MARIANA FERREIRA MARQUES

“Sentinela” de Francisco Stockinger:
Restauracdo de uma escultura em bronze — critérios de intervencéo

apontados pela materialidade da obra.

BELO HORIZONTE
ESCOLA DE BELAS ARTES — UFMG
2018



MARIANA FERREIRA MARQUES

“Sentinela” de Francisco Stockinger:
Restauragdo de uma escultura em bronze — critérios de intervencédo

apontados pela materialidade da obra.

Trabalho de Conclusdo apresentado ao Curso de
Conservagdo- Restauragdo de Bens Culturais Moveis da
Universidade Federal de Minas Gerais como quesito para a
obtencédo do titulo de Bacharel em Conservacao-restauracdo de
Bens culturais Maveis.

Orientadora: Prof2. Ms Luciana Bonadio
Co-Orientador: Prof. Dr. Jodo Cura D Ars de Figueiredo
Jlnior

Belo Horizonte
Escola de Belas Artes da UFMG
2018



Mariana Ferreira Marques

“Sentinela” de Francisco Stockinger:
Restauracao de uma escultura em bronze — critérios de intervencdo apontados pela
materialidade da obra.

Monografia apresentada como requisito parcial para obtencéao do titulo
de Bacharel em Conservagéo e Restauracdo pelo curso de Conservagao
e Restauracdo de Bens Culturais Moveis da Universidade Federal de

Minas Gerais.

Prof.2 Luciana Bonadio — Universidade Federal de Minas Gerais

Prof. Joao Cura D’Ars de Figueiredo Junior — Universidade Federal de Minas Gerais

Prof® Alessandra Rosado — Universidade Federal de Minas Gerais

Belo Horizonte
11 de dezembro de 2018



A minha familia por todo amor e forga mesmo distantes.
A Macei0, pelos anos de auséncia.



Agradecimentos:

A minha mée, por ser a forga maior em minha vida. Ao meu pai (in memorian),
que ndo viu de perto minha caminhada, mas esteve sempre presente em todos os
momentos dela. Ao meu irmé&o, por todas as encarnagcdes que compartilhamos, te amo,
cara. A Basti (Tia) que € minha segunda mée. A Gil (Cunhada) por toda delicadeza e por
cuidar da gente. A Giullya (Sobrinha) tia te ama.

A minha orientadora Luciana Bonadio, por sempre responder minhas perguntas
com outras perguntas me deixando, no fim, com varias respostas. Agradeco por ser uma
inspiracéo, pelas divertidas orientagcdes, por todo ensinamento como professora,
orientadora e pessoa.

Ao meu Co-Orientador Jodo Cura pela paciéncia de me fazer entender a
complexidade da quimica tornando-a mais facil do que sempre acreditei que fosse.
Prometo, enquanto restauradora for nunca parar de estuda-la.

A diregdo do MAP pela disponibilidade em ceder a escultura trabalhada neste
TCC. A Dalba pelo auxilio na pesquisa documental. A Celeste pela disponibilizacdo dos
livros. A Francine pelos registros fotograficos durante a execucao desse trabalho. A toda
equipe do museu que, de algum modo, colaborou para o desenvolvimento dessa pesquisa.

A Prof® Alessandra Rosado por aceitar o convite para compor a banca e todo
aprendizado em sala de aula.

Aos professores do curso de Conservacdo e Restauracdo de Bens Culturais Méveis
da UFMG por tudo que aprendi e levo comigo. A certeza € de que estive sempre rodeada
pelos melhores.

Ao Professor do curso de Artes Visuais da UFMG Jodo Cristele por me ajudar a
entender o processo construtivo da escultura e, pela disponibilidade em ir até o Museu de
Arte da Pampulha para analisa-la de perto.

Ao Professor do curso do Atelié Livre da Prefeitura de Porto Alegre, autor do
Livro “Stockinger, vida e obra” José Francisco Alves pela solicitude em responder
minhas mensagens.

Ao Prof® José Amancio, pela entrevista concedida esclarecendo acerca das
anteriores intervencgdes realizadas na obra.

Aos museus — Museu Mineiro e Museu de Arte da Pampulha pela oportunidade
de aprendizado nos periodos em que realizei estagio. A Pinacoteca do Estado de S&o

Paulo e toda equipe do setor de conservacgdo-restauracdo por me receberem para estagio



de férias. A toda equipe do projeto Extramuros-CECOR-UFMG, levo grande aprendizado
profissional e pessoal dessa experiéncia. A Marina Mayumi pela companhia nesse
projeto, dialogos e toda compressao.

Ao Claudio Nadalin pela disposicdo sempre que solicitado e leveza na execugédo
de seu trabalho fotogréafico.

A Selma pela analise dos exames laboratoriais.

Aos amigos: Jodo pela alegria da partilha e pelo companheirismo diério. As
minhas Helenas: Dani, Néssa, Clarinha e Nat pela amizade e o amor que nos envolve. A
Dani eu abro um paréntese para agradecer a companhia do inicio dessa jornada, pensamos
que ndo, mas, sobrevivemos, amiga, obrigada! Ao Rogério Ratti por ser um exemplo de
perseveranca e amabilidade enfrentando as dificuldades sem perder a ternura. Ao
Cleidson por toda disposi¢do em me ajudar com as ddvidas em quimica, sua paciéncia é
inacreditavel. Ao Alex Gabriel pelo auxilio nas tradug6es de inglés. A Erine e Diogo por
serem alegrias alagoanas em terra mineira, a Erine também por me ajudar na producéao
das imagens. Ao Témas pela elaboracdo dos desenhos do Tcc, e pela alegria de te
conhecer. A Andrezza, pelo incentivo no TCC nos dias de baixo astral. A Stephanya,
Daniel, Priscila, Martha, Manuella e, Thayane por serem pessoas tdo incriveis, foi uma
grande felicidade fazer parte da mesma turma que vocés. A Luiza, pela boa surpresa da
amizade verdadeira.

Ao pessoal da biblioteca da Belas Artes - UFMG sempre solicitos e atenciosos.

A UFMG pelas oportunidades, inclusive, a de Intercambio.

A Minas Gerais, pela grandiosa experiéncia de vida.

Ao Stockinger que me permitiu, durante o processo desse trabalho, exercer em
sentinela constante, mesmo que por vezes em contestacdo, meu conhecimento como

conservadora-restauradora. Obrigada, Xico!



Resumo:

Este trabalho apresenta a restauragdo de uma escultura em bronze denominada
Sentinela do artista Francisco Stockinger. Buscamos o reestabelecimento da obra a partir
da restauracdo da imagem que apresentava como maior problematica uma escurecida capa
de cera destituida de sua funcdo de protecdo e camada estética imperceptivel, a qual,
devido a sujidade, planificava a obra eliminando as distintas variacdes de branco existente
em sua superficie, elemento necessario para o entendimento e a frui¢do de sua leitura. As
elucidages do tratamento se deram por meio da compreenséo do processo construtivo da
obra que pautou todo conjunto de critérios de intervencdo realizados.

