio do copolimero de poliestireno/polimetilmetacrilato (pS/pMMA). A presenca
de poliestireno nas tintas brasileiras foi confirmada por espectroscopia Raman e por
Py-GC/MS (Tabelas 3A, 3B). Resultado semelhante foi obtido na analise dos
aglutinantes acrilicos desprovidos de pigmentos (Tabela 3C).

O estireno é muito utilizado como copolimero na formulacao de tintas a base de
dispersao acrilica de uso em construcao civil porque, além de diminuir o custo final do
produto, proporciona resisténcia a agua e abrasao. No entanto, a resina estirenada é
menos resistente a radiagdo UV e tem menor retencéo de brilho (PILZ, 2004; AREAS
e SOUZA; TAVARES et al., 2008).
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Tabela 3. Resultado das analises de tintas acrilicas contendo os pigmentos azul ftalocianina
(A) e azul da Prussia (B), bem como do aglutinante acrilico sem pigmento (C) pelas técnicas
de FTIR, espectroscopia Raman e Py-GC/MS.

A Fabricante Origem Aglutinante Elementos
Acrilex BRA pS Al Si, S, Cu, Ti
Corfix BRA  pS S$i,S,Cu, Ti
Corfix Arts  BRA  p(S/MA) Al, Si,'S, Ca, Cu; T1, Ce
Liquitex USA  p(nBA/MMA) AL S, Ca.Cu
B Fabricante Origem Aglutinante Elementos
Acrilex BRA pS Na, Mg, Al Si, S, Ca, Fe
Corfix BRA pS Na, AL, Si, S. Cu
Corfix Arts BRA  p(S/MA) Na, Al Si, S, Ti, Ce

Winsor&Newton  GBR  p(S/MMA) Na, Al Si. S, K, Ca, Fe

% Fabricante Origem Aglutinante Elementos
Acrilex BRA pS Al
Corfix BRA pS Al

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 composigao de tintas
acrilicas artisticas na Conservagao-Restauracéo de obras brasileiras ndo € conhecido,

mas certamente merece ser investigado.



55

CAPITULO 5. CARACTERISTICAS DAS TINTAS A BASE DE DISPERSAO ACRILICAS

COM REPERCUSSAO NA CONSERVAGAO-RESTAURAGAO DAS PINTURAS

As tintas a base de dispersao acrilica foram definitivamente adotadas no mundo
artistico a partir da década de 1960, apds a reformulagdo de sua composi¢ao que
possibilitou a obtencdo de um produto mais espesso acondicionado em tubos

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

Grosso modo, as caracteristicas dos filmes dessas tintas que justificam sua
popularidade incluem sua grande flexibilidade, resisténcia a oxidagdo e hidrolise,
durabilidade, adequacado a todo tipo de suporte, curto tempo de secagem,
possibilidade de conservacao da textura das pinceladas e do relevo obtido com a
utilizacdo de espatulas. Além disso, vem mantendo excelentes propriedades
mecanicas ao longo do envelhecimento (LEARNER e ORMSBY, 2012, p. 564).

Ao longo de sua histdria, de cerca de 60 anos, ndo ha relatos de que as pinturas
acrilicas tenham sofrido deterioragdo ou problemas importantes decorrentes da
formulacdo 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, ttém mostrado estabilidade satisfatdria quanto a reticulagédo, quebra da cadeia
polimérica e mudanga de cor (ORMSBY, 2018). No entanto, é previsivel que, com o
envelhecimento, as intervengdes de restauragao dessas pinturas se tornem cada vez
mais frequentes. Essa previsao é sustentada pelo estudo citado por Smithen (2006,
p. 167) em que os autores determinaram que, em obras mantidas em museus, o tempo
meédio necessario para que a sujeira que se acumula na superficie dos filmes de tinta

se torne visivel é de cerca de 50 anos.

A conservagao-restauragdo de uma pintura tem inicio com a limpeza de sua
superficie, um procedimento que engloba tanto a remogédo de sujeira quanto de
vernizes degradados. Por ser irreversivel, a limpeza é uma das mais delicadas etapas
da restauracio porque tem implicito o risco da modificacdo 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 remogado de camadas indesejadas presentes na superficie das

obras.
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Na limpeza de pinturas com tintas acrilicas, o desafio ganha maior vulto porque,
como essas obras raramente sdo envernizadas (ORMSBY e PHENIX, 2009), o depdsito

de sujeira ocorre diretamente sobre os filmes de tinta originais.

Outra causa de preocupagao decorre da incerteza de como as tintas
responderao aos tratamentos ministrados - porque ainda ndao houve acumulo
suficiente de experiéncia de sua utilizagdo - e do efeito desses tratamentos a longo
prazo. O risco inerente a etapa da limpeza é potencializado em pinturas com grandes
areas monocrémicas, uniformes ou com nuances delicadas. Nesses casos, alteracdes
como irregularidade do brilho, aparecimento de rugosidade ou de linhas de maré ?° na
superficie da obra, por mais sutis que sejam, podem interferir criticamente na

aparéncia e coeréncia da obra.

Finalmente, nunca é demais lembrar que o comportamento das tintas acrilicas
e suas propriedades fisicas e quimicas sao diferentes daqueles das tintas a d6leo, o
qgue exige a adogao de medidas distintas para o cuidado de obras a base desses dois
tipos de produtos. Alguns métodos tradicionais de conservagao das pinturas a d6leo

podem ser muito prejudiciais as pinturas acrilicas.

Quatro caracteristicas das pinturas acrilicas estdo implicadas nos riscos
associados aos procedimentos que visam a preservagao da integridade da imagem
das obras: i) a tendéncia a atrair e reter sujeira, ii) a possibilidade de migracao de
componentes das tintas para a superficie da camada pictérica e sua extracdo por
solugbes aquosas, iii) a tendéncia ao intumescimento 3° das tintas apds o contato com
agua e solugdes aquosas e iv) a vulnerabilidade a solventes orgénicos polares
(ORMSBY e PHENIX, 2009).

A tendéncia a atrair e reter sujeira €, pelo menos em parte, decorrente da
temperatura de transi¢ao vitrea (Tg) da resina acrilica, apenas um pouco inferior a
temperatura ambiente. Por isso, essas tintas s&o, naturalmente, macias,
emborrachadas. Essa caracteristica, que as torna mais flexiveis e menos sujeitas a

craquelamentos, também resulta em maior propensao a retengao de poeira, fuligem e

2 |inhas da maré é a traducdo livre da express3o tide lines utilizada para descrever um dos danos dpticos que
procedimentos de limpeza podem acarretar na superficie de pinturas acrilicas

30 “Inchamento” localizado do filme de tintas, pelo acimulo de dgua.
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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 acrilica também acarreta acentuada sensibilidade a
pressao, que pode resultar em marcas sobre a camada pictérica decorrentes da
presséo 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 € a presenga de poros
e de pequenos furos (chamados pin-holes - furos de alfinete) nos filmes de tintas
acrilicas. Os poros, visiveis em microscopia eletronica de varredura, sao decorrentes
da coalescéncia irregular das micelas ap6s a evaporagao da agua, durante a secagem
das tintas 3! (Figura 21 B) (STAVROUDIS e DOHERY, 2013), enquanto os furos de
alfinete resultam da formacao de espuma durante a manufatura e aplicacéo de tintas
a base de dispersdo (JABLONSKI et al., 2004). E possivel que os poros e furos de
alfinete possam também aprisionar produtos utilizados para a limpeza das obras, por
meio de forcas capilares, produtos estes com potencial de causar danos as pinturas a
longo prazo (JABLONSKI et al., 2004).

