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Projeto interdisciplinar de estudo e conservacao da série
“Retirantes” de Candido Portinari no Museu de Arte de Sao
Paulo

Sofia Hennen Rodriguez, Aline Assumpcao, Pedro Herzilio Ottoni Viviani de Campos, Bianca
Gongalves, Erick Santos de Jesus, Elizabeth Alfredi de Mattos Kajiya, Fabio Luchiari, Marcia de
Almeida Rizzutto, Florence White de Vera, Cecilia Winter

Resumo: “Retirantes”, “Crianca Morta” e “Enterro na Rede” sdo trés pinturas a 6leo, pintadas em 1944 pelo reconhecido artista brasileiro
Candido Portinari. As trés pinturas representam cenas da miséria gerada pelas migragdes durante as secas no nordeste brasileiro. As trés
pinturas entraram para a colecdo do museu como um conjunto em 1948. Devido as diferentes historias materiais e restauragdes passadas,
as pinturas apresentavam distintos estados de conservacéo. Foi organizado um projeto interdisciplinar com curadores, conservadores e
cientistas, com o fim de estudar e restaurar cada uma das pinturas. A imagiologia e a caracterizacdo material foram essenciais para justificar
o tratamento proposto, que se realizou com a intengdo de estabilizar as alteragdes presentes e recuperar a homogeneidade estética das
trés pinturas, permitindo uma exposi¢do coerente do conjunto novamente.
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Proyecto interdisciplinar de estudio y conservacion de la serie“Retirantes” de Candido Portinari
en el Museo de Arte de Sao Paulo

Resumen: “Retirantes’, “Crianca Morta”y “Enterro na Rede” son tres pinturas a 6leo, pintadas en 1944 por el reconocido artista brasilefio
Candido Portinari. Las pinturas representan la pobreza y la emigracion del pueblo del noreste brasilefio. Las tres pinturas entraron
como un conjunto en la coleccion del museo en 1948. Debido a las diferentes historias materiales y restauraciones pasadas, las pinturas
presentaban distintos estados de conservacién. Se organizé un proyecto interdisciplinario con curadores, conservadores y cientificos
con el fin de estudiar y restaurar cada una de las pinturas. La imagenologia y la caracterizacién material fueron esenciales para justificar
el tratamiento propuesto, que se realizé con la intencion de estabilizar las alteraciones presentes y recuperar la homogeneidad estética
de las tres pinturas, permitiendo una exposicién coherente del conjunto nuevamente.

Palabras clave: pintura modernista, portinari, conservacion, técnica pictérica, imagenologia, XRF, Raman, MASP

An interdisciplinary project of study and conservation of Candido Portinari’s “Retirantes”
ensemble at Sao Paulo Museum of Art

Abstract: “Retirantes’, “Crianca Morta” and “Enterro na Rede” are three oil paintings, painted in 1944 by Candido Portinari, a renowned
Brazilian artist. The three paintings portray the poverty and emigration originated by the droughts of the Brazilian northeastern regions.
The three paintings entered the museum’s collection in 1948, as an ensemble. Due to different material histories and past restorations,
the paintings presented distinct conservation states. An interdisciplinary project with curators, art conservators, and scientists was
organized with the intention of studying and conserving each one of the paintings. Technical imaging and material characterization
were essential to justify the proposed treatment, which was performed with the intent of ensure the stability of the alterations presented
and recovering the aesthetical homogeneity of the three paintings, allowing a coherent exhibition of the ensemble again.
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Introdugao

O Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateubriand (MASP)
foi fundado em 1947, na sede dos Diarios Associados pelo
empresario e jornalista Assis Chateaubriand (1892-1968),
com a ajuda do critico de arte e galerista italiano Pietro
Maria Bardi (1900-1999), primeiro diretor do MASP. Parte
relevante do acervo do museu foi construida durante o
periodo de pds-guerra, entre 1947 e 1960, quando foram
adquiridas importantes pinturas europeias (atualmente,
0 museu possui a maior colecdo de arte europeia da
América Latina). Em 1968, a sede do museu foi transferida
para o iconico prédio modernista de vidro e concreto, da
arquiteta italiana Lina Bo Bardi (1914-1992), especialmente
construido para receber a colecdo. A arquiteta ndo sé
concebeu o prédio, mas também idealizou uma forma
original de expor as obras, suspendendo as pinturas em
cavaletes de vidro; trabalho expositivo que é a marca do
museu (Pedrosa e Proenca 2015; Gorini 2017). Desde a
criacdo do museu, a colecéo foi se enriquecendo com arte
brasileira e contemporanea, adquirindo obras dos artistas
brasileiros mais importantes da época, tais como Candido
Portinari (1903-1962). Atualmente, 0 museu possui cerca de
12 mil obras, sendo uns dos museus mais importantes do
Brasil e de América Latina.

O conjunto “Retirantes” (também chamado “Emigrantes”)
era inicialmente composto de cinco pinturas a éleo sobre
tela de grandes dimensdes: “Retirantes’, “Enterro na Rede’,
“Emigrantes” e duas versdes de “Crianca Morta’, pintadas
entre 1944 e 1945 por Candido Portinari. Em 1946, as cinco
obras sao expostas na Galerie Charpentier em Paris. Uma
das versdes de “Crianca Morta” é adquirida pelo Museu de
Arte Moderna de Paris (MAM Paris) (MASP 2008). As obras
“Retirantes’, “Enterro na Rede” e a outra versao de “Crianca
Morta” [figura 1] entram para o acervo do MASP, em 1948. 0
destino da obra “Emigrantes” é desconhecido.