Palavras chave: Sentinela, Francisco Stockinger, fundicdo em técnica de cera perdida,
escultura em metal, anélise de técnica construtiva, critérios de intervencgdo, remocao de

cera.

Abstract

The present paper shows the restoration work done on a bronze sculpture named
Sentinela, by the artist Francisco Stockinger. With this work, we tried to bring life to the
sculpture, which had some problems with a dark layer of wax that had been put on for
protective and aesthetic purposes that it was no longer fulfilling. In particular, the
dirtiness of the wax flattened the sculpture’s surface and eliminated its distinct shades of
white, which constitute an essential element for understanding and appreciating the
sculpture as a work of art. In order to determine the restoration possibilities, it was
important to understand the process by which the sculpture was constructed, and this is

what guided the criteria used for all of the restoration work.
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Introducéo

O referido trabalho pautou-se na importéncia dos estudos que circundam o
entendimento de uma obra de arte a partir, principalmente, da sua técnica construtiva, do
Seu processo criativo e da apreensdo das analises quimicas, perante seu tratamento de
conservagao-restauragdo. E de que modo essas andlises puderam auxiliar e direcionar
criticamente as acOes executadas na escultura Sentinela do artista Francisco Stockinger
pertencente ao Museu de Arte da Pampulha, da cidade de Belo Horizonte em Minas
Gerais.

Distintas discussdoes foram apresentadas diante dos diversos pormenores
existentes no histérico da obra como; perda e movimentacdo de suporte; possiveis areas
de oxidacdo, tendo em mente que estamos tratando de uma obra em metal; camada de
cera escurecida e presenca de um desconhecido e estranho material branco na superficie
da obra. As préticas de conservacgao-restauracdo se constituiram levando em consideracao
as reacOes de cada elemento, anteriormente citado, as necessidades em se realizar, ou, ndo
0s tratamentos e a importancia da restituicdo da sua legibilidade.

Para a elaboracdo das a¢des aqui apresentadas buscou-se por embasamento nas
teorias do campo da histéria da arte, da conservagdo-restauracao, da quimica, da historia
dos metais e da construcdo de esculturas por meio da técnica de cera perdida. Desse modo
a estruturacdo dos capitulos ficou como abaixo relatado.

O primeiro capitulo, “ldentificacdo da obra”, apresenta as informacdes de
identificacdo da escultura.

O segundo, “Historico do artista e da obra”, contextualiza vida e obra do artista e
as circunstancias relacionadas a obra “Sentinela”.

O terceiro capitulo, “Analise formal e estilistica”, localiza o artista dentro dos
movimentos artisticos aos quais participou e analisa as principais caracteristicas da
escultura com énfase nos grafismos presentes em sua estrutura.

Seguindo com as andlises criticas, no quarto capitulo, “Iconografia”, traz-se uma
abordagem da apreensdo da significancia da obra a partir do seu conceito cognitivo, visto
gue seu formalismo ndo se apresenta suficiente para contemplar tal analise.

Passando para as analises técnicas, o quinto capitulo, “Técnica Construtiva”,
apresenta-se como a analise mais extensa, na qual se procurou entender a distin¢ao entre
- 0 que faz parte da técnica construtiva e o que € deterioragdo do suporte, sendo o principal

estudo para a construcéo de apropriados critérios de intervencao.
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O sexto capitulo, “Estado de Conservagdo”, relata o estado da obra antes do
processo de restauro buscando esclarecer os principais motivos das deterioracfes
apresentadas.

O sétimo, “Proposta ¢ Critérios de Intervencdo”, pontuou-se todas as intervencdes
que seriam, ou ndo realizadas na obra. Discutiu-se as possibilidades de refazimento e
reposicionamento do suporte; motivos da retirada da cera; limpeza ou retirada das areas
de branco e justificativa para tal intervencao; apresentacdo estética possivel em uma obra
em metal e demais pormenores.

Por fim, o oitavo capitulo, “Intervencdes Realizadas”, apresenta as intervencdes
executadas no processo de conservagao-restauragao.

Em “Consideracbes finais” relata-se a apreensdo de toda pesquisa e agdes

efetivadas durante este trabalho.

1. Identificacdo da obra

Autor: Francisco Stockinger (Xico Stockinger)

Titulo: A Sentinela

Epoca/Data: 1961

Material: Bronze

Técnica: Bronze fundido em processo de cera perdida
Dimensdes: 56 x 12 x 11,5 cm

Origem: Porto Alegre/ RS

Procedéncia: Belo Horizonte - XVI Saldo Municipal de Belas Artes de Belo
Horizonte (SMBA/ BH)

Proprietario/Acervo: Museu de Arte da Pampulha (MAP)
NuUmero de Registro no acervo do MAP: 0216

NuUmero de registro no Cecor: 18-37M
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Figura 1. Frente da obra antes da restauragdo. Foto: Figura 2. Lateral direita da obra antes da restauragéo.
Claudio Nadalin, 2018. Foto: Claudio Nadalin, 2018.

Figura 3. Posterior da obra antes da restauragdo. Foto: Figura 4. Lateral esquerda da obra antes da
Claudio Nadalin, 2018. restauracéo. Foto: Claudio Nadalin, 2018.

17



2. Historico — Artista e obra

2.1 Artista
Como escultor, tem garra
Como homem, é doce e generoso.
(Vasco Prado)
Francisco Stockinger assume para sua arte a responsabilidade de representar a
realidade humana em dor e luta, pois ela, sua arte, em si é a propria resisténcia em forma
e contetdo. Xico, como passa a se referenciar no periodo em que trabalhou para o jornal
O Cangaceiro, é um artista sensibilizado pela tragédia, pelas acbes de grande impacto
ocasionadas pelo humano, como veremos a seguir. Desse modo, o significativo aspecto
alegorico observado em sua arte é um forte indicio daquilo que Bourdieu denomina de
estruturalismo construtivistal, ou seja, os individuos incorporam as estruturas sociais
produzindo-as, legitimando-as e reproduzindo-as®. Para o autor producgfes artisticas,
métodos ou conceitos sociais ndo se separam da realidade a qual o sujeito encontra-se
inserido, desse modo, seré a realidade de Stockinger um poderoso impulsionador de suas
criaces artisticas.