A sujidade das pinturas pode ser exacerbada pela associagao da poeira/fuligem
com a oleosidade da pele, acrescentada a superficie das obras pelo seu manuseio
incorreto, o que nao é dificil de ocorrer porque as pinturas acrilicas costumam ter
grandes dimensdes e nao serem emolduradas. De fato, segundo Ormsby e Phenix
(2009), a presenca de marcas de dedos n&o é incomum em pinturas acrilicas. Essas
marcas sao particularmente dificeis de serem eliminadas quando envelhecem porque
escurecem e tornam-se embebidas nas tintas (LEARNER e ORMSBY, 2012).

31 |dealmente, os filmes formados apds a coalescéncia das micelas sdo continuos, mas isso nem
sempre ocorre. Diversos fatores podem comprometer o grau de coalescéncia e os filmes formados
podem variar daqueles com estrutura de uma membrana sélida a outros ndo homogéneos, com poros,
irregularidades e imperfei¢cdes. A porosidade dos filmes tem implicagdes na conservagao das pinturas,
por favorecerem o aprisionamento de sujidades e poluentes, bem como o crescimento de agentes
biolégicos. Tem também implicagbes diretas na migragao dos surfactantes para a superficie dos filmes
de tintas e na forga ibnica dos sistemas de limpeza a serem utilizados (STAVROUDIS e DOHERY,
2013).
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As tintas acrilicas sao muito responsivas as variagdes de temperatura e
umidade relativa do ar e a possibilidade de aprisionamento de sujeira aumenta com a
elevacdo dessas variaveis porque as tintas se tornam ainda mais emborrachadas,
quase pegajosas. Nessas condigdes, a superficie de obras pode aderir, por exemplo,

a materiais utilizados para embala-las para o transporte.

As resinas acrilicas sdo também sensiveis a baixas temperaturas. Quando

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

A tendéncia a retencdo de sujeira esta diretamente relacionada a frequente
contaminagdo por fungos das pinturas acrilicas relatada em nosso meio, devido a
presencga de esporos desses microrganismos na poeira e as condi¢des ambientes de
elevadas temperaturas e umidade relativa, favoraveis a sua proliferacdo (CROOK e
BURTON, 2020).

Na formulagéo das tintas de disperséo acrilica estao incluidos diversos aditivos
(Tabela 2, p. 45). Alguns sao volateis, mas a maioria permanece no filme de tinta apés
sua secagem. Com o tempo, porém, podem migrar para as interfaces tinta-ar
atmosférico e tinta-substrato. Os principais aditivos exsudados sao os surfactantes
nao i6nicos (como polietoxilatos) e a exsudagdo pode ocorrer em periodos
relativamente curtos, da ordem de semanas apds a secagem. Os mecanismos para
essa migracao incluem a evaporacao da agua, a redugao da tensao interfacial e forgas
capilares, enquanto a taxa de migragdo depende de variaveis como a quantidade de
surfactante presente na tinta, a temperatura e umidade relativa do ambiente, a
velocidade de secagem da tinta e a presenga de outros surfactantes (LEARNER e
ORMSBY, 2012). Seja qual for a causa, a presencga dos surfactantes na superficie das

tintas tem impacto tanto na aparéncia das pinturas quanto em sua conservacao.

Na dependéncia da quantidade exsudada, sdo formadas, na superficie das
pinturas, desde pequenas ilhotas arredondadas e foscas de surfactante até filmes
inteiros. No entanto, deve ficar claro que os surfactantes ndo sdo, necessariamente,
visiveis a olho nu e que sua presenca na superficie dos filmes de tinta acrilica é
variavel, na dependéncia da marca da tinta, do tipo de pigmento, da exposigao a
elevadas temperaturas, umidade relativa e exposicao a radiagdes, idade da pintura e
espessura do filme de tintas (ORMSBY, 2018, p. 20 e p. 35).
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A presenca dos surfactantes contribui para outras modificagdes de
caracteristicas 6pticas das pinturas, como a dessaturacido das cores e a redugao do
brilho, devido ao aumento de dispersao da luz. Essas modificacbes podem ser

parcialmente revertidas pela limpeza da camada pictérica por meios secos ou Umidos.

A natureza higroscopica dos surfactantes, e o consequente favorecimento de
retencdo de sujeira, € mais um mecanismo pelo qual os surfactantes exsudados
afetam a aparéncia das pinturas. Em algumas obras, camadas mais espessas de
sujidade foram observadas em areas com maior quantidade de surfactante superficial
(revisto por LEARNER e ORMSBY, 2012).

Finalmente, por serem hidrossoluveis, os surfactantes exsudados, assim como
outros aditivos soluveis em agua, podem ser rapidamente removidos por compostos
aquosos utilizados na limpeza das pinturas. Essas conclusdes foram obtidas em
estudos experimentais em que protétipos pintados com tintas acrilicas de diferentes
cores foram submetidos a agao de produtos diversos embebidos no algodao de swabs
32 Em um desses estudos, a andlise por FTIR-ATR mostrou que o tempo de acdo de
solugcbes aquosas responsaveis pelo total desaparecimento dos surfactantes da
superficie das tintas variou entre apenas 5 e 20 segundos (ORMSBY et al., 2007, apud
LEARNER e ORMSBY, 2012). Outros estudos mostraram que a exsudagao dos
surfactantes pode continuar apés o término dos procedimentos de limpeza (tanto
umida quanto seca), até que todo seu conteudo nos filmes de tintas tenha se esgotado
(LEARNER e ORMSBY, 2012; ORMSBY, 2018).

Ao contrario do que ocorre com compostos aquosos, solvente alifaticos
apolares, como a aguarras, nao solubilizam os surfactantes, embora pequena
extragao possa ocorrer pela agao mecanica dos swabs utilizados na limpeza (MOTTA
JUNIOR, 2022).

As implicacdes da remocgao dos surfactantes exsudados tém sido alvo de muita
pesquisa. Alguns estudos mostraram a associagdo entre sua remog¢ao e o aumento

da densidade das cadeias do copolimero acrilico. Embora a maior densidade

32 Swabs s3o longos palitos de madeira contendo um chumaco de algoddo hidrofilico em uma de suas
extremidades, que é embebido em produtos liquidos utilizados para a limpeza da superficie de obras de arte. A
pressdo durante o rolamento dessa extremidade do swab sobre a superficie da obra pode gerar indesejado atrito
mecanico.
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habitualmente confira maior resisténcia aos polimeros (FIGUEIREDO JUNIOR, 2012),
em pelo menos um estudo nenhuma diferenca significativa foi observada entre as
propriedades mecanicas de filmes de que os surfactantes foram extraidos pelo
tratamento com solugdes aquosas e de outros ndo tratados, usados como controle
(LEARNER e ORMSBY, 2012).

Finalmente, cabe mencionar que a remocéao de surfactantes durante a limpeza
das pinturas tem sido também tema de discussdes éticas pois esses compostos fazem
parte da constituicdo original das tintas. Os profissionais n&o concordam,
universalmente, se essa remocgao é desejavel ou aceitavel. Além disso, os efeitos a

longo prazo dessa remogao permanecem incertos.

A terceira caracteristica das tintas acrilicas com repercussdo na conservagao
das pinturas é sua reatividade a produtos aquosos. Estudos revistos por Ormsby et al.
(2007) mostraram que a difusao de agua nos filmes de tinta acrilica ocorre pelo menos
10 vezes mais rapido que a difusdo em filmes alquidicos ou de epoxi. Essa reatividade
pode resultar no intumescimento do filme de tintas e na lixiviagao de aditivos (revisto
por LEARNER e ORMSBY, 2012). Estudos mostraram que outros solventes polares,
como etanol e acetona, também tém efeito significativo no intumescimento dos filmes,

ao contrario de solventes alifaticos apolares.