As obras do MASP foram selecionadas por Pietro Maria
Bardi no atelié do artista, para serem adquiridas por Assis
Chateubriand, antes da abertura do museu, ja com intencéo
de serem expostas juntas. Bardi (1985: 2) comenta que
Chateubriand,“incentivador” do Portinari, deu “carta branca”
para investir em obras do artista. Ele continua:

A aquisicdo mais notdavel foi a do ‘Triptico dos Retirantes.
Visitando e conversando com Candinho apreendia seu
espirito de dedicacéo e consideracdo para com os menos
favorecidos, seu desgosto ao saber dos sofrimentos, das
pessoas ‘esfrangalhadas, das coisas ‘frageis e pobres”
um animo altruista de constante vibracdo. Um dia me
mostrou o ‘Triptico, que estava escondido atrds de um
grupo de telas, e me narrou patéticos episodios, dando-
me um panorama da vida no campo: ‘= Quis lembrar.
Pode ver a dor me dominando..! concluia ele com gestos
de perplexa e desconsolada tristeza, movendo a cabeca,
como que para se perguntar:‘Mas é justo?’ (Bardi 1985: 2).

Efetivamente, do ponto de vistatematico, as obrasabrangem

o periodo em que a denuncia social, reflexo da precariedade
da situacdo social brasileira, marcou a pintura de Portinari.
As trés pinturas representam cenas da miséria gerada pelas
migragdes durante as secas no nordeste brasileiro.

Do ponto de vista estilistico, as obras representam um
momento importante no corpus artistico de Portinari, pois
ilustram o momento em que este se liberta da influéncia
cubista de Picasso, para dar lugar a um estilo mais pessoal e
caracteristico (MASP 2008).

No mesmo ano em que entram na colecao do MASP, as
trés obras sdo expostas N0 museu na exposicdo Portinari:
exposicdo da sua obra de 1920 a 1948. Posteriormente, as
trés obras serdo expostas juntas e separadamente, em
inUmeras exposi¢cdes nacionais e internacionais ao longo
dos anos (Penna e Portinari 2004). Contudo, no decorrer dos
anos, o conjunto foi separado, deixando “Enterro na Rede”
armazenado na Reserva Técnica, o que prejudicou o didlogo
inicial entre as trés pinturas. Além disso, as obras passaram
por diferentes intervencdes de conservacao e restauro, sem
considerar a homogeneidade do conjunto.

Um projeto interdisciplinar foi organizado para estudar e
tratar as trés obras do MASP, com o objetivo, primeiro, de
realizar um aprofundado estudo histérico, técnico e estilistico
das pinturas, realizando diferentes analises materiais,
pesquisa bibliogrifica e na documentacdo do museu. A
caracterizacdo dos materiais e da tecnologia das pinturas
era essencial, uma vez que, apesar de sua popularidade,
existe pouca pesquisa realizada sobre a técnica de Portinari
(Rosado et al. 2011; Rosado et al. 2014; Teixeira et al. 2011).
Segundo, era necessdrio avaliar o estado de conservacao
das pinturas, mapeando todas as alteracdes presentes, para
determinar um tratamento adequado e coerente, a fim de
devolver a unidade estética e estrutural ao conjunto.

Metodologia

Foi reunida uma equipe de curadores e conservadores
do museu, de dois conservadores externos com extensa
experiéncia na obra do artista, e de pesquisadores do
Instituto de Fisica da Universidade de Sao Paulo (IFUSP),
encarregados de realizar as andlises cientificas.

Foi realizada a imagiologia multiespectral das trés obras,
incluindo fotografia com luz visivel (LV), fotografias macro
(MA), luz rasante (LR), luz transmitida (LT), fluorescéncia
visivel por iluminacdo Ultravioleta (LUV) e reflectografia
no infravermelho (IRR). A fim de determinar os pigmentos
utilizados pelo artista, foram realizadas analises
espectroscopicas por fluorescéncia de raios X (XRF) e
espectroscopia Raman.

Para as andlises XRF, utilizou-se um sistema portatil
constituido por um tubo de raios X modelo Mini-X da
Amptek, com anodo de prata (com voltagem de 30 kV e
correntes de 5 pA) e um detector Si-PIN X-123 da Amptek.
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Nas analises por espectroscopia Raman foi utilizado um
sistema portatil modelo EZ Raman-N dual, Enwave Optronics,
empregando um laser de 785 nm, com potencias da ordem
de 20-300 mW. Os espectros adquiridos possuem intervalo
de medidas de 100 a 2200 cm-1 com resolucéo espacial de 6
c¢m-1. Naimagiologia usou-se uma camera fotografica digital
modelo Canon EQOS 5D Mark Ill, com lente objetiva de 24-105
mm, f/2.2-4. Para a IRR, o equipamento utilizado foi a camera
Osiris, Opus Instruments, que possui um detector de InGaAs
do tipo “array’, que registra entre 900 e 1700 nm, com um
conjunto de lentes de 150 mm e f/ 5,6-45.

Como fontes nas analises LV, LT e IRR, foram utilizadas duas
lampadas alégenas de 1000 W. Para a técnica de LR, foi
utilizado um conjunto linear de luz LED. Para as fotografias
LUV, foram utilizados dois arranjos de lampadas UV, Philips
HPW L 125 WT Ultraviolet.

Nasimagens LV, foi utilizada uma cartela de cor ColorChecker,
X-Rite, paraa correcao do perfil de cores e balanco de branco.
Todas as imagens obtidas foram editadas e ajustadas no
programa Adobe Photoshop Lightroom CC, versdo 8.4.

O processo de estudo e de tratamento das obras seguiu uma
metodologia de trabalho especifica predefinida, baseada
na discussao interdisciplinar e no didlogo com profissionais
de outras instituicoes. Para isso, duas apresentacdes foram
organizadas: a primeira apds o estudo preliminar, com o
objetivo de compartilhar os resultados das analises e discutir
a proposta de tratamento; a segunda apds o tratamento,
para avaliar e discutir os resultados das intervencdes de
conservacao e restauro realizadas.