De ascendéncia austriaca, nascido em Austin em 07 de agosto de 1919, chegou ao
Brasil apds o fim da Primeira Guerra Mundial. A guerra o faz perder uma irma; em
entrevista para FAERMAN (1987)3, Xico relata: “Meu pai que tinha uma filha que jamais
conheci foi internado num campo de concentracdo, porque, afinal, a Austria era inimiga

da Inglaterra”. ACHUTTI (2008) enfatiza:

(...) de resto, o fato de o préprio escultor ter sido vitima — indireta — da
crueldade humana, por ter perdido uma irmé@ num bombardeio da Ultima
guerra, em Londres, onde vivia seu pai, levou-o, provavelmente, a
execrar para sempre as falsas glorias da violéncia coletiva®.

E a guerra também uma das responséveis pela saida da familia de sua terra natal.
Mesmo néo tendo participado em viva memdria desses acontecimentos, tais violéncias

serdo rememoradas frequentemente em sua produgéo.

1 O estruturalismo de Bourdieu se volta para uma funcdo critica, a do desvelamento da articulacdo do
social. O método que adota se presta a analise dos mecanismos de dominagdo, da producdo de ideias, da
génese das condutas.

2THIRY-CHERQUES, Hermano Roberto. RAP Rio de Janeiro 40(1):27-55, Jan./Fev. 2006. p 28.

3 Stockinger. S&o Paulo. Cultura Editora: S88 Prémio editorial, 1987. Edigdo patrocinada pelo Museu de
Arte do Rio Grande do Sul e Companhia lochpe de participacbes, com o apoio da fundacdo pro-
memoria/MINC. Pag 13.

4 ACHUTTI, Luiz Eduardo Robinson. A matéria encantada, por Xico Stockinger: Ode a um guerreiro.
Porto Alegre: Nova Prova, 2008.
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A familia Stockinger chegou ao Brasil em 27 de fevereiro de 1923, fixando
residéncia em Santo Anastacio - no periodo, uma area rural pouco habitada na divisa das
cidades do estado de S&o Paulo e de Mato Grosso do Sul. De acordo com ALVES (2012)°,
a precariedade no nivel de vida da familia fez com que seus pais se separassem. Xico
entdo acompanhou sua mde, que passou a morar na capital. Cursou o primeiro ano
primario no Colégio Coragdo de Jesus do qual relembra: “Eu lembro que minha
professora de desenho se chamava Anita Mafaltti. Mas, no6s ndo sabiamos quem era
aquela mulher baixinha e gorda, que tinha uma paralisia na mio esquerda”®. Mudou-se
para o Rio de Janeiro em 1937, onde buscou, inicialmente, se profissionalizar no sonho
de infancia, ser aviador. Cursou o Aeroclube do Brasil, aprendendo a pilotar, como
também comecou a demonstrar seus primeiros dons artisticos realizando caricaturas dos
amigos da companhia. Porém, até a década de 40 nao conseguiu se naturalizar brasileiro,
0 que o configurava como imigrante. Xico foi impedido de exercer suas fungdes nas
Forcas brasileiras porque a Austria, seu pais natal, fazia parte do Terceiro Reich Alemo,
e o Brasil havia declarado Guerra a Alianga do Eixo (Alemanha, Japéo e Itélia). Essa
recusa o fez dar inicio a sua trajetdria nas artes cursando, ja no inicio da década de 40, o
Liceu de Artes e Oficios do Rio de Janeiro.

E a partir de 1946 que seu gosto pela escultura se apresenta. ALVES (2012)7 relata
como se deu o primeiro contato do artista com seu mestre Bruno Giorgi.

A oportunidade para finalmente cursar arte surgiu a partir de
uma casualidade, ocorrida por volta de 1946. Ele peruava um voo de
taxi aéreo ao estado do Mato Grosso, pilotado por seu colega Arthur
Mourdo. “Peruar”, como giria de aviagdo na época, era ser convidado
como acompanhante em um voo de amigo piloto. Na volta ao Rio de
Janeiro o mau tempo obrigou o avido a descer na cidade de Séo Paulo.
Por isso pernoitou na casa do irmdo do Arthur, o pintor Clovis
Graciano. Naquela noite encontrava-se na casa um grupo seleto de
amigos do anfitrido: “Estava 14 gente das artes ¢ um moreno alto, bem-
falante, que entendia muito sobre cachaca e que no fim da noite
dedilhou o violdo e cantou algumas cancGes dele. Esse moreno era o
Dorival Caymi”. Nessa oportunidade Stockinger contou a Graciano
sobre sua vontade de fazer escultura. De modo a ajuda-lo, foi-lhe
entregue por esse artista um bilhete de apresentagdo ao escultor Bruno
Giorgi. Que ministrava um curso de escultura no Rio de Janeiro.

5 ALVES. José Francisco. Stockinger — Vida e Obra. Porto Alegre, MultiArte, 2012. p 12.
®1d. Ibd, p 13.
"1d. Ibd
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Giorgi, foi membro do grupo Santa Helena®, grupo de cunho modernista contra o
intelectualismo e aristocracismo da pintura académica tal como era ensinada nas escolas
de belas artes. Em 1943 transferiu-se para o Rio de Janeiro onde, a convite do ministro
Gustavo Capanema, instalou seu atelié no antigo Hospicio da Praia Vermelha, orientando
jovens artistas (Fig 5). Sobre este encontro, Stockinger menciona gque, como mestre,
Giorgi fora o professor ideal devido a sua didatica pouco intervencionista em seu processo
criativo: “la pelo fim do turno aparecia, olhava as coisas, €, &gil como uma faca, ia

cortando as partes fracas, e resmungando frases curtas que nao se esqueciam’”.

Figura 5. Imagem rara de Stockinger modelando uma escultura feminina no atelié de Bruno Giorgi para uma
matéria do jornal ‘A Noite’. Fonte: ALVES, 2012.

Stockinger estava proximo dos 30 anos de idade quando de seu inicio com a
escultura, onde passou um periodo de 3 anos estudando com Giorgi, finalizando seu
aprendizado em meados de 1950, quando seu mestre deixou o Rio de Janeiro transferindo-
se para S&o Paulo. Em entrevista a Trevisan (1978)°, Stockinger comenta:

Sabia 0 que queria, 0 que me faltava eram 0s meios de poder me
exprimir. Para se dizer alguma coisa é preciso que se saiba falar; além
disso, € preciso saber se eu tinha, e tenho realmente, algo para dizer.
Sem isto ndo adianta saber manejar os instrumentos.

8 A existéncia do Grupo Santa Helena, e outras associacOes de artistas, torna-se um elemento fundamental
para a consolidacéo da arte moderna em S&o Paulo nos decénios de 1930 e 1940. No entanto, sua abordagem
e a compreensdo como grupo ndo deixam de ser um desafio para os historiadores da arte brasileira. Sem
programas preestabelecidos, o Santa Helena surge da unido espontanea de alguns artistas que utilizam salas
como atelié no Palacete Santa Helena, antigo edificio na Praca da Sé, em Séo Paulo, a partir de meados de
1934. In http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo520054/grupo-santa-helena acessado em 30/07/2018
as 13:18h.