O grau de intumescimento depende de caracteristicas dos filmes de tinta, como
aidade e espessura, a presenga e quantidade de espessantes, de aditivos hidrofilicos,
como os surfactantes e de carga na formulagdo das tintas, assim como do tipo de
pigmento. Em um estudo experimental conduzido por Doménech-Carbd et al. (2013,
p. 127), os autores observaram que tintas contendo os pigmentos organicos sintéticos
azul de ftalocianina e vermelho naftol absorveram mais agua que pigmentos
inorganicos terrosos o que, provavelmente, decorre de diferencas em suas

formulagdes, particularmente quanto a carga e aos tipos de aditivos presentes.

O grau de intumescimento dos filmes de tintas depende, também, de
caracteristicas dos solventes, como sua natureza quimica, tempo e método de
aplicacdo, bem como pH e condutividade (LEARNER e ORMSBY, 2012). De modo
geral, o intumescimento € minimizado quando as solugdes aquosas tém pH em torno
de 6,0 e condutividade entre 6 e 10 mS/cm (ORMSBY, 2018, p. 35). A tendéncia 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 influéncia critica do pH e da
condutividade elétrica de solugbes aquosas no intumescimento das tintas e na
extracdo de surfactantes e outros aditivos durante a limpeza. Em sistemas aquosos
com pH levemente acido (entre 5 e 6) e condutividade relativamente elevada, a
tendéncia tanto ao intumescimento das tintas quanto a extracao dos surfactantes foi

significativamente reduzida.

Finalmente, os filmes de tintas acrilicas a base de dispersdo sdo muito
vulneraveis a agdo de solventes organicos polares. Por exemplo, o xileno 33
frequentemente utilizado para a remocdo de vernizes em pinturas a 6leo pode
amolecer as tintas a base de dispersao acrilica. Também o contato com alcoois ou
acetona resulta em seu quase imediato intumescimento e inicio de dissolugao
(LEARNER e ORMSBY, 2012). Quanto as tintas Magna, a base de soluc¢ao acrilica,
sdo imediatamente solubilizadas na maior parte dos solventes, com excegao da agua
e metanol (SMITHSONIAN MUSEUM CONSERVATIVE INSTITUTE). A suscetibilidade das
tintas acrilicas a solventes tem repercussdes diretas sobre o envernizamento das

pinturas e a posterior remocao dos vernizes, como sera discutido posteriormente.

Levando em consideracdo as caracteristicas das tintas acrilicas descritas,
algumas recomendacgdes tém sido feitas para sua limpeza. No entanto, segundo
publicacdo do Smithsonian Museum Conservation Institute, deve-se aceitar que, com
0 passar dos anos, as pinturas acrilicas sofrerdo algum tipo de mudancga visual em
decorréncia da deposi¢cao de sujeira e que os proprios procedimentos que visam a
sua remocao também ocasionarao danos visuais as obras. Por isso, os conservadores
sao unanimes em afirmar que a adogao de medidas preventivas basicas € o que ha
de melhor para evitar os possiveis danos decorrentes da limpeza. Entre tais medidas,
destacam-se i) o armazenamento das obras em um ambiente sem poeira, ii) a

manutencao da temperatura de exibigdo ou de armazenamento abaixo da temperatura

33 0O termo xileno refere-se ao conjunto de isdmeros do composto dimetil benzeno, que diferem entre si
na posicao dos grupos metilas: o orto-xileno, o meta-xileno e o para-xileno. O xilol comercial é uma
mistura dos trés isdmeros.
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ambiente (para reduzir o amolecimento da tinta), iii) a utilizagcdo de molduras com

protecao vitrea e iv) o envernizamento das obras (VON DER GOLTZ et al., 2012, p. 635).

Sabe-se que o envernizamento das pinturas acrilicas e a eventual posterior
remocao dos vernizes sdo procedimentos complexos e que exemplificam porque
praticas consagradas na conservagdo de obras a déleo ndo podem ser aplicadas,

indiscriminadamente, para a conservacao de obras acrilicas.

Os problemas relacionados ao envernizamento das pinturas decorrem da
solubilidade dos filmes de tinta acrilica nos solventes utilizados para o preparo das
solugdes de vernizes comumente utilizados nas pinturas a 6leo em nosso meio, como
o Paraloid B72 e o Laropal A81. O Paraloid B72, um copolimero de Etilmetacrilato e
Metilacrilato, é solubilizado em xileno enquanto o Laropal A81, um polimero do tipo
uréia-formaldeido, pode ser solubilizado com aguarras mas exige a presenca de
percentuais elevados de xileno, que podem chegar a 50% (MOTTA JUNIOR, 2022).

Na impossibilidade de utilizacdo desses vernizes, diversos fabricantes de tintas
artisticas incluiram, em suas linhas de produtos, vernizes especificos para pinturas
acrilicas, que podem ser de dois tipos: i) aqueles ndo removiveis, chamados
genericamente de fop coats (revestimento de superficie) e ii) vernizes passiveis de

remogao por sistemas aquosos ou por aguarras.

A grande maioria dos top coats existentes no mercado contém os mesmos
copolimeros presentes nas tintas a base de dispersao acrilica (GOLDEN, 2012, p.
265).

Os top coats pretendem ser uma barreira de protecdo definitiva sobre as
pinturas contra agressodes externas, risco de remogao das tintas durante a limpeza
das pinturas, efeitos adversos de vernizes e contra procedimentos necessarios para
a eventual remogao de vernizes. No entanto, a utilizagdo de um produto definitivo
sobre uma obra suscita preocupagdes uma vez que qualquer erro ou problema que
ocorra durante sua aplicagdo resultara em dano definitivo da obra. Definitivas,
também, serdao modificacbes de caracteristicas Opticas das pinturas que possam
resultar, a longo prazo, do uso dessas camadas de revestimento. Como exemplo, a

exposicao experimental de protétipos recobertos com fop coats a processos de
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envelhecimento acelerado resultou no amarelecimento, perda de brilho e reducao da
claridade das camadas pictoricas, insolubilizadas pela presenga do revestimento.
Além disso, por terem a mesma composi¢ao basica das tintas, compartilham seus
problemas relacionados a eventual porosidade dos filmes, ndo resisténcia a solventes
e baixa Tg. Isso significa que também apresentam tendéncia a retencao de sujeira e
que os produtos a serem utilizados para sua limpeza restringem-se a 4gua e aguarras
(GOLDEN, 2012, p. 266).

Em anos mais recentes, foram produzidos vernizes nao removiveis,
potencialmente promissores, a base de poliuretano. Poliuretanos tendem a apresentar
Tg mais elevada, maior resisténcia a solventes e menor sensibilidade a agua que os

polimeros a base de dispersao acrilica (GOLDEN, 2012, p.267).

Quanto aos vernizes especificos para tintas acrilicas suscetiveis a remogéao por
aguarras, 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 incluiam a recomendacdo da aplicagdo de uma camada de
isolamento sobre a pintura, antes do envernizamento, como forma de protecédo das

tintas.

Tabela 4 - Produtos a serem utilizados no envernizamento de pinturas acrilicas e na
remocgao dos vernizes, propostos por dois fabricantes de tintas artisticas

LIQUITEX ARTIST MATERIALS GOLDEN ARTIST COLORS
Verniz Soluvar Gloss Picture Varnish | Mineral Spirit Acrylic Gloss Varnish
(isobutil e n-butil metacrilato) (isobutil e n-butil metacrilato)
Camada de isolamento Liquitex Gloss Varnish Golden Soft Gel Gloss
Solvente do verniz proposto Aguarras Aguarras

Segundo os pesquisadores, apenas o verniz da Golden pode ser solubilizado
com a aguarras, enquanto a remogao do verniz da Liquitex exigiu uma mistura de
aguarras com xileno (1:1). A pesquisa da sensibilidade das tintas das duas marcas a
aguarras mostrou a resisténcia das tintas da Golden ao solvente, desde que os swabs

de algodao embebido no solvente fossem aplicados sobre as pinturas uma unica vez.