Resultados

—Técnica pictdrica

As trés telas sdo de fibras celuldsicas — possivelmente
algodéo - em completa predominancia, de ligamento tela/
tafetd, de tecelagem industrial, mas possuem densidades
e espessuras diferentes. Ambas as telas de “Retirantes” e
“Crianca Morta” apresentam varios carimbos e inscricbes
nos versos referentes a exposicdes passadas. “Enterro na
Rede” foi reentelada em 1969 (ver na secdo seguinte),
impedindo o acesso ao verso da tela original. No verso da
obra“Retirantes’, ha um esboco de braco feito pelo artista, e
alguns desenhos infantis, realizados por Jodo Candido, filho
do artista, de acordo com o préprio Joéo [figura 1].

Tanto “Retirantes’; como “Crianca Morta’, possuem uma
preparacao branca e fina, enquanto a preparacao de“Enterro
na Rede” é mais espessa e apresenta uma tonalidade cinza.
As analises XRF e Raman mostraram a presenca de uma
mistura de carbonato de célcio e branco de zinco na base
de preparacao das trés telas [tabela 1].

Podemos observar, através das guirlandas de tensdo e
dos restos de preparacdo que se encontram presentes
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nas bordas, que a preparacao foi aplicada em um chassi
temporario, provavelmente maior do que o original. E
possivel que varias telas tenham sido preparadas no mesmo
chassi, para depois serem recortadas nos formatos finais e
esticadas nos chassis definitivos. No entanto, apenas o
chassi de “Retirantes” parece ser original.

Em “Retirantes” e “Crianca Morta’, observa-se primeiro
um desenho de carvéo, realizado diretamente sobre a
preparacdo, que aparece a olho nu em algumas zonas da
pintura. Este desenho aparece sintético e rapido. Foi possivel
observar alguns reajustes pontuais realizados durante
a pintura [figura 2]. Observa-se um segundo desenho,
realizado com pincel e tinta a 6leo preta — a base de preto de
0sso ou de marfim e 6xido de ferro, segundo as analises XRF
e Raman, que delineia as figuras e os objetos da composicao
com espontaneidade e forca, e se mistura com as demais
pinceladas da pintura. Este segundo desenho faz parte da
composicao final e ndo pode ser considerado como um
desenho preparatério propriamente dito.

Na camada pictérica observam-se efeitos de estrutura
em distintas regides da pintura, criando diferentes
contrastes: empastes e relevos importantes encontram-se
especialmente nas cores brancas, nos personagens das trés
obras. Por outro lado, a camada pictérica pode ser bastante
fina em determinadas regides, como nos céus. Em algumas
zonas das figuras a preparacéo foi deixada visivel, revelando
a textura da tela [figura 3].

A camada pictérica é ligeiramente granulosa na zona
inferior, ao nivel do chao. Areia ou terra foi integrada na
preparacdo ou na camada pictdrica, com o objetivo de criar
uma certa porosidade, o que seria carateristico da técnica
do Portinari (Rosado et. al. 2014), que tenta imitar os efeitos
da pintura mural mesmo nas suas obras sobre tela.

As pinceladas sdo firmes e seguras, de tamanhos e
espessuras distintos. Em algumas zonas tem bastante
densidade, em outras sdo ‘secas, trazendo pouca matéria
pictérica. Alguns tracos foram realizados com espatula e
alguns efeitos pictéricos foram obtidos com a ponta dos
pinceis [figura 4].

No caso de “Enterro na Rede’, a composicdo se destaca
de “Retirantes” e de “Crianca Morta’, sendo mais densa,
integralmente preenchida pelos elementos pictéricos, e
tendo uma gama cromética mais quente. Tanto a execucao
das figuras, como a construcdo dos planos, é realizada de
forma mais geométrica, lembrando o passado cubista do
artista. Por fim, as pinceladas sdo mais espessas e intensas,
especialmente nos contornos das figuras, dando um
aspecto mais grafico a pintura.

Percebe-se uma espontaneidade e rapidez de execucdo
e um grande dominio da pintura na hora de criar efeitos
pictéricos. Observa-se também o dominio na utilizacdo
das cores. Os pigmentos, que puderam ser caracterizados
gracas as andlises XRF e Raman, encontram-se detalhados
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Figura 1.- Fotografia LV frente (esq.) e verso (dir.), antes do tratamento de conservagao e restauro de: a) “Crianca Morta”; b) “Retirantes”; c)
“Enterro na Rede”. Fotos: Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).
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Tabela 1.- Pigmentos encontrados por espectroscopias XRF e Raman. Fonte: Pedro. Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).

Cor XRF Raman Sugestao dos Pigmentos Retirantes Crianca Enterro na
Morta Rede
Base d? 7n Zn0, CaCO Branco de zmc’o;.Carbonato de X X X
reparagao 3 calcio
Pb 2PbCO,-Pb(OH), Branco de chumbo X X X
Branco Zn ZnO Branco de zinco X X
Ti TiO, (Anatase) Branco de titanio X X X
Ca C Preto de Osso X X X
Preto Fe Oxido de Ferro X X X
Mn C,,H,N,0, Oxido de Manganés X X
Fe Oxido de Ferro X X X
Marrom -
Mn Oxido de Manganés X X
Fe Oxido de Ferro X X X
Ocre / Bege
Mn Oxido de Manganés X X
Vermelho Cd, Se CdSe(S) Vermelho de Cadmio X X X
Amarelo - C H,NO, Amarelo Hansa X
Cr Oxido de Cromo X X X
Verde
Cu, As Verde Esmeralda / Verde Scheele X X
Co Azul de Cobalto X
Azul Co, Sn CoO.nSnO, Azul Ceruleo X X
- Na, ,, AlSi,O,S, , Lazurita / Ultramarino X X X
Mn Violeta de Manganés X
Violeta
Co Violeta de Cobalto X

Figura 2.- Exemplo de uma mudanca na composicdo de “Retirantes”: a) Fotografia LV; b) IRR. Fotos: Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia

Rizzuto (IFUSP).
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Figura 3.- Detalhes de zonas de preparacao visiveis em“Crianca Morta”: a) Fotografia LV; b) Fotografia LR; ¢) Fotografia LT; d) Fotografia LUV.
Fotos: Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).