9 PESSOA, Gisele Guedes Tomaz de Aquino. Opacidade e transparéncia. Percurso por obras
tridimensionais em Belo Horizonte: de Adolescentes (1937) a Espaco n°9 (1967). Dissertacdo (Mestrado
em Artes) — Escola de Belas Arte da Universidade Federal de Minas Gerais. Belo Horizonte, p 113. 2017.
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Stockinger ndo so tinha, como seu legado ainda hoje tem muito a dizer, ndo apenas

no que concerne a escultura, mas as distintas artes como a caricatura (Fig 6) e a gravura
(Fig 7).

Figura 6. Caricatura de Manoel de Menezes, Diretor do jornal ~ Figura7. Autorretrato, 1956, xilogravura de
“A Verdade”, de Floriandpolis depois de uma surra que levou. E topo, 35 x 22 cm. Fonte: ALVES, 2012.

o governador declarou irreverente: “Nunca houve tanta

liberdade de imprensa como agora”. Fonte: ALVES, 2012.

Xico foi um artista multifacetado, trabalhou como desenhista, chargista e, por
vezes, diagramador de jornais para diferentes diarios tanto no Rio de Janeiro quanto em
Porto Alegre, cidade em que passou a morar em meados de 1954. Mesmo trabalhando
com outras técnicas e materiais, nunca deixou de esculpir, realizando diferentes trabalhos
paralelamente.

A mudanca de cidade € um fato significativo na carreira do artista que, mesmo ja
estando em evidencia como escultor, e tendo participado de diversos salGes nacionais, ao
mudar-se para o Sul foi, naturalmente, for¢ado a dar uma pausa em sua carreira devido a
seu periodo de adaptagdo, ja que, por falta de recursos financeiros e espago para 0S
materiais de escultura, se voltou com maior veeméncia aos trabalhos de gravura. Sua
produgdo como gravador € significativa e teré forte impacto em novos procedimentos da
confecc¢do de suas futuras obras em bronze. Por vezes é possivel observar uma espécie de
simbiose entre ambas as técnicas. Sobre esse momento, Marcelo Grassmann, artista

plastico e amigo de Stockinger relata, “Sua mudanga para Porto Alegre, sem atelié de
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escultura, e uma maior producéo grafica como ilustrador fariam dele definitivamente um
gravador.”!!

O final da década de 50 foi marcante para Stockinger, que ja vinha desenvolvendo
um trabalho com tematicas sociais e de contestagdo em suas gravuras. Nelas, podemos
ver narrativas que ilustram bem situacdes de miséria e opressdo, como a violéncia rural
galcha, a seca no Nordeste com a série Retirantes (Fig 8), ou o trabalho de mulheres com
a prostituicdo visto na série Mangue (Fig 9). Posteriormente a década de 60, Stockinger

trabalhou esporadicamente com o processo de xilografia.

. . Figura 9. Sem titulo, Xilogravura, 30 x 21
Figura 8. Retirantes n° 5, xilogravura, 20 x 29 cm. g cm. 1959. Fo%te:

Acervo Pinacoteca Aldo Locatelli. Fonte: . .
. . http://laboratorioart.blogspot.com/2012/05/
http://laboratorioart.blogspot.com/2012/05/xilogravur b xiquravuras—de-stgciinqer.html

as-de-stockinger.html

De acordo com Grassmann, a medida que Stockinger retoma a escultura, a gravura
vai se tornando mais rara. “Perdemos o gravador?”, questiona ele, “ndo sabemos, mas
temos certeza de ter ganho um grande escultor”*2, Como veremos nas analises a seguir,
Xico ndo se desfaz por completo dos processos de gravacao, mesmo se voltando para sua
arte predileta, a escultura. Por vezes, ele apenas traspde um processo comumente utilizado

em uma tecnica de entalhe, para um novo suporte, como o rigido metal.

11 1d. Ibd. Pag 57.
121d. Ibd
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2.2 Obra - A Sentinela

O inicio da década de 60 demarca a retorno do artista que, j& estruturado
econdmica e artisticamente em solo rio grandense, retoma com vigor a confeccdo das
esculturas. A obra Sentinela faz parte de um momento importante ndo apenas na trajetdria
escultdrica do artista, mas, também, no emergente cenario artistico nacional. De acordo
com RIBEIRO (1997), a referida década traz a emergéncia de uma nova geracao artistica.

E possivel ver como ocorreu a articulagio dessa nova geragéo de
artistas  plasticos percorrendo 0s acontecimentos mais
significativos dos principais centros urbanos do Brasil desde o
ano de 1963, marco inicial da emergéncia de uma nova
vanguarda, até a virada da década de 60, quando as acgdes
coletivas de caréter politico tenderam a desaparecer®.

Dentro do histérico de Stockinger, as obras criadas nesse periodo se apresentam
como embrionarias das suas fases seguintes, que se estruturaria como um importante
divisor dentro da tridimensionalidade brasileira. Sdo abstratos e figurativos experimentos
em bronze fundido (Fig 10), em reduzida dimens&o que, por vezes, podem ser vistas como
um vigoroso esbogco do que viriam a ser suas séries de Sobreviventes, Guerreiros'*,
Cavalos e Touros®® (Fig 11, 12, 13).

it

Armdlin, 1961, 63 e Furiddo, 1901, 47 <. Kramita, 1961, 50 cm Comtingente, 1961, 57 cen

Figura 10. Série de experimentos em bronze, 1961. Fonte: ALVES, 2012.

13 RIBEIRO, Marilia Andrés. Neovanguardas: Belo Horizonte — anos 60. Belo Horizonte: C/ Arte, 1997.
P. 70.

14 Os Sobreviventes e Guerreiros sdo posteriores a década de 1960 quando, a partir de experiéncias que
visavam incorporar maior volume aos corpos de bronze, Stockinger agrupa materiais alternativos ao metal.
As principais experiéncias se deram com madeira (troncos de &rvores), 0ssos animais, sucatas diversas,
ferro soldado, dentre outros.