Outra limitacdo dos produtos observada no estudo diz respeito as camadas de
isolamento das duas marcas. Sua aplicagao nao foi livre de dificuldades técnicas e
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resultou em comprometimento do brilho e textura das camadas pictéricas e, em alguns

casos, houve o favorecimento a persisténcia de verniz residual.

Na linha de produtos da Golden Artist Colors consta, atualmente, o Polymer
Varnish with HALS and UVLS (estabilizadores da luz visivel e de radiagcdo UV), um
verniz acrilico a base de agua soluvel em sistemas aquosos alcalinos, como as
solucdes de amdnia. Por ser menos macio que as tintas acrilicas, apresenta menor
tendéncia a captagdo de poeira e maior resisténcia contra arranhdes. Para fins de
conservacgao futura e remocgao de verniz, os fabricantes recomendam o uso de uma
camada de isolamento permanente (fop coat) antes do envernizamento (Golden Artist

Colors Information Sheet).

Uma outra opc¢ao de produto a ser utilizado para o envernizamento de pinturas
acrilicas é a resina Regalrez 1094, um hidrocarboneto hidrogenado de baixo peso
molecular, soluvel em solventes apolares, como a aguarras (GOLDEN, 2012, p. 268).
Estudos experimentais de envelhecimento acelerado mostraram a auséncia de
ligagcbes cruzadas entre cadeias do filme de verniz, o que sugere a permanéncia de
sua solubilidade a longo prazo. Mostraram, também, a estabilidade do verniz frente a
acao de radiagoes eletromagnéticas, estabilidade esta que pode ser aumentada pela
adicdo de pequena concentragcdo do antioxidante Tinuvin 292 (VON DER GOLTZ et
al., 2012).

Por causa de suas caracteristicas de solubilidade e estabilidade, talvez seja o
Regalrez 1094 o unico verniz verdadeiramente reversivel que pode ser utilizado em
pinturas sensiveis a solventes (PROCTOR Jr e WHITTEN, 2012, p. 644). Seu brilho
excessivo pode ser atenuado pela adigdo de cera microcristalina (MOTTA JUNIOR,
2022), de cera de abelha ou de carnauba (RIZZO, 2022). Estas, no entanto, tém o

inconveniente de provocar o escurecimento da obra, a longo prazo.
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CAPITULO 6 - PRATICAS DE CONSERVACAO-RESTAURACAO DE PINTURAS
A BASE DE DISPERSAO ACRILICA

A inclusdo deste capitulo no presente Trabalho de Conclusdo de Curso foi
motivada pelo desejo de contribuir para a divulgagdo de medidas de conservacgao-
restauragcado de pinturas acrilicas entre os estudantes do Curso de Conservacao e
Restauracdo da EBA/UFRJ, por meio da compilagdo de condutas praticas
apreendidas ao longo da leitura de literatura especializada bem como das condutas
de alguns profissionais atuantes nas cidades do Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Estas
foram repertoriadas no capitulo “Referéncias” do trabalho e podem ser identificadas
pela informagdo de que foram obtidas como “comunicagdo pessoal durante

entrevista”.
As entrevistas foram realizadas por meio de contato telefénico ou presencial.

Longe de pretender ter exaurido o tema, minha expectativa foi motivar a

reflexao 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 3%, 2021).
Deve ser precedida pela utilizagado de trinchas macias ou pela aspiragao da superficie
das pinturas, para eliminar particulas de poeira que possam causar a abrasdo dos

filmes de tintas.

3% CARVALHO, Humberto Farias: Mestre em Histéria e Critica da Arte pelo PPGAV-EBA-UFRJ e
doutorando pelo programa de Conservagdo e Restauragdo de Bens Culturais da Universidade
Politécnica de Valéncia (Espanha), é Professor Assistente da disciplina de Conservagédo-Restauracao
de Arte Contemporanea da EBA-UFRJ

% MAIA, Marilene Correa: especialista em Conservacgao e Restauragdo pela EBA da UFMG, Mestre
em Conservagao Preventiva do Patrimbénio pela Universidade Paris | - Sorbonne, Doutora em
Antropologia pela Universidade Paris X, foi membro do Centro de Referéncia de Conservagao e
Restauracdo de Bens Culturais - CECOR - da UFMG. Atualmente é Professora Adjunto de
Conservacgao e Restauragao de Pinturas da EBA-UFRJ.
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Embora seja impossivel a comparagao entre resultados obtidos em diferentes
estudos, uma vez que a eficacia de um tratamento depende de inumeras variaveis,
sendo o grau de sujidade uma delas, a eficiéncia 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 comunicagao feita na conferéncia Modern Conservation:
What’s New, Ormsby et al. (2015) concluiram que a limpeza a seco, além de nem
sempre ser capaz de remover todo o material indesejado presente na superficie dos
filmes acrilicos, pode resultar em modificagbes indesejadas nas pinturas, como
polimento e abrasdes. Além disso, componentes presentes nos produtos empregados
podem entranhar-se nos filmes de tinta. Também Rizzo 37 (2022) acredita que, além

de nao ser eficaz, a limpeza a seco pode danificar as obras.

Ao contrario, em estudo comparativo de diferentes produtos utilizados para
limpeza a seco, Daudin-Schotte et al. (2013) concluiram pela eficacia e seguranga de
tecidos de microfibra compostos por tereftalato de polietileno (PET), poliéster e
poliamidas, bem como de esponjas para maquiagem a base de éter de poliuretano 8.
Os autores recomendaram a atencdo a utilizagdo de esponjas envelhecidas,
potencialmente abrasivas, e 0 uso, a cada nova limpeza, de pequenos pedacos de
esponjas novas previamente rinsados com agua desmineralizada e secos pela
compressao entre folhas de papel toalha. A utilizagdo das esponjas Absorene e de
borrachas Edding R10, de cloreto de polivinila, foi desaconselhada pelos autores
porque esses produtos deixaram residuos resilientes sobre as obras.

% https://www.tate.org.uk/about-us/projects/tate-axa-art-modern-paints-project-taampp

37 RIZZO, Marcia de Mathias: Mestre em Fisico-Quimica e Doutora em Quimica Analitica pelo Instituto
de Quimica da USP. Nos dois cursos realizou pesquisas na area de ciéncias ligadas a conservagao e
restauracao do patrimonio artistico e cultural. Participou da implantagdo do primeiro curso superior de
conservagao e restauragdo em Sao Paulo, na PUC, do qual foi coordenadora durante 5 anos.
Atualmente é Professora Adjunta A do curso de Conservagado e Restauragdo da EBA-UFRJ e sécia
acionista da MRIZZO Restauragao Ltda.

38 http://www.makeupforever.com/#/int/en/products/tools/sponge-puff/hd-sponge/
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Limpeza umida

Grosso modo, os trés tipos de produtos utilizados na limpeza de tintas acrilicas
sao hidrocarbonetos alifaticos apolares, a agua e solugdes aquosas.

As tintas acrilicas suportam bem a agao da aguarras e outros hidrocarbonetos
alifaticos. Porém, como nao ha solubilizagdo ou captura da sujeira pelos solventes, a
limpeza é pouco eficiente e ocorre mais por remog¢ao mecanica efetuada pelos swabs
de algodao embebido nos produtos, quando rolados na superficie das obras (MOTTA
JUNIOR, 2022). A performance desses produtos pode ser otimizada pelo preparo de

microemulsées (R1ZZ0O, 2022), como sera discutido adiante.

A agua deionizada pode ser uma opg¢ao mais satisfatéria que os
hidrocarbonetos alifaticos para a limpeza de pinturas acrilicas (ORMSBY et al., 2015),
devido ao carater polar da agua e a natureza ibnica de alguns componentes da sujeira.
Esse potencial de limpeza pode ser aumentado pela adigdo de agentes quelantes,
como sais do acido citrico e o acido etilenodiamino tetra-acético (EDTA), ou de
surfactantes n&o idnicos com baixo indice HLB 2°. No entanto, tanto a agua quanto
solugcbes aquosas devem ser utilizadas com cuidado porque podem provocar o
intumescimento das tintas acrilicas e a lixiviagao de pigmentos, surfactantes e outros
aditivos. Podem, também, tornar a interface entre os pigmentos e a resina acrilica
menos intima, fazendo com que as cores parecam menos saturadas (SMITHSONIAN
MUSEUM CONSERVATIVE INSTITUTE).