Figura 4.- Detalhes de “Retirantes”: a) Fotografia LR de pinceladas secas; b) Fotografia LR dos tragos realizados com espatula; c) Fotografia
LR dos efeitos realizados com a ponta dos pinceis. Fotos: Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).
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na tabela 1. Observam-se alguns elementos interessantes,
como a utilizacdo de trés brancos diferentes: branco de zinco,
branco de titanio e branco de chumbo. O pintor parece ter
explorado as distintas potencialidades dos brancos, tanto
da pintura como da preparacao, sobretudo na producédo
das figuras. Observa-se também que Portinari utilizou, por
exemplo, distintos violetas, azuis, verdes e pretos para criar
as variadas cores.

No canto inferior direito das trés obras, observa-se a
assinatura e a data.

— Historia material

A documentacdo do museu, incluindo cartas, fotografias
e documentos antigos, permitiu tracar parte do passado
material das trés obras, o que foi em seguida confirmado
pelas observacdes a olho nu e analises técnicas.

A respeito da obra “Crianca Morta’, um documento de 1991
relata um breve diagnéstico, uma proposta de tratamento e
um orcamento (Brixa 1991), mas néo foi encontrado nenhum
relatério de tratamento, fotos ou outro tipo de registro das
intervencées. E possivel que tais documentos tenham se
perdido ou que nunca tenham sido entregues ao museu. O
documento descreve que “As bordas de tecido do suporte
sofreram danos por acdo de insetos, que atacaram o chassi
original da obra, o qual teve que ser inutilizado. Observam-se
aindaalgum ressecamento das camadas pictéricas e pequenas
lacunas” No documento, o restaurador propde “colocar
bordas de tensdo de reforco com tiras de poliéster e adesivo
sintético; consolidacao, nivelamento e retoque das lacunas;
limpeza da superficie; aplicacdo de uma camada protetora de
cera microcristalina; e esticamento da tela num chassi novo”
(Brixa 1991). As diferentes analises permitiram comprovar que
as intervencdes de restauro propostas foram efetivamente
realizadas. Além disso, as fotografias LUV [figura 5] permitiram
evidenciar que a limpeza foi seletiva, concentrando-se mais
nas figuras e nas zonas claras, e parcialmente nas regides
préximas as margens superior e inferior dacomposicdo. Nestas
ultimas, foram observadas também veladuras aparentemente
oleosas, provavelmente destinadas a dissimular manchas
de ataques de fungos e outras alteragées pontuais, como
perdas e desgastes, mas ndo foi possivel determinar se esta
intervencao foi realizada em 1991 ou se tratava-se de uma
intervencdo mais antiga (talvez realizada pelo proprio artista
posteriormente a finalizacdo da obra).

Sobre a obra”Retirantes”, um breve relatério de 1962 informa
uma intervencao de restauro realizada na Bahia, quando a
obra foi em empréstimo. No documento é descrito o estado
da obra, que apresentava craquelés na camada pictérica
“com risco iminente de perda’, sujidade superficial e um
verniz “deteriorado” (Rescala 1962). O restaurador descreve
brevemente os processos realizados: “solidificacdo da
camada de tinta com o respectivo fundo a tela (suporte) por
meio de injecdes generalizadas através o reverso da pintura
(Processo Penderleith) para consolida-la estruturalmente e
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impedir a continuacdo do craquelé. Limpeza da superficie
da pintura e aplicacdo de verniz” (Rescala 1962).

Por ultimo, os arquivos de “Enterro na rede” relatam
pelo menos trés intervencdes de restauro. Um primeiro
tratamento foi realizado em 1969: “o quadro foi reentelado
com lona crua, forte e resistente, usando-se cola nao
aquosa, de cera virgem com breu 100:60. Em seguida foi
esticado sobre um chassi reforcado de cedro com cruzeta”
(Bettencourt 1969). O mesmo documento menciona que
nao foram aplicados retoques ou vernizes. No entanto,
nenhum relatério de tratamento foi encontrado.

Em 1992, durante uma exposicdo em Zurique, é detectado
um “descolamento da camada pictérica”. E sugerido realizar
uma fixacdo antes do retorno da obra, contudo esta
intervencao também néo é documentada.

Em 2012, séo realizadas algumas intervencdes pontuais
emergenciais pela conservadora do museu, para preparar a
obra para uma exposicao na Coreia do Sul. Deste tratamento
foram conservadas fotografias de registro e um relatério
de restauro (Barbosa 2012). No relatério é explicado que
o processo de envelhecimento da cera-breu provocou
perda de aderéncia, resultando no descolamento da tela do
suporte e deformacdes em forma de ondulagées e bolhas,
colocando em risco a integridade da obra. Uma intervencao
no suporte é aconselhada, porém, s6 um tratamento de
consolidacao pontual da camada pictérica é realizado com
Beva 371 a 20% em tolueno (Barbosa 2012).