15 Os Cavalos foram adicionados aos guerreiros que, por vezes, apareciam montados em animais em
representacdes de batalha. Sdo agregadas a estas imagens langas e escudos, dando um requinte emblematico
e majestoso a representagdo. Os Touros apresentam um carater mitico rupestre que, por vezes, parecem ter
sido retirados das cavernas de Lascaux. Sdo robustos e em diversas esculturas sdo representados de falo em
riste sugerindo uma virilidade conceitual.
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Figura 11. Sobrevivente IlI-1971, Ferro, madeira e osso, ~ Figura 12. Gerreiro-1973, Ferro e madeira, 150x72x29
183x45x30 cm. Fonte: STOCKINGER, 1987 cm. Fonte: STOCKINGER, 1987

Figura 13. Touro-1985, ferro, madeira e osso, 40x30x92 cm. Fonte: STOCKINGER, 1987

A chegada da obra Sentinela ao acervo do atual, Museu de Arte da Pampulha,
interliga-se ao extinto Saldo Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte (SMBA-BH).
Sobre este evento, SAMPAIO (2009) contextualiza.

Em seus 72 anos de existencial oficial, o Saldo de Artes
de Belo Horizonte passou por diversos formatos e denominagdes,
mantendo, contudo, sua importancia como instrumento de
estimulo a criacdo artistica da capital mineira. Suscitou
polemicas, questionamentos, mas indubitavelmente contribuiu
para 0 surgimento e a inser¢do de inUmeros artistas no circuito
artistico de Minas e no contexto nacional. E também o principal
mecanismo utilizado para a constituicdo do acervo de arte
brasileira e mineira do Museu de Arte da Pampulha?®.

16 BONADIO, Luciana; DRUMMOND, Marconi; MOULIN, Fabiola; SAMPAIO, Mércio. Entre Sal6es —
Saldo Nacional de Arte em Belo Horizonte: 1969-2000. Belo Horizonte: Museu de Arte da Pampulha, 2009.
P 25.
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Criado em 1937 pelo entdo prefeito Otacilio Negrdo de Lima, o SMBA-BH,
visava 0 fomento de uma cultura artistica moderna e livre para a cidade de Belo
Horizonte, contrariamente ao tradicionalismo académico existente nas mostras de
exposicOes da década de 1920. Durante seus vinte anos iniciais, os saldes foram realizados
em distintas localidades, tendo como espaco de maior regularidade o sagudo da Prefeitura
de Belo Horizonte. Fator este que sé viria a mudar na década de 1950 quando o Cassino
da Pampulha®’, que funcionara como tal de 1942 a 1946, foi reconfigurado como o mais
novo espaco da arte moderna da capital mineira em 1957. Sobre essa mudanga, menciona
BONADIO (2009) 8.

Em 1957, sensibilizado com a situacdo do edificio apos
anos concedido ao estado, Celso de Melo Azevedo, entdo prefeito
de Belo Horizonte, Sylvio de VVasconcelos, Celso Pinheiro e Assis
Chateaubriand manifestaram-se a favor da recuperagdo do prédio
do Cassino, e, na sequéncia, Celso de Melo Azevedo determinou
que ali se instalasse o Museu de Arte de Belo Horizonte, primeiro
museu de arte da capital mineira, cuja fundacdo foi oficializada
pela lei n° 674, de 23 de dezembro de 1957 (...).

E a partir do XVI SMBA-BH que Stockinger adentra ao cenario artistico mineiro.
O saldo foi inaugurado em 12 de dezembro de 1961, juntamente a comemoracao do
aniversario da capital mineira. O regulamento previa quatro seccdes de participacao:
escultura, pintura, gravura e desenho. De acordo com uma nota da comisséo do evento,
concorreram cerca de 420 obras, sendo selecionadas pelo jari 136. O juri foi composto
por Frederico Morais, Marilia Gianetti Torres, Pierre Santos e Ricardo Averini. Dos
artistas premiados em primeira instancia
vemos Diva Rolla (pintura), Helena Maria
Beltrdo de Barros (desenho) Walter
Gomes Marques (gravura) e, Francisco
Stockinger (escultura). Sendo esta Gltima
categoria a de maior valor pago na
premiag&o. Xico recebera entdo 80.000.00

cruzeiros pela 12 colocagéo (Fig 14). Figura 14. Tabela de valores de premiagéo do XVI
SAMBH. Estado de Minas 11/11/1961. Fonte: Jornal O
Didrio - Arquivo Publico da Cidade

17 Edificacéo de cunho modernista projetada por Oscar Niemayer na década de 1940, juntamente com as
demais edificagdes do conjunto arquiteténico da Pampulha; Igreja de Sdo Francisco, Casa do Baile e late
Golf Clube.

8 1d. Ibd.
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Novos preceitos instaurados no XV Saldo de Arte em 1960 reestruturam a nova
maneira de concorrer ao evento. A partir dessa data vigora a participagéo de artistas ndo
residentes em Belo Horizonte. A nova regra permite aos jornais locais, como o Estado de
Minas e O Diario, em 1961, afirmarem que os saldes de arte vinham ganhando
repercussao nacional devido ao alto nivel que vinham mantendo.

Diversas incdgnitas, devido a um historico curto e de poucas referéncias, ndo nos
permitem tracar a real trajetoria da obra. O principal questionamento gira em torno das
peculiaridades acerca de sua chegada ao local de exposicao. Pois, tendo, possivelmente,
sofrido problemas em seu translado de um estado a outro, a escultura sofre movimentagédo
dos membros e perda de suporte, sendo exposta no saldo sem a cabeca.

Nas pesquisas referentes ao presente estudo, pouco foi encontrado seja no Centro
de Documentacdo do Museu de Arte da Pampulha (CEDOC-MAP), seja no Arquivo
Publico da Cidade de Belo Horizonte (APCBH) a respeito, ndo apenas sobre a inclusédo
da obra no acervo do museu, mas também no que diz respeito ao XV1 saldo de arte. Desse
modo, partimos de indicios coletados nos poucos referenciais encontrados para tragar seu
historico.

Consta, em imagem retirada do livro de ALVES
(2012)*°, uma fotografia do arquivo pessoal de Stockinger de
Sentinela, datada de 1961, na qual ainda é possivel observar a
obra integra, com a cabega que hoje lhe falta, e os bragos

corretamente posicionados (Fig 15).

Figura 15. Sentinela em 1961. Acervo Pessoal do artista. Fonte: ALVES, 2012.

191d. Ibd, Pag 161.
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O mesmo autor faz um pequeno relato sobre a histéria da obra:

Em 12 de dezembro de 1961, inaugurou-se o 16° Saldo de Belas
Artes de Belo Horizonte, sob a organizacdo da prefeitura da capital
mineira, 0 qual contou com 65 artistas e 136 trabalhos. Como obra
vencedora do certame foi escolhida o bronze de Stockinger, Sentinela,
que passou a fazer parte do acervo da instituigdo, hoje, Museu de Arte
da Pampulha. Stockinger também apresentou Alvorada, completando a
sua participagéo vitoriosa no saldo. Uma situagdo inusitada foi o fato de
Sentinela, talvez por conta do transporte de Porto Alegre até a capital
mineira, ter sido exibida no evento — e assim se encontra até hoje — sem
a cabega do personagem.