Como o tempo de exposicdo dos filmes de tintas aos produtos interfere na
tendéncia ao intumescimento, esta pode ser reduzida por condigdes ambientes que
favorecam a evaporagado da agua e pelo uso de papel absorvente para secar a
superficie das pinturas, apos a limpeza (CAPS 10). Também o ajuste do pH (entre 5,0
e 6,5) e da condutividade da agua e de solugdes aquosas (de 6,0 até 10 mS/cm)
(R1ZZO, 2022) pode reduzir seus efeitos prejudiciais sobre os filmes de tintas acrilicas
(DILLON et al., 2014).

39 Indice HLB (Hidrophile/Lipophile Balance) é um valor atribuido a surfactantes, em uma escala de
numeros relativos de 1 a 40, que descreve sua capacidade de criar emulsdes estaveis e solubilizar
materiais presentes na fase sélida de uma solugéo. Wolber e Stavroudis (2012; p. 520) recomendam o
uso de surfactantes com HLB entre 12 e 20 para a limpeza da superficie de pinturas acrilicas.
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Assim, boas opcgdes de produtos para a limpeza de pinturas acrilicas
mencionados pelos restauradores entrevistados sdo a agua deionizada com
condutividade de 6 mS/cm e pH 6 (MOTTA JUNIOR, 2021; MANDARINO, TEIXEIRA,
TEIXEIRA %, 2022), as solugdes de citrato de triamonio a 1% (MOTTA JUNIOR, 2021)
ou a 2% (MANDARINO, TEIXEIRA, TEIXEIRA, 2022), de EDTA (MANDARINO,
TEIXEIRA, TEIXEIRA, 2022), de citrato de sddio (GUIGLEMETI #!, 2022), de
surfactantes e quelantes (R1ZZO, 2022) ou dos surfactantes ECOSURF EH6 ou EH9
a 0,5% (ORMSBY et al., 2015), solugdes estas preparadas com agua deionizada com
condutividade de 6 mS/cm. Apds a limpeza, as pinturas precisam ser rinsadas com

agua deionizada de igual condutividade.

Uma outra abordagem para a remog¢ao de sujidades de pinturas acrilicas é a
utilizacao dos sistemas de limpeza a base de géis, introduzidos na pratica da
conservacgao de pinturas nos anos 1980. Esses sistemas de limpeza sao constituidos
por uma base aquosa espessada por uma resina polimérica acrescida, em principio,
de qualquer agente de limpeza (como quelantes ou surfactantes). Assim, os sistemas
podem ser diversificados e preparados para tarefas de limpeza especificas, como a
de pinturas acrilicas (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 superficie da camada pictorica, o
controle da penetracao e difusdo desses produtos nos filmes de tintas, que ocorrem
mais lentamente, a atuagao dos produtos limitada a superficie das pinturas, sem afetar
suas camadas de preparacgao e encolamento, bem como o retardo da evaporacgao de
solventes volateis, o que os torna menos toxicos para os Conservadores (WOLBERS
e STAVROUDIS, 2012). Como desvantagem, deve ser mencionada a possibilidade da

permanéncia de residuos dos géis na superficie das pinturas e, em caso positivo, a

40 MANDARINO, Rodrigo, TEIXEIRA, Pedro e TEIXEIRA, Vitor sdo restauradores do atelié Centro de
Conservacgao de Bens Cullturais, fundado e coordenado pelo Prof. Claudio 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 responsavel
pela restauragao de obras importantes de instituigdes publicas nacionais
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inducdo de alteracbes na composicdo quimica das tintas e a aceleracdo 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 polissacarideos 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% sao rigidos o suficiente para poderem ser aplicados
sobre os substratos por periodos variados, sem deixarem residuos (TAVARES, 2020).
Os demais géis precisam ser aplicados sobre as camadas pictoricas com pincéis de
cerdas curtas ou com swabs. Seguem-se a remogao dos géis com algodao seco e a
rincagem das pinturas com swabs embebidos em agua deionizada, para completa

eliminacao de residuos.

Duas observacgdes quanto ao procedimento acima descrito sdo pertinentes. A
primeira decorre da frequéncia com que os géis deixam residuos na superficie das
pinturas. A preocupacgdo do efeito desses residuos a longo prazo motivou o
desenvolvimento do Gel Research Project conduzido pelo Getty Conservation Institute
em colaboracdo com a divisdo de Conservacdo de Arte das Universidades da
Califérnia, de Delaware e do Winterthur Museum (STAVROUDIS e DOHERTY, 2013,
p; 140). A segunda observacéo é relativa a aparente incoeréncia entre a utilizagédo de
géis para minimizar a penetracdo de produtos aquosos nos filmes acrilicos e a

rincagem dos filmes com agua deionizada para eliminar os residuos dos géis.

Quando aplicados sobre substratos diversos, os géis funcionam como esponjas
moleculares tanto por fornecer compostos quanto por retira-los dos substratos, na

dependéncia de sua condutividade.

A condutividade de um material decorre da concentracao e dos tipos de ions
nele contidos. A condutividade das tintas acrilicas varia de 0,3 a 6 mS/cm, devido a
presenca de compostos idbnicos em sua formulacdo. Apds o contato de filmes de tintas
com géis hiperténicos (isto €, com maior condutividade), ha tendéncia a migracao de
ions dos géis para as tintas, com a possibilidade de sua absorgéo nos filmes de tinta,

e de agua das tintas para os géis. Embora teoricamente sujidades hidrossoluveis
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possam ser removidas, como os filmes de tinta acrilica secam por evaporacido da

agua, pouca ou nenhuma agua resta para carrear essas sujidades.

Ap6s o contato de filmes de tintas com géis hipoténicos, ions presentes nos
filmes de tinta serdo extraidos (isto é, eles serdao limpos) mas a difusdo da agua
ocorrera em diregao as tintas, ocasionando seu intumescimento. As duas situacoes
devem ser evitadas pela possibilidade de acarretar danos as tintas. Por outro lado, um
gel isotbnico, cuja condutividade seja semelhante a da tinta que esta sendo limpa, nado
oferece risco, mas nao tem muito poder de limpeza. Sdo consideradas hiper e
hipotdnicas solugdes com condutividade de 10 a 20 vezes superior e inferior,
respectivamente, a condutividade dos filmes acrilicos. Conhecendo a condutividade
do material a ser limpo, as solugbdes devem ter condutividade que possibilite maximizar
a limpeza e minimizar o potencial de danos (WOLBERS e STAVROUDIS, 2012).

Em 2003, durante um Simpdsio sobre Métodos de Limpeza da Superficie de
Obras de Arte, Stavroudis e colaboradores propuseram a utilizagdo de um programa
computacional, chamado Programa Modular de Limpeza (Modular Cleaning Program
- MCP), para facilitar a formulagdo de produtos aquosos gelificados destinados a
limpeza de pinturas tradicionais, a base de cinco componentes basicos: agua,
solugdes 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 solugdes estoque concentradas
desses componentes possibilita a rapida formulagéo de multiplos sistemas de limpeza,
com propriedades distintas, que podem ser testadas simultaneamente, de modo a ser

escolhida a combinacéo ideal para a limpeza de uma determinada obra.

Em 2010 foi langado um programa destinado a limpeza de pinturas acrilicas
(STAVROUDIS e DOHERTY, 2013).