— Estado de conservagao

Tratadas em momentos diferentes e com distintos niveis de
intervencao e objetivos, as trés obras encontravam-se em
estados de conservacdo desiguais. Tendo sido restaurada
mais recentemente, “Crianca Morta” apresentava o melhor
estado de conservacdo. O suporte apresentava muitas
marcas de fungos distribuidas por toda a superficie da tela,
causadas por um ataque bioldgico antigo, anterior a 1991
(Brixa 1991). Os microrganismos afetaram igualmente a
camada pictorica através de manchas alaranjadas presentes
nas bordas superior e inferior da composicdo. Retoques
pontuais realizados em 1991 para dissimula-las tornaram-
se, com o tempo, escuros e foscos (claramente visiveis nas
fotografias UVL e a olho nu). Contudo, devido ao tamanho
da obra e a sua localizacdo nas bordas, ndo influenciavam
a correta leitura da obra. As veladuras a 6leo, mencionadas
anteriormente, ndo suscitavam nenhuma alteracéo visual.
Ao contrario, elas ajudavam na reintegracao das pequenas
perdas e desgastes antigos.

O aspecto 6tico geral da obra encontrava-se bastante
homogéneo, apesar da limpeza parcial e seletiva de 1991.
Os restos de verniz antigo nao influenciavam na tonalidade
da composicdo. Contudo, o aspecto fosco criado pela cera
microcristalina contrastava com o aspecto mais brilhante
das outras duas obras da série.
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Em “Retirantes’, o verso apresentava excesso de cera-resina,
causado pela impregnacdo de 1962. Além disso, a tela
estava levemente abaulada em alguns pontos por causa do
chassi fixo, que nao permitia uma adaptacdo da tensao.

Quanto a camada pictérica, craquelés antigos - ja
mencionados em 1962 - encontravam-se estaveis e ndo
apresentavam riscos de desprendimento. Porém, em
algumas areas pareciam levemente levantados. Nos cantos
da pintura tinham aparecido também craquelés de tensao.

Um excesso da cera-resina encontrava-se acumulado em
diversas regides da camada pictérica, dando um aspecto
mais opaco, escuroe amarelado aestaszonas dacomposicao.

O verniz aplicado em 1962 estava oxidado e irregular. As
fotografias LUV ilustraram a presenca de residuos de um
verniz mais antigo (possivelmente original) o que confirma
uma limpeza superficial e parcial da obra, realizada no
passado. As figuras humanas e as dreas com tinta branca,
apresentavam uma maior remocao desse verniz, e residuos
nos relevos da pintura [figura 5]. O amarelecimento do
verniz e da cera-resina, bem como o contraste entre as dreas
brilhantes e opacas destas camadas, estavam dando um
aspecto pouco homogéneo a pintura.

Na faixa horizontal central da obra, nas areas do céu com
coloracdo azul claro e branca, observaram-se alteracées
na pintura. Nestes locais, parecem ter ocorrido abrasdes

Figura 5.- Fotografias LUV antes da limpeza (esq.) e depois da limpeza (dir.) de: a) “Crianca Morta”; b) “Retirantes”; ) “Enterro na Rede”. Fotos:

Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).

299



Ge-conservacion n° 19/ 2021. ISSN: 1989-8568

GRUPO ESPANOL

Figura 6.- Detalhe de uma zona de alteracdo da camada pictérica em “Retirantes”: a) Fotografia LV; b) Macro LV. Fotos: Pedro Campos/

Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).

da camada pictérica, deixando parte da camada de
preparacao branca aparente [figura 6]. No quadrante
superior esquerdo, na parte escura do céu, observou-se
uma alteracéo similar. E bastante provavel que estas zonas
de branqueamento e abrasdo das camadas de pintura
superficiais tenham sido provocadas por uma limpeza
agressiva no passado, utilizando métodos inadequados
como solucdes decapantes ou muito penetrantes, junto
com uma acdo mecanica insistente. Observaram-se
também retoques anteriores visiveis nas imagens LUV e a
olho nu, localizados nas laterais da pintura.

Um excesso da cera-resina encontrava-se acumulado
em diversas regides da camada pictérica, dando um
aspecto mais opaco, escuro e amarelado a estas zonas da
composicao. O verniz aplicado em 1962 estava oxidado
e irregular. As fotografias LUV ilustraram a presenca
de residuos de um verniz mais antigo (possivelmente
original) o que confirma uma limpeza superficial e parcial
da obra, realizada no passado. As figuras humanas e as
areas com tinta branca, apresentavam uma maior remocao
desse verniz, e residuos nos relevos da pintura [figura 5].
O amarelecimento do verniz e da cera-resina, bem como
0 contraste entre as areas brilhantes e opacas destas
camadas, estavam dando um aspecto pouco homogéneo
a pintura.

Na faixa horizontal central da obra, nas areas do céu com

coloracdo azul claro e branca, observaram-se alteracdes
na pintura. Nestes locais, parecem ter ocorrido abrasées
da camada pictérica, deixando parte da camada de
preparacdo branca aparente [figura 6]. No quadrante
superior esquerdo, na parte escura do céu, observou-se
uma alteracéo similar. E bastante provavel que estas zonas
de branqueamento e abrasdo das camadas de pintura
superficiais tenham sido provocadas por uma limpeza
agressiva no passado, utilizando métodos inadequados
como solucdes decapantes ou muito penetrantes, junto
com uma acdo mecanica insistente. Observaram-se
também retoques anteriores visiveis nas imagens LUV e a
olho nu, localizados nas laterais da pintura.

Por fim, “Enterro na Rede” encontrava-se em pior estado
de conservacdo, tanto do ponto de vista estrutural como
estético. Em relacdo a estrutura, o reentelamento de 1969
tinha sido realizado de forma inapropriada, ocasionando
diversas alteragdes na obra. A tela apresentava numerosas
deformacbes redondas, de distintos tamanhos, distribuidas
de forma aleatdria por toda a superficie [figura 7]. Estas
deformacdes comprometiam a estabilidade estrutural do
suporte no futuro e o aspecto da obra.