Os registros mais antigos em posse do MAP encontram-se anexados na pasta
pessoal do artista. Nela consta:
Catalogo da exposi¢do de 1961; O catalogo

do evento traz uma referéncia interessante onde é
possivel observar a obra fotografada pelo verso,
como se essa fosse sua posicdo correta (Fig 16).
Como hé apenas uma imagem de apresentacao, fica
evidente que ndo se intencionou fotografar a frente
e 0 verso da escultura, desse modo, podemaos inferir
que a obra causava enganos quanto a sua leitura
correta. No mesmo catélogo se vé a referéncia a
Alvorada, outra obra de Xico gue juntamente com

Sentinela concorreu ao saldo.

Figura 16 Foto do catdlogo da exposicdo em
1961 onde se vé a imagem do verso da obra.
Fonte: CEDOC-MAP, pasta do artista.

Fotografias da década de 1970.

Ficha da obra (cor cinza); na qual se veem

as  seguintes informagdes  apresentadas
erroneamente: titulo “O Guerreiro”, técnica “Ferro fundido”, dimensdo “60 cm X 17 cm”,
tendo como observacao “Bom estado - Falta suporte”.

Ficha do Artista (cor bege); apresenta nome, data de nascimento, pais de origem

e um breve histérico. Ambas as fichas ndo possuem datacdo sendo, possivelmente, da
década de 70.

Ficha museogréfica; datada de 1991 assinada apenas por “Nelita” e que ndo

apresenta maiores informacgdes do que as ja citadas.
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Ficha de Identificacdo; com uma identificacdo mais completa, além das

informacdes referentes a obra traz a seguinte observagdo: “A obra foi citada no livro de
tombo como ‘O Guerreiro’, mas no catalogo consta o titulo de ‘A sentinela’, datada de
1995.

Bilhete de comprovacdo de pagamento; um bilhete escrito e assinado por José

Amancio de Carvalho, no ano de 1988, comprovando pagamento pelo servigo de solda
da base da escultura.

Analise do estado de conservacdo da obra; realizada em 2013 por Vanessa

Magalhaes Pinto®,

3. Analise Formal e Estilistica

3.1 Anélise Formal

Visando um melhor entendimento dos eixos composicionais e estruturantes da
obra, visto que esta possui um formalismo apartado do tradicional, tragamos dois modelos
de visualizacdo para a elaboracdo de sua andlise formal. O primeiro apresenta a
composicao formal por meio de linhas e o0 segundo em blocos, a partir dos quais é possivel
visualizar as principais divisdes da escultura.

A escultura representa uma figura humanoide de pé em posicao frontal pendida
para o lado esquerdo, da obra?l. O primeiro eixo estruturante apresenta-se a partir da area
superior onde se percebe uma linha que se estende, horizontalmente, do lado direito
inclinando-se para a parte de baixo do lado esquerdo. Os dois eixos inferiores
intercruzam-se verticalmente na regido de baixo alargando-se no topo da escultura
interligando-se com a linha superior (Fig 17). Na divisdo em blocos duas partes se
sobressaem, sdo elas, o corpo da obra, constituido de um bloco denso de metal (18 A), e
0 segundo das pernas, constituidas por duas finas hastes que sustentam o primeiro bloco
(Fig 18 B).

20 Em 2013, Vanesssa Magalhées Pinto atuava como estagiaria do setor de Conservagédo e Restauragéo do
MAP.
21 Todas as indicag@es de diregdo serdo apresentadas a partir da perspectiva da obra.
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Figura 17. Eixos principais da obra observados em ) o
linhas. Foto: Claudio Nadalin, 2018 Figura 18. Eixos principais da obra observados em

blocos. Foto: Claudio Nadalin, 2018
Ainda na divisdo em blocos a primeira parte (A) alonga-se verticalmente em

formato de trapézio onde a area inferior sofre um afunilamento apresentando-se mais
estreita que a area superior (Fig 19). Em ambos os lados superiores se sobressaem duas
pequenas protuberancias cilindricas representando os bracos da figura (Fig 20). A do lado
direito encontra-se erguida levemente inclinada para dentro, e a do lado esquerdo
encontra-se levemente inclinada para baixo. O desenho do trapézio, na regido de cima,
encerra-se em um formato pontiagudo proximo a um triangulo escaleno, onde nenhuma

das partes se apresentam de modo igualitéario (Fig 21).

0. Protuberancias cilindricas Figura 21 Regido da cabeca em

‘ Figura 2
Figura 19. Corpo em forma de representando os bracos da figura. formato triangular. Foto: Claudio
trapézio. Foto: Claudio Nadalin, Foto: Claudio Nadalin, 2018. Nadalin, 2018
2018.

Uma particularidade desse eixo sdo as diversas formas amorfas distribuidas na
superficie acidentada da escultura, constituidas pela adicdo e subtracdo de material
metalico compondo uma singular tridimensionalidade nessas localidades. Elas se

apresentam sob o lado direito e esquerdo sem intencdo de espelhamento, porém, com
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semelhancas em ambos os lados. Tais formas se desenvolvem em uma espécie de
organizacdo ndo regular, sendo as principais responsaveis pelo carater dramético e
forte de Sentinela, exigindo, desse modo, uma leitura lenta e pausada para que se possa
extrair um melhor entendimento da peca. Para Paulo Herkenhoff, “as texturas de
Stockinger sio dimensdes temporais incorporadas a escultura”??. As formas
desenvolvem-se em espirais, semi-circulos, retas paralelas de espessura fina e grossa,
em pontos disformes e demais formas amorfas como apresentadas na imagem a seguir
(Fig 22).

Figura 22. Formas dos grafismos encontrados na superficie da obra. Foto: Clduido nadalin, 2018.

Partindo de cima, entrecortando o centro da obra verticalmente, ha uma linha
volumeétrica em direcéo ao lado direito que se eleva para frente impulsionando essa regido
ao mesmo tempo que arqueia para tras as laterais (Fig 23). O centro da extremidade

22 Stockinger. Séo Paulo. Cultura Editora: S88 Prémio editorial, 1987. Edigdo patrocinada pelo Museu de
Arte do Rio Grande do Sul e Companhia lochpe de participacSes, com o apoio da fundagdo pro-
memoria/MINC. Pag 99.
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inferior finaliza-se com uma mencao ao falo, visto que a imagem se configura em formato

humano, onde vemos duas formas de pouca definicdo geométrica mais recolhidas atrés e

uma forma mais cilindrica a frente (Fig 24).

Figura 24 Insinuacdo de falo humano. Foto: Claudio

Figura 23. Linha dividindo a obra com laterais
Nadalin, 2018.

direcionadas para tras. Foto: Claudio Nadalin, 2018.