O software do MCP pode ser obtido em Conservation OnLine (CoOL; http:
/[cool.conservation-us.org / byauth / stavroudis / mcp e esta disponivel
gratuitamente para conservadores profissionais (STAVROUDIS e DOHERTY, 2013).

Em nosso meio, Rizzo (2022) relatou a utilizagdo frequente de produtos

gelificados com Permulen e resultados satisfatorios com seu uso, enquanto
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Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022) referiram-se ao uso muito esporadico das
solugdes de citrato de triamonio ou de EDTA gelificados pela adicado de goma xantana

ou de carboximetilcelulose.

Outra abordagem para a limpeza de pinturas acrilicas descrita na literatura é o
emprego de microemulsdes compostas por uma fase aquosa polar e uma fase apolar
contendo solventes, como aguarras, xileno ou solventes de silicone, organizados sob
forma de micelas. A estabilidade termodinamica desses dois componentes imisciveis
€ garantida pela adicao de surfactantes e co-surfactantes (também chamados de co-

solventes) ao sistema (Figura 24).
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Figura 24. Representagao esquematica da estrutura dos sistemas de microemulsdes. (a) Sistema “6leo
em agua (O/W) em que o solvente apolar fica sequestrado nas micelas (fase dispersa) enquanto as
solugdes aquosas, presentes em maior proporgao, constituem a fase continua. Em (b), a representagéo
do sistema “agua em éleo” (W/O) em que os componentes aquosos (fase dispersa) estdo presentes
em menor proporgao, sequestrados nas micelas. Fonte: ORMSBY et al., 2016.

Segundo Ormsby e colaboradores (2015), a eficiéncia desse sistema foi
confirmada em estudo que mostrou que, para a remogao de sujidades de pinturas
acrilicas, swabs embebidos em microemulsdes necessitaram de menor numero de
rolamentos sobre as pinturas que swabs embebidos em solugbes aquosas ou em

solventes.

A eficacia das microemulsdes como agentes de limpeza deve-se a combinagao
das propriedades positivas dos solventes aquosos, isto €, sua eficiéncia na limpeza

de componentes hidrofilicos das sujeiras, com o lado positivo dos solventes apolares,



72

qual seja, sua reduzida capacidade de causar intumescimento e lixiviagcdo de
pigmentos e aditivos das tintas acrilicas, bem como sua afinidade por componentes
hidrofobicos (revisto por ORMSBY et al., 2016). Essa combinagdo também reduz o
risco de entranhamento da sujeira no filme de tinta acrilica durante a limpeza
(ORMSBY et al., 2015).

Outra caracteristica positiva das microemulsdes € que a performance de sua
fase aquosa pode ser melhorada pela adicdo de sais de citrato e sistemas tampdes.

No momento, os estudos tém se concentrado principalmente nos efeitos das
microemulsdes tipo “agua em 6leo”, em que o componente hidrofébico (fase continua)
€ um hidrocarboneto alifatico do tipo aguarras 42. A fase dispersa pode ser constituida
por agua deionizada com pH e condutividade ajustados a 6 ou por solu¢des de
surfactantes ou de agentes quelantes. Os surfactantes podem ser aniénicos ** ou nédo
idbnicos 4* 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 acrilicas, bem como de favorecer a troca
de experiéncia 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 ultima oficina (CAPS 10), realizada em outubro de 2018, na Universidade
Federal de Minas Gerais (Belo Horizonte), foram testadas microemulsées contendo
os produtos apresentados na Tabela 5, em diversas combinagdes de concentragdes.

As microemulsbdes das séries 1-3 ja tinham sido testadas em workshops
anteriores em que aquela da série 1 mostrou ter elevada eficiéncia de limpeza,
reduzido tempo de contato com a superficie das pinturas risco, com consequente

reducao do risco de entranhamento de sujeira no filme de tintas e auséncia de outras

42 Qutra possibilidade seria o uso de solventes de silicone.
43 Surfactantes anidnicos: LAS, SDS, Triton GR-7M ou NaCOSS.

4 Surfactantes nao ibnicos: ECOSURF-EH6 e ECOSURF EH3, Triton XL-80N, Triton HW-1000.
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alteragbes indesejadas. Por outro lado, alguns conservadores consideraram que sua

acao foi rapida demais, o que dificultou o controle adequado de sua performance.

Quanto a eficiéncia de limpeza das microemulsdes das demais séries, a da

série 2 foi inferior a da série 1 e superior a da série 3 (ORMSBY et al., 2016). No

momento, ndo ha publicagao disponivel sobre o desempenho da série 4.

Tabela 5. Microemulsdes tipo agua em 6leo (W/O) testadas no CAPS 10, 2018

Série Fase Fase Surfactante Co-surfactante Ringcagem das
dispersa continua pinturas
(solvente)

1 Agua Shellsol D38 LAS Butanol/hexanol Shellsol D38 ou D40*
ouD40 (anibnico) ou dgua ajustada

2 Agua Shellsol D38 | ECOSURF EH6 | Butanol/hexanol Shellsol D38 ou D40*
ou D40 (n&o ibnico)

3a Agua Shellsol D38 Triton GR-7m Shellsol D38 ou D40*
ou D40 (aniénico) com 2,5% 2-propanol

3b Agua Shellsol D38 NaDOSS Shellsol D38 ou D40*
ou D40 (aniénico) com 2,5% 2-propanol

4 Agua Shellsol D38 | Triton MW 1000 Shellsol D38 ou D40*
ou D40 (n&o ibnico)

Shellsol D38 ou D40 sao solventes hidrocarbénicos alifaticos apolares; LAS, sal sédico de sulfonato de
alquil benzeno linear; ECOSURF, alcool ramificado etoxilado / propoxilado, soluvel em agua, em
solventes de baixa polaridade e em aguarras; Triton GR-7 e NaDOSS sao sais sédicos de dioctil
sulfosuccinato de diferentes procedéncias. * ou outro mineral spirit presente na fase continua

Em estudo conduzido por Doménech-Carbo et al., (2013, p. 132), os autores
compararam o aumento no peso de protétipos pintados com tinta acrilica e submetidos
a imersdo em agua deionizada ou em ligroina 4° ou a agdo de swabs embebidos em
agua deionizada ou de géis Vanzan (goma xantana) ou Klucel G (hidroxi propil metil
celulose) ou, ainda, a acéo de emulsao do tipo “agua em 6leo” (W/O) formulada com

ligroina, Brij 30 46 e agua.

Observaram que, com excegdo da imersao em ligroina, todos os tratamentos
resultaram em absorgédo de agua pelos filmes de tinta, identificada pelo aumento do

peso dos protétipos. Porém, a absorg¢ao apds o uso dos géis ou da emulsao de ligroina

45 Ligroina é um hidrocarboneto alifatico

46 Brij 30 € um surfactante ndo idnico a base de polioxietileno
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foi significativamente inferior aquela observada apds a utilizagdo dos swabs ou a

imersdo em agua (Figura 25).
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Figura 25. Efeito de diferentes tratamentos em filmes de tinta acrilica. Fonte: DOMENECH-CARBO et
al., (2013, p. 132).

Em nosso meio, Rizzo (2022) relatou experiéncia consolidada com os sistemas
de microemulsdes, ao contrario dos Conservadores-Restauradores atuantes na

cidade do Rio de Janeiro consultados, que s6 os utilizam esporadicamente.

Todas as observagbes/comentarios transcritos até agora sao referentes a
limpeza de pinturas feitas com tintas acrilicas de qualidade artistica. Porisso, pareceu-
me relevante transcrever a observacéo feita por Carvalho (2021) sobre a limpeza de
obras pintadas com tintas acrilicas industriais, classificada como sendo bastante
complexa: “Por exemplo, superficies pintadas com as tintas acrilicas da Sherwin
Williams, quando friccionadas, tornam-se brilhantes, o que dificulta a posterior

obtencgéo de unidade estética’.