Nao é mencionada na ficha técnica de 1969 nenhuma
justificativa sobre as razdes da intervencdo. Pelo contrério,
na ficha consta “pintura em bom estado, sem rachaduras
ou outras falhas” (Bettencourt 1969). E provavel que o

300



S. Hennen Rodriguez, A.Assumpcao, P. Herzilio Ottoni Viviani de Campos, B. Goncalves, E. Santos de Jesus, ...

Projeto interdisciplinar de estudo e conservacao da série “Retirantes” de Candido Portinari no Museu ...

pp. 292-308

Figura 7.- Detalhe das bolhas em “Enterro na Rede” na fotografia
LR. Fotos: Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).

reentelamento tenha sido realizado para reforcar a pintura,
como intervencao mais preventiva do que curativa, como
era habitual até os anos 70-80 (Westby 1974; Ackroyd 2002;
Villers 2003). Portanto, é muito provavel que as bolhas
tenham aparecido apds a intervencao. Efetivamente, a tela
escolhida para o reentelamento é inadequada, pois € muito
mais espessa, grossa e com uma densidade (fios/cm2) bem
menor do que da tela original, que é muito mais fina e densa.
Por ter caracteristicas tdo distintas, a tela auxiliar reage
as diferencas climaticas de uma forma completamente
diferente, impondo grandes tensdes mecanicas a tela
original. Além disso, a aplicacao da cera-breu foi realizada de
forma heterogénea, deixando algumas zonas com excesso
e outras com falta de adesivo, comprometendo a adesédo
integral entre as duas telas. E provavel que a cera-resina
tenha se degradado, como tinha sido indicado por Barbosa
(2012), pois foram observadas zonas de cera-resina com
pouca aderéncia. Igualmente, a temperatura do tratamento
parece ter sido excessiva, queimando parcialmente certas
zonas da camada pictérica, ressecando-a e sensibilizando
parte do verniz, permitindo uma fusao entre este e a cera-
breu.

Em consequéncia deste tratamento, a camada pictorica se
tornou fragil e quebradica. Por um lado, as diferencas nos
comportamentos higrométricos e nas elasticidades entre a
tela original e a tela de reentelamento, provocaram tensées
mecanicas em todos os estratos pictéricos. Por outro lado,
solicitada pelas tensées, a camada pictérica perdeu parte da
sua elasticidade original, levando a formacao de craquelés
e levantamentos na pintura, documentados em 1992, 2012
e no momento da realizacdo do diagnostico, em 2018. Esta
fragilidade, entre outras razdes, contribuiu com a decisdo de
deixar a obra na Reserva Técnica nos ultimos anos.

Quanto a camada de verniz, esta encontrava-se bastante
escurecida e suja, e bastante mais oxidada, aparecendo
mais verde e opaca que nas outras duas obras nas
fotografias LUV (De la Rie 1982) [figura 5]. O aspecto
6tico da obra encontrava-se demasiado brilhante, algo
atipico da técnica do artista neste periodo. O resultado

estético geral era bastante heterogéneo, devido a
presenca de restos e acimulos amarelados de cera-resina.
O envelhecimento da camada de verniz e da cera-breu
alteravam, em consequéncia, a aparéncia da obra. Devido
ao envelhecimento destes substratos, “Enterro na Rede”-
por si sé ja diferente das outras duas pinturas no que diz
respeito as suas caracteristicas estilisticas ~destoava ainda
mais do conjunto.

Tratamento de conservacao e restauro

O tratamento foi decidido com dois objetivos principais: por
um lado, era necessario estabilizar as alteracdes presentes
para assegurar uma boa conservacdo das obras no futuro;
por outro lado, era importante melhorar a homogeneidade
das pinturas, para assegurar um equilibrio estético entre
as trés obras da série. Assim, as trés foram tratadas sempre
visando uma coeréncia, tanto em termos da escolha dos
materiais de restauro, como na escolha dos niveis de
intervencao.

Em “Crianca Morta", foi decidido realizar tratamentos
pontuais e minimos, tendo em conta o bom estado geral da
obra. A maior alteracdo era a presenca de marcas de fungos
tanto no verso, como na face da pintura. Era, portanto,
crucial resolver essa questao para evitar futuros danos e
para melhorar o aspecto estético da obra. Primeiramente,
uma limpeza geral a seco com aspirador equipado com filtro
HEPA, seguido de uma limpeza com misturas de etanol a
30% e 40% em solventes alifaticos, permitiu tratar os fungos,
reduzindo o risco de proliferacdo futura (Stavroudis 2013;
Florian 2002). Um maior controle das condicdes climaticas
deverd, no entanto, ser realizado para evitar uma futura
reativacdo dos microorganismos. Ao mesmo tempo, esta
intervencao permitiu retirar os retoques visiveis e reduzir de
forma equilibrada a quantidade de verniz presente na obra,
instituindo uma maior homogeneidade na limpeza da obra.

Em “Retirantes’, a maior alteracdo era o envelhecimento do
verniz, da cera-resina e dos retoques de 1962. O processo de
remocao do excesso de cera-resina foi feito com raspagem
manual pelo verso e com misturas de solventes organicos
pela frente, conjuntamente a limpeza do verniz e dos
retoques visiveis.

A planificacdo dos craquelés e das ondulagées presentes no
suporte foi feita na mesa térmica com vacuo. Foi adicionada
uma pressdo mecanica através de espatulas e rolos para
xilogravuras. Em alguns pontos, onde o processo nao se
mostrou suficiente, uma espatula térmica foi usada. O
processo permitiu a reativacdo e distribuicdo homogénea
da cera-resina no verso e a planificacdo dos craquelés e das
deformacées.

Como o chassi presente nesta obra é possivelmente original,
optou-se por adaptad-lo para torna-lo movel, através de
cunhas, e mais estavel, com uma trave em cruz. A tela foi
grampeada no chassi sobre fita de algodao para facilitar
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futuros tratamentos, sem danificar a tela. A montagem da
tela no chassi e o ajuste da tensdo por meio das cunhas,
permitiu melhorar a tensdo geral e o nivelamento da tela.