O segundo eixo sustenta o trapézio superior e é composto por duas hastes ou,
pilares que se unem ao primeiro a partir das extremidades das laterais representando as
pernas, porém, sem referéncia anatdmica (Fig 25). Possui incongruéncias volumétricas
devido ao excesso de metal por toda sua extensdo. Elas seguem o mesmo padréo de
espessura até chegar a base de sustentacdo, onde se expandem em um aglomerado maior

de material metalico em uma representacdo amarfica animalesca dos pes.

L]
.,...-“ 0‘

"-".I.."liib‘ .

*

onnm®

Figura 25.. Pilares referentes as pernas da imagem. Foto: Claudio Nadalin, 2018.
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Na base de sustentacdo da obra vé-se uma pequena chapa de metal retangular,
quase reta, com pontuais ondulagdes na superficie. A espessura das laterais é fina sem
detalhes ou, adorno (Fig 26). Na regido de baixo, area da frente, h4 dois pontos

arredondados de metal que servem para sustentacdo e equilibrio da escultura (Fig 27).

Figura 27. Pontos de apoio e equilibrio da base. Foto: Claudio Nadlin, 2018

Os detalhes das laterais da escultura foram apresentados na descri¢éo da regiéo
frontal, de onde é possivel observa-las. A partir da visdo lateral da obra é possivel
identificar uma variacdo que se contrapGe entre a retiddao da regido da frente (Fig 28)

e as ondulagdes presentes no verso (Fig 29).

Figura 28. Lado direito. Destaque para a regido Figura 29. Lado esquerdo. Destaque para a regido do
frontal de aparéncia reta. Foto: Cldudio Nadalin, verso de aparéncia ondulada. Foto: Cldudio Nadalin,
2018. 2018.
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Formalmente, o verso segue a estrutura da frente, porém, com menos detalhes.
Diferenciam-se as formas em relevo da superficie que apresentam uma quantidade

significativa de expressdes amorfas, apontadas na imagem a seguir (Fig 30).

- x Y S, a3 s o0
- i 2 _;'_ BN
3 {2 W Ao T
L3 e | - Fay ol -
IR 7 R S Ao T e

TP

A

[t
7

Figura 30. Tipologias de grafismos do verso. Foto: Mariana Marques, 2018.

3.2 Estilistica

As esculturas modernas, apresentam narrativas destituidas do formalismo
tradicional. Surgindo dentro de uma légica visual distinta da conformacéo real do objeto,
ou ideia ao qual se propde representar, como apontado por ANJOS (2013)?3, “A quebra
com tal paradigma perpetuado pelo academicismo faz surgir uma representacédo plural,
na qual nem sempre o que se vé é a realidade imediata”. Ndo assumem para si a
responsabilidade de relatar categoricamente uma histoéria, elas sdo autorreferentes. Para
Herbert Read em Escultura Moderna: Uma histéria concisa?*, a palavra que melhor
designa o desenvolvimento da escultura moderna é vitalismo. Para justificar sua

afirmacdo o autor invoca o escultor e desenhista britanico Henry Moore que cita:

2 ANJOS, Camilla Ayla de Oliveira. "Conflito de Ragas" — restauro de uma obra contemporanea e suas
implicagdes. Trabalho de Concluséo de Curso (Bacharel em Conservacao e Restauracdo de Bens Culturais
Méveis) — UFMG. Belo Horizonte, p 17. 2013.

24 READ, Herbert Edwart. Escultura Moderna: Uma histéria concisa. Traducdo Ana Aguiar Courim — Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2003. p 161.
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Vitalidade e poder de expressdo. Para mim, uma obra deve
primeiramente ter uma vitalidade prépria. Ndo quero dizer um reflexo
da vitalidade da vida, do movimento, acéo fisica, cambalhotas figuras
dancando e assim por diante, mas gue uma obra pode ter em si, uma
energia retida, uma intensa vida prépria, independente do objeto que
por ventura represente (...).

(...) Néo é porque uma obra ndo almeja a reprodugdo das
aparéncias naturais que ela é, por isso, uma fuga da vida — mas pode ser
uma penetracdo na realidade... uma expressdo do significado da vida,
um estimulo a um maior esforgo em viver.

A singularidade do estilo moderno de Stockinger, por vezes, € associada as
tendéncias desenvolvidas dentro do movimento Nouveau Realisme - 1960. BULHOES
(1999)?°, percebe um ponto de convergéncia entre ambas producdes indicando:

Ainda que, em termos geracionais, Stockinger ndo esteja
integrado a esse grupo e também, ndo tenha nunca declarado adesao ao
movimento, existe uma identidade de conceitos, de concepcdes formais
e de posturas criticas. Seu trabalho se aproxima bastante da poética
adotada pelo Nouveau Realisme, seja pelo procedimento apropriativo
no uso de sucata industrial, seja pela ado¢do de um método construtivo
tendo por base a acumulacéo.

Ao remontarmos ao preceito principal contido no manifesto Nouveou Realisme,
que se resume em uma Unica frase "Os Novos Realistas tornaram-se conscientes da sua
identidade coletiva” observamos uma similaridade entre ambos, movimento e artista,
devido ao fato de grande parte da producao do Stockinger ter se desenvolvido voltada a
coletividade com enfoque a rememoracéo de ac¢des circunstanciais ou, estabelecidas pelo
homem. Em entrevista para 0 SESC TV?%, Xico enfatiza a importancia, como agente
cultural em evidencia, de colaborar para o desmonte das opresses e misérias sociais.

A gente faz essas coisas, quer dizer, procura denunciar, mas ndo
adianta nada, mas vocé faz, né? O pessoal olha e diz, “Ta gritando de
teimoso!”. A gente faz isso, no fundo s6 da satisfacdo propria, ndo
resolve nada, eles continuam na mesma, mas tem um pouquinho de
coisa. Se vocé tem um meio de comunicacéo, de vez em quando deve
usa-lo para denunciar, é esse o0 meu sentido (Informacéo verbal).

A obra de Xico apresenta duas tendéncias principais e distintas. Uma tendéncia

figurativa expressionista que dialoga com sua producdo de caréater social, ou, como o

5 BRITES, Blanca, BULHOES, Maria Amélia, CATTANI, Icléia Borsa, MORAES, Margareth Costa,
PIETA, Marilene, VARES, Luiz Villa. Catalogo - Stockinger, textos diversos. Governo do Estado do Rio
Grande do Sul. Patrocinio GERDAU. 1999. P4gina 45-52.