Eliminacao da contaminacao por fungos

Pode ser obtida pela exposigio das obras a radiagdo gama #’ ou pelo uso de

47 Em Sao Paulo, a irradiagdo de obras de arte pode ser feita no Instituto de Pesquisas Energéticas e
Nucleares (IPEN), que dispde de um irradiador multiproposta. Segundo Rizzo (2022), a irradiacao
apresenta vantagens, como nao deixar residuos que podem interagir com a obra e danifica-la, ndo
requerer periodo de quarentena apos o tratamento e ndo gerar substancias nocivas.
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substancias fungicidas, como o cloreto de benzalcénio, um desinfetante catiénico com
atividade fungicida e bactericida (PEREIRA e TAGKOPOULOS, 2019). No entanto, o uso
dessa droga é delicado n&o s6 porque o produto comercializado encontra-se em
solucdo aquosa, mas também porque, apos sua aplicacéo pelo tempo necessario, €
necessaria a ringagem da obra, para eliminagdo do produto residual. Além disso, a
droga visa a eliminagdo dos fungos viaveis, mas os danos decorrentes de seu
metabolismo, como a descoloragdo de pigmentos das tintas e o aparecimento de
manchas, principalmente nas areas escuras da camada pictorica, persistirdo. A unica
maneira de contornar essas alteragdes estéticas € com a reintegragdo cromatica das
areas afetadas (CARVALHO, 2021).

Reintegragao cromatica

Segundo Carvalho (2021), € também um procedimento complexo, sendo dificil
a obtencdo de unidade, principalmente quando as areas afetadas forem grandes e
monocrémicas. Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022) utilizam as tintas MSA (Mineral

Spirit Acrylic) da Golden, soluveis em aguarras.

Embora as tintas utilizadas para a reintegragdo cromatica de obras acrilicas
nao devessem conter compostos aromaticos em seus diluentes, alguns dos
Conservadores-Restauradores consultados fizeram referéncia a eventual utilizagao
de tintas industriais da Gamblin Conservation Colors a base de Laropal A81, resina
que exige a participacdo de solventes aromaticos para sua solubilizagdo. Nesses
casos, nunca € demais lembrar que as tintas deverao ser testadas em areas menos
nobres das pinturas, para avaliar a sensibilidade da camada pictérica aos solventes

contidos nas tintas.

Todos os Conservadores-Restauradores consultados fizeram referéncia a
utilizacdo de tinta guache para a reintegracdo cromatica de pinturas acrilicas.
Segundo Carvalho (2021), nesses casos, podera ser necessario o posterior
entonamento das tintas e a corregdo do brilho com Regalrez 1094. No entanto, o baixo
peso molecular do Regalrez 1094 confere-lhe boa penetragdo na camada de tintas,
tornando o procedimento irreversivel e, portanto, questionavel do ponto de vista ético.
Assim, torna-se obrigatéria a discussdo do que deve prevalecer durante a
conservacgao-restauragcao da obra: se as questdes éticas ou as estéticas. Se as éticas

prevalecerem (isto €, a obra deve ser deixada como era originalmente), deve-se
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aceitar o prejuizo da experiéncia estética na contemplagdo da obra e renunciar a
reintegracado cromatica (CARVALHO, 2021).

Finalmente, Rizzo (2022) também mencionou a possibilidade de utilizagdo de

aquarela para a reintegragao cromatica de pinturas acrilicas.

Na restauragcdo da camada pictérica, se houver areas de textura danificadas,

pode-se utilizar massa acrilica para compensar os volumes das tintas perdidos.

Cores desbotadas

Muitas tintas acrilicas comercializadas para uso na pintura de imdveis foram
usadas por artistas. Essas tintas tém qualidade inferior a das tintas acrilicas artisticas
(menor teor de acrilico, maior teor de carga e pigmentos de pior qualidade, que

desbotam facilmente sob a agao da radiagao ultravioleta) e, por isso, sdo mais baratas.

Quando o desbotamento das cores é devido a natureza intrinseca dos

materiais, nao pode ser revertido pela conservagao.

Fragilizagcao das bordas

Decorrente da oxidag&o de tachinhas ou grampos utilizados para prender a tela
ao chassi, a fragilizacdo das bordas afeta a tensao/esticamento da tela, com prejuizo
estético da obra. Como, de modo geral, as bordas das pinturas nao recebem tinta, seu
reforco pode ser feito pela aplicagdo do Beva 371 e o uso de calor localizado
(CARVALHO, 2021).

Rasgos

Podem ser decorrentes de acidentes domésticos ou de transporte e séo
relativamente frequentes (CARVALHO, 2021). Quando o rasgo é pequeno e recente,
suas bordas podem ser aproximadas manualmente e coladas com adesivo a base de
cianoacrilato (CARVALHO, 2021; MANDARINO, TEIXEIRA e TEIXEIRA, 2022) ou
epoxi (Araldite; R1ZZO, 2022). Quando o intervalo de tempo entre o acidente que
resultou no dano da pintura e sua restauragéo for longo, ou o rasgo for grande, seu
reparo pode ser feito, sob microscopio optico, pela técnica do fio a fio desenvolvida

por Winfried Heiber (apud FERREIRA, 2018), que possibilita a reconstituicao da trama
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e urdidura do tecido e a recuperacao da simetria das tensdes da tela. A aproximacéao
das bordas do rasgo deve ser precedida por sua planificacdo e podera ser realizada
por meio de um sistema de tracker (tensores) (Figura 26). Segue-se a colagem dos
fios com adesivo a base de cianoacrilato (CARVALHO, 2021; GUIGLEMETI, 2022;
MANDARINO, TEIXEIRA e TEIXEIRA, 2022), ou epoxi (RIZZO, 2022). No entanto,
segundo Motta Junior (2022), esteticamente ndo ha justificativa para a utilizacdo 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 a base de cianoacrilato € comercializado, entre outros, sob o0 nome
de Super bonder em trés formulagées. E recomendado a utilizagdo do tipo CA Power
Easy Gel. Em estudo realizado por Ferreira (2018), foi observado que a formulagéo
CA original, por ser liquida e de secagem muito rapida, difunde-se por capilaridade
pelo tecido adjacente ao rasgo, endurecendo-o, enquanto a formulagdo CA Power

Flex Gel ndo apresentou adesividade satisfatoria.

Ainda sobre a utilizagao dos adesivos cianoacrilato gel e epoxi liquido, deve ser
ressaltado que uma goticula do adesivo depositada na extremidade de uma agulha
ou alfinete sera aplicada na extremidade dos fios (os rasgos) a serem colado. Nunca
se deve aplicar o adesivo diretamente do tubo pois o volume sera excessivo e havera

difusao pela tela, com posterior endurecimento.

Em algumas circunstancias, pode ser necessaria a consolidagao da sutura no

verso da obra. Para tal, Motta Junior utiliza Beva-tex *8 ou papel japonés escuro e

48 Beva-tex € 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 aplicagdo do Beva-tex sobre a sutura. A ativagdo do Beva filme é feita com
espatula térmica. Fonte: https://www.talasonline.com/Beva-Tex.
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Beva filme, Mandarino, Teixeira e Teixeira utilizam retalhos de Cerex 4° e Beva 371
em pasta ou, ainda, Beva-tex, Guiglemeti utiliza retalhos de Reemay °° e Beva D8

como adesivo enquanto Rizzo utiliza retalhos de nylon e Beva D8.

Reentelamento

Segundo publicagcdo do Smithsonian Museum Conservation Institute, a tinta
acrilica amolece por volta dos 60°C. Esta sensibilidade ao calor implica na
impossibilidade de utilizacdo da mesa térmica nas condigcdes em que ¢€ utilizada para
a restauracgao de pinturas a 6leo. Estas condicdes incluem temperaturas em torno de
65° C, o uso de pressao negativa e de solventes, capazes de ocasionar a deformagéao
das tintas acrilicas e achatamento de pinceladas espessas utilizadas pelos artistas,
resultando em perda irreparavel do valor estético da obra. No entanto, segundo
Guiglemeti (2022), Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022), Abreu %' (2022) e Rizzo
(2022), a mesa térmica podera ser utilizada desde que a temperatura fique em torno
de 50° C e que a pressao a que a obra € submetida seja inferior aquela utilizada para

pinturas a 6leo.