Em “Enterro na Rede” era necessario restabelecer uma
estabilidade estrutural, tratando os levantamentos da
camada pictérica e as bolhas. Primeiro, as zonas de
levantamento foram consolidadas utilizando cera de abelha
clarificada, escolhida pela sua compatibilidade material
com o reentelamento. A tela foi em seguida removida do
chassi e 0 excesso de cera-resina do verso e das bordas foi
reduzida de forma mecanica. Para tratar as deformacoes e
bolhas existentes, foi feito um tratamento com pressao e
calor, utilizando a mesa térmica com vacuo. Por conta das
dimensdes da obra, o processo foi feito em varias etapas.

Atemperatura possibilitou a reativacdo das propriedades da
cera-resina permitindo a sua distribuicdo homogénea pelo
verso, resultando numa planificacdo geral e a re-adesdo
das zonas de suporte descoladas. Para assegurar a adesao
das zonas com falta de adesivo, foi aplicada pontualmente
cera de abelha clarificada adicional. No entanto, varias
deformacées persistiram, sendo necessario o uso de peso,
para ajudar na planificacdo, e da espatula térmica, para uma
acao de calor/pressdao maior, mais localizada. O tratamento
permitiu a eliminacao das bolhas, melhorando a estabilidade
estrutural e o aspecto visual da obra, mas ficaram algumas
deformacgbes pontuais. Discussdes foram necessarias
nesse momento para reavaliar as op¢des de tratamento,
pois a persisténcia das bolhas podia comprometer a
estabilidade da obra no futuro. Avaliou-se a possibilidade
de eliminar o reentelamento e de trazer outras op¢des de
reforco estrutural (reforco de bordas, reentelamento com
adesivos sintéticos, reentelamento solto, etc. (Bustin e Caley
2003; Villers 2003; Heiber et al. 2012). Nao obstante, foi
decidido conjuntamente manter a tela de reentelamento,
pois sua remocdo poderia colocar em risco os estratos
pictdricos, ja fragilizados. Além disso, as deformacdes ja
ndo perturbavam o aspecto geral da obra, sendo pontuais
e menos proeminentes, e ndo foram observadas outras
alteracdes estruturais que viessem justificar um tratamento
de suporte mais intervencionista. Portanto, foi decidido
aceitar os limites do tratamento, com a condicédo de realizar
um monitoramento regular da obra, de forma a avaliar a
evolucao das deformacbes e detectar qualquer mudanca.
Assim, na existéncia de algum problema no futuro que
venha a prejudicar a estabilidade da obra, novas alternativas
de tratamento poderdo ser avaliadas, tendo em conta o
desenvolvimento de pesquisas relacionadas, por exemplo
pelo projeto Conserving Canvas (2020).

A tela foi esticada no chassi da mesma forma descrita para
“Retirantes”. Em seguida, removeu-se novamente o excesso
de cera-resina na face da pintura gracas a uma limpeza da
superficie pictérica com solventes organicos.

Uma das principais dificuldades no tratamento foi a
limpeza da camada pictérica das trés obras, que tinha
como objetivo encontrar o equilibrio estético, tendo em
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conta os diferentes niveis de limpeza. Para encontrar uma
coeréncia visual, foi tomada como referéncia “Crianca
Morta", que é a obra que se encontrava mais limpa e mais
homogénea das trés. Foram realizados protocolos de
testes baseados nas metodologias de trabalho elaboradas
por Cremonesi (2011; 2012; 2014) e Wolbers (2013), para
encontrar solu¢des de limpeza adequadas. Era necessario
realizar uma limpeza controlada e progressiva da camada
pictérica, evitando qualquer dano ou alteracdo dos
estratos pictéricos. Efetivamente, durante a realizacao
dos testes, foi observada a sensibilidade de certos
pigmentos aos solventes polares. Sendo relativamente
recentes, é possivel que as camadas pictéricas ndo tenham
tido tempo de polimerizar totalmente e gerar uma
resisténcia maior (Phenix 2001; Doucet 2002, Phenix et
al. 2012), o que explicaria inclusive as limpezas parciais e
seletivas realizadas no passado, no caso de “Retirantes” e
“Crianca Morta", pois é provavel que uma limpeza total e
homogénea nao fosse possivel.

Em“Crianca Morta”e “Retirantes’, as cores marrons, pretas e
azuis demonstraram-se bastante sensiveis. Tendo em conta
a fragilizacao dos estratos pictéricos durante o tratamento
de reentelamento, “Enterro na Rede” apresentava uma
fragilidade ainda maior, especialmente nos azuis, marrons,
vermelhos e verdes. Esta sensibilidade necessitava uma
flexibilidade e uma atencao particular ao longo de toda a
limpeza, pois era necessario adaptar a técnica da aplicacdo
do solvente em funcdo da sensibilidade da zona e do
acumulo das resinas e ceras superficiais.

No caso de“Retirantes’, o processo de limpeza geral foi feito
com misturas de etanol a 30% e 40% em aguarras mineral.
Em areas com cores mais sensiveis, ou apresentando
acumulos de cera-resina maiores, e nas dreas com retoques
anteriores alterados, as misturas de solventes foram
aplicadas com compressas de papel japonés, permitindo
reduzir a acdo mecanica e a evaporacao do solvente,
otimizando a acao de limpeza. Nas areas da pintura com
relevos e texturas de dificil acesso para os cotonetes
foram utilizadas mesmas misturas de solventes em gel de
acido poliacrilico (Carbopol® e Pemulen®) (Dupuy 2012;
Cremonesi 2012; Phenix 2012; Wolbers 2013; Cremonesi
2014;Hennen etal. 2017), aplicado com pincel, e removidos
com uma mistura menos polar. No caso dos residuos
pontuais de verniz antigo e cera-resina incrustados na
pintura, foi possivel a remocao pontual com bisturis, apds
0 amolecimento com solventes ou géis.