26 Entrevista concedida por Stockinger ao programa “O mundo da arte” do SESC TV onde o0 artista fala
sobre sua série Gabirus e comenta acerca da condi¢cdo humana dos individuos do Norte, de mesma
denominacdo que, ao nao terem o que comer, comem gabirus, uma espécie de ratazana, para sobreviver e
foram 0S principais inspiradores da série. Disponibilizada em:
https://www.youtube.com/watch?v=BFw3CNna31o . Acessada em 03/09/2018 &s 15h06.
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proprio Stockinger sugere, de “guerreio”. Nela, vé-se suas obras em bronze (Fig 31),
madeira, como também, as xilografias. E uma producéo abstrata referente aos trabalhos

em marmore (Fig 32), “Eu chamo as pedras de descanso do guerreiro”?’, diz o artista.

Figura 32. STOCKINGER,

Figura 31. STOCKINGER, Francisco, Conjunto escultdrico- série gabirus. Francisco, S/T, Marmore,
Imagem: http://www.campanicultural.com.br/2013/06/0s-gabirus-de-xico- ~ 99x54x48,5, 1987. Acervo Museu
stockinger.html de Arte da Pampulha. Imagem:
http://enciclopedia.itaucultural.org.
br/obral4731/marmore

4. lconografia

Ainda que possamos identificar diferencas fundamentais ao analisarmos uma obra
classica e uma obra moderna, além de elementos como materialidade, técnica e conceitos,
tais obras fazem, cada uma a seu modo, uso de distintas simbologias. Esse fenémeno néo
se restringe a arte tradicional, tdo pouco a contemporanea. Ha simbologias nas cores
utilizadas nas Madonas de Rafael, como nos geométricos de Mondrian. Na arte
contemporanea, as representacGes privilegiam, muitas vezes, as experiéncias sensoriais
em detrimento das narrativas. Desse modo, ao elaborarmos uma analise no ambito
iconogréfico da obra Sentinela, temos em mente a impossibilidade de um estudo baseado
nas identificagdes habituais desse método, nas quais a figuragdo é um importante condutor
de informacdo. Visto que a forma de nossa escultura ndo corresponde a uma representacao
humana fidedigna, como também, ndo possui anexos; vestes, atributos e demais objetos
que indiguem sua funcdo, optamos aqui por uma analise a partir da apreensdo cognitiva
de seu conceito.

2" Entrevista concedida a Luis de Miranda, Jornal O Globo, 29 de abril de 1977. In, Stockinger. S&o Paulo.
Cultura Editora: S88 Prémio editorial, 1987. Edicéo patrocinada pelo Museu de Arte do Rio Grande do Sul
e Companhia Lochpe de participacdes, com o apoio da fundagdo pro-memoéria/MINC. Pag 116.
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De acordo com o dicionario?, Sentinela significa:

Substantivo feminino.

Soldado armado responsavel por guardar um posto, prevenindo invasdes
surpresas ou descobrindo antecipadamente inimigos.

Vigia; quem trabalhar para vigiar ou guardar alguma coisa.

[Figurado] O que vive vigiando, espiando ou velando algo ou alguém: acabou
se tornando um sentinela da esposa.

[Figurado] Coisa elevada; o que se localiza no lugar algo ou é colocado la
propositalmente, geralmente situadas num lugar ermo, inabitado.

[Botanica] Tipo de erva da familia das gramineas cujas flores sdo espigadas,
geralmente usada como forragem.

O termo ¢ aplicado em instancias distintas. No exército, ha um regulamento
interno e dos servicos gerais que designa oficialmente uma funcéo a sentinela.

Art. 255. Os soldados da guarda destinam-se ao servico de
sentinelas, competindo-lhes a observancia rigorosa de todas as
ordens gerais e, especialmente, o fiel cumprimento das ordens
particulares aos respectivos postos?°.

Denominam-se, popularmente, de sentinela as pequenas construgdes
arquitetonicas, localizadas em pontos estratégicos de uma edificacdo, em que 0s vigias se
posicionavam para monitorar as areas a serem vigiadas. Na literatura arquitetdnica, estes
espacgos sdo rotineiramente designados por torres, definindo-se por “Construcdo alta e
estreita, tal como os campanarios das igrejas; armagdo metalica das gruas-torres, sobre a
qual se movimentam as lancas™?.

Sentinela é também como sdo chamadas as ocasifes em que eram cantadas, nos
interiores do Nordeste, as “incelengas”, cantos mortuarios, quando se velam os defuntos.
Milton Nascimento faz referéncia a essa tradicdo na musica, também, intitulada de
Sentinela®:

(...) Morte vela sentinela sou

Do corpo desse meu irmao que ja se foi

Revejo nessa hora tudo que aprendi, memdria ndo morrera
Longe, longe, ouco essa voz

Que o tempo ndo vai levar

As definicdes dadas a palavra sentinela se apresentam sempre interligadas a algum

conceito de protecdo, de vigilia. Buscamos, desse modo, a partir das diversas

28 https://www.dicio.com.br/sentinela/

2 http://www2.camara.leg.br/legin/fed/decret/1950-1959/decreto-42018-9-agosto-1957-380689-
publicacaooriginal-1-pe.html

30 Do album intitulado Sentinela de 1980. Mdusica: Sentinela. Autor: Milton Nascimento e Fernando Brant
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significacbes encontradas, tracar uma melhor compreensdo do conceito na obra de
Stockinger.

Diversos sdo os métodos de anélises existentes na historia da arte, os quais nos
fornecem subsidios de identificacdo dos pormenores representados por uma imagem. A
iconografia, dentro do formato cléssico instituido por PANOFSKY (1979)% sendo “a
descrigdo e classificacdo das imagens”, ¢ funcional para o estudo da arte classica, usual
na pintura e escultura formalistas. Porém, é inadequada para a arte moderna e
contemporanea devido a toda a quebra de paradigma instituido por essa linguagem.

O figurativismo de Stockinger, exibido em nossa obra, ndo se apresenta suficiente
para postular indicios concretos de sua identificagdo com um cauteloso vigilante, ja que
a obra ndo apresenta a cabeca, elemento de suma importancia para tal fungdo. Mesmo
tendo a obra almejado representar uma personagem em riste, em posi¢do de sentido,
nenhum outro elemento direciona nosso entendimento para a conclusao de que a escultura
se trata de uma sentinela, podendo, desse modo, representar qualquer outra figura, de
funcdo semelhante ou ndo. Entendemos assim que, uma analise que remonte ao
entendimento do seu conceito, contrariamente a uma analise formal, retoma a uma
significancia que ndo se esgote em si.

Dentro do imaginario artistico de Stockinger, as representacdes saltam aos moldes
quixotescos. Se assemelhando, muitas vezes, a definicdo de KRAUSS (2007) quando do
surgimento de Tanktotem 132 de David Smith, ao ressaltar, “Tal como todos os demais
objetos da série, o trabalho situa-se em um estranho limiar, a meio caminho entre a figura
humana e o signo abstrato”.

A particularidade