Além da reducdo da temperatura e da pressdo, para o reentelamento de
pinturas que nao tenham empastes, Mandarino, Teixeira e Teixeira (2022)
recomendam a utilizagao de Beva 371 dissolvido em aguarras e sua aplicagdo 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 ativagdo do Beva 371 pelo calor (maximo de
55° 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 acrilicas que, por apresentarem areas de

empastes ou acentuada sensibilidade ao calor (decorrente, por exemplo, de

4 Cerex é um tecido feito com filamentos de nylon, liso, macio e de grande resisténcia. Fonte:
https://www.cerex.com/products

%0 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 responsavel
pelo Nicleo de Conservagao e Restauragao de Acervo - Oficina de Pintura do Museu Historico
Nacional,
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modificagdes na formulagdo das tintas), uma possivel alternativa, mas que necessita
e merece ser avaliada, é a técnica Mist lining (SEYMOUR e VAN OCH, 2012), uma
modificagdo do sistema Cold lining criado por Mehra (1972, 1974) para o
reentelamento de pinturas a éleo, em substituicdo ao entelamento com cera, cola ou
resinas a quente (VAN OCH e HOPPENBROUWERS, 2003).

Grosso modo, a técnica Mist lining consiste na pulverizagdo de uma dispersao
aquosa de adesivos acrilicos 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 superficie felpuda (Figura 27). A pelugem criada pelo lixamento aumenta
a area de depdsito da nuvem de adesivo pulverizado, minimizando a saturagéo do
tecido de reentelamento e reduzindo a quantidade de adesivo utilizada no sistema ao
minimo necessario, o que tanto facilita a reversibilidade do procedimento quanto
garante a manutencao da flexibilidade original da pintura (SEYMOUR e VAN OCH,
2012).

Figura 27. Corte transverso de tecido submetido a lixamento mostrando a superficie felpuda obtida
apos lixamento. Fonte: COSTANTINI, 2013.

ApOs 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 s&o introduzidos vapores de solventes apolares
responsaveis pela ativagdo do adesivo. Finalmente, uma bomba de sucgéao ligada ao

envelope é acionada e opera sob baixa presséo, garantindo o contato estreito entre o
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tecido de reentelamento e o verso da pintura bem como a evacuacgao dos vapores dos

solventes.

No sistema Cold lining de Mehra, o adesivo utilizado foi o Plextol B500, um
copolimero dos acidos acrilico e metacrilico, e o solvente utilizado para sua
reativagao, o tolueno (MEHRA, 1972, 1974, apud COSTANTINI, 2013).

Em 2013, Constantini, apos avaliar a possibilidade de substituicdo do tolueno
pelo alcool isopropilico puro ou por metileticetona (MEK), obteve resultados
satisfatérios de ativacao do Plextol B500 com o metiletilcetona, puro ou associado ao
alcool isopropilico. Como alternativa ao uso do Plextol B500, foi proposto o uso de
uma mistura de Plextol D360 e Plextol D540, para melhor regular a for¢ca de adesao
entre os dois suportes (revisto por CONSTANTINI, 2013).

O carater promissor da Mist lining como técnica pouco invasiva de
reentelamento € evidenciado pela atencdo que tem recebido de cientistas da
conservagao-restauragao. Nos ultimos anos, dois workshops foram organizados para
discutir/divulgar detalhes técnicos do sistema por centros de pesquisa de renome: 0
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

Paises Baixos.

No workshop da Getty Foundation foi pesquisada a possiblidade de substituigao
dos adesivos D540 e D360, cuja producgao foi descontinuada, pelos adesivos Plextol
D512 e D 498. Foi, também, pesquisada a utilizagcdo de novos solventes ativadores
dos adesivos. Os resultados praticos do workshop nao foram encontrados na literatura
consultada.
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CAPITULO 7. CONSIDERAGOES FINAIS

Segundo CERVO, BERVIAN e DA SILVA (2007, p. 125), este capitulo € a parte
final de um Trabalho de Conclusdo de Curso onde o aluno devera responder se o
trabalho ampliou a compreensao do tema escolhido ou se foram descobertos outros
problemas. Neste capitulo, também, é possivel dar sugestdes e recomendagdes de

como lidar com o problema estudado.

Quanto a questao “o trabalho ampliou a compreenséo do tema”, ao menos para
mim, a resposta € um sonoro sim.

Ao iniciar a redacao deste trabalho, meu conhecimento sobre tintas acrilicas
era muito limitado. Se eu puder ser considerada uma aluna representativa do corpo
discente do curso de Conservacdo-Restauracdo da EBA da UFRJ, parece-me
preocupante estar prestes a concluir o bacharelado desconhecendo as caracteristicas
dessas tintas e aquelas implicadas nos riscos associados aos procedimentos que
visam a restituigdo da integridade da imagem das pinturas.

Considerando que, seja por razdes estéticas ou econémicas, as obras a base
de tintas acrilicas s6 sao suplantadas pelas pinturas a 6leo no mercado da arte
pictorica, € bastante provavel que, no exercicio de suas atividades profissionais, um
Conservador-Restaurador seja confrontado com uma pintura acrilica. Assim, parece-
me ser desejavel a inclusdo do tema Conservagao-Restauragéo de Pinturas Acrilicas
no conteudo a ser repassado aos estudantes ao longo de seu curso de graduagao,

nem que seja apenas no plano tedrico.

Ao longo da compilagao de informagdes sobre as tintas acrilicas, ao menos dois

estudos despertaram minha atencao e, creio, merecem ser aprofundados.

O primeiro foi aquele conduzido por REDIGOLO (2018) durante seu
doutoramento (INEP/CNEN %2, SP) e que revelou a presenga de estireno nos
copolimeros acrilicos das tintas brasileiras Acrilex e Corfix para estudantes.

Uma vez que o autor so trabalhou com tintas contendo os pigmentos azul da
Prussia e azul ftalocianina, acredito ser interessante confirmar a presenca de estireno
em tintas de outras cores, devido as implicagdes dessa presenca no comportamento

das tintas frente a agressdes externas.

52 Instituto de Pesquisas Energéticas e Nucleares/Comiss3o Nacional de Energia Nuclear
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Sabe-se que as resinas estirenadas proporcionam maior resisténcia a agua e
abrasao as tintas usadas na construcao civil, mas também menor resisténcia a
radiagdo UV (PILZ, 2004; AREAS e SOUZA; TAVARES et al., 2008). Assim, creio ser
de interesse a pesquisa da sensibilidade das tintas acrilicas artisticas brasileiras a
produtos potencialmente utilizaveis em sua conservagao-restauragdo, como agua,

solucdes aquosas e solventes, bem como ao calor e a radiagao UV.

O segundo estudo que despertou meu interesse foi 0 que propds a técnica do
Mist lining, motivado pelos questionamentos surgidos durante a Greenwich Lining
Conference, em 1974. Desde entdo, mudangas na pratica do reentelamento vem
sendo propostas com o intuito de atender ao principio da minima intervengcédo nas
obras e de garantir a reversibilidade dos procedimentos adotados, mas também para
possibilitar a intervencdo em obras contemporaneas que suportam mal o calor, a
umidade e, eventualmente, também a pressdo (CODDINGTON e YOUNG, 2018).

Embora a Mist lining tenha sido proposta para o reeentelamento de pinturas a
Oleo, acredito ser interessante estudar a possibilidade de sua adaptacdo para o

reentelamento de pinturas acrilicas.
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