No caso de “Enterro na Rede” o verniz oxidado e a cera-
resina na camada pictérica — que nao tinham sido limpos
no passado - foram reduzidos, pois a remocéao total teria
prejudicado os pigmentos sensiveis. Misturas de etanol
a 70% e 80% em aguarras mineral foram aplicadas sobre
compressas de papel japonés e logo removidos com uma
mistura de solventes com mesma ou menor polaridade,
em funcdo da quantidade de resina presente na zona. A
remocao foi feita rolando cuidadosamente o cotonete
sobre a superficie da pintura, especialmente nas cores mais
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sensiveis, nas zonas pulverulentas e nas zonas com textura,
tentando diminuir as possiveis abrasées na camada
pictérica. A limpeza foi feita de forma uniforme por toda a
face, mas com menor insisténcia nas zonas frageis.

Apo6s os processos de limpeza, novas imagens LUV
foram realizadas para registrar o nivel de limpeza das
obras e ajudar futuros tratamentos de restauro [figura
5]. Nestas fotografias, a mudanca na fluorescéncia das

pinturas depois da intervencdo demonstra uma reducao
homogénea do verniz. A limpeza permitiu também
uma mudanca cromatica surpreendente em “Enterro
na Rede”, na qual recuperou-se a intensidade das cores
[figura 8-9].

A reintegracdo cromatica e a aplicacdao da camada de
protecdo também foram decididas em funcao do aspecto
final das trés obras.

Figura 8.- Fotografia LV antes (esq.) e depois (dir.) do tratamento de conservacao e restauro de: a) “Crianca Morta”; b) “Retirantes”; c) “Enterro
na Rede". Fotos: Pedro Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).
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Figura 9.- Detalhe durante a limpeza de“Enterro na rede”com LV: o
pé direito e a parte esquerda da saia foram limpadas. Fotos: Pedro
Campos/Elizabeth Kajiya/Marcia Rizzuto (IFUSP).

Uma camada de Regalrez® 1094 a 40% em aguarras mineral
foi aplicada com trincha sobre toda a superficie pictdrica
de forma a proteger a pintura. O Regalrez® foi escolhido
por ser uma resina sintética de baixo peso molecular, muito
estavel no tempo, resistente a oxidacdo e, sobretudo,
bastante reversivel, pois permanece soltuvel em solventes
pouco polares (De la Rie e McGlinchey 1990; McGlinchey
1990; Leonard 1990, Whitten 1995; De la Rie 2003, Mariotti
e Borgioli 2004; Von der Goltz et al. 2012), permitindo uma
limpeza muito facil, o que evitara tratamentos futuros que
possam sensibilizar novamente os pigmentos originais.

A reintegracdo cromdtica foi realizada com tintas de
restauro Gamblin® Colors. A base de resina sintética de
baixo peso molecular, Laropal® A81, e pigmentos triturados
industrialmente, estas tintas sdao de facil aplicacao,
resistentes e estaveis (De la Rie et al. 1995; Dunkerton
2010). Translucidas e finas, permitem retoques muito sutis,
especialmente indicados para veladuras e retoques de
acabamento. As tintas permitiram um trabalho delicado nas
zonas de manchas de fungos, retoques antigos e desgastes.

Apos os retoques, foi realizada a pulverizacao de Regalrez®
1094 a 10% em aguarras com adicdo de 2 e 3% de cera
microcristalina, para obter um resultado ético final mais
acetinado, correspondendo ao aspecto das obras de
Portinari.

.....................

Conclusao

O projeto de estudo, conservacdo e restauro das
trés obras de Portinari da série “Retirantes’, reuniu
curadores, conservadores-restauradores e cientistas do
museu e externos. Os exames a olho nu e as analises
cientificas permitiram comparar a tecnologia, matérias
e procedimentos artisticos das trés obras, avaliando
similaridades e diferencas do suporte, desenho, camada
de preparacdo e camada pictérica. Os resultados destas
analises permitiram trazer informacdes relevantes e novas,
importantes para o conhecimento da técnica e da obra
do artista Candido Portinari, uns dos mais importantes na
tradicao artistica brasileira.

Estas observacdes possibilitaram também avaliar o estado de
conservacdo das trés obras, a fim de definir um tratamento
adequado, que se adaptasse as necessidades especificas de
cada uma, mas que admitisse ao mesmo tempo, reencontrar
uma unidade estética entre as trés obras. O tratamento
permitiu estabilizar as trés obras e resolver problemas
estruturais que podiam comprometer a conservacdo das
obras no futuro, especialmente no caso de “Enterro na Rede”
Alimpeza, a reintegracdo cromatica e a aplicacdo de vernizes
novos, melhorou o estado estético das pinturas - que
mostravam aspectos bastante diferentes devido aos distintos
niveis de intervencao obtidos no passado — alcancado assim
um resultado ético homogéneo entre as trés obras [figura 9].
Este equilibrio reestabeleceu uma coeréncia estética, mais
proxima da intencéo inicial do artista, cumprindo também o
objetivo de apresentacdo enquanto “triptico’; com o qual as
obras foram adquiridas para o museu.

Por fim, este trabalho mostra, por um lado, a importancia
da integracdo nos projetos de conservacdo e restauro de
estudos aprofundados implicando diferentes especialistas,
incluindo analises cientificas e favorecendo a discussdo
interdisciplinar. Por outro lado, é demonstrada aimportancia
- quando se trata de obras que sdo parte de uma mesma
série — da definicao de tratamentos que considerem as obras
como um conjunto e que sejam coerentes, respeitando
a unidade histérica e estética das obras. O tratamento
de conservacdo e restauro levou em conta, ainda, os
restauradores do futuro, deixando ndo sé a documentacao
e andlises detalhadas, mas também uma abertura a novas
possibilidades de tratamento.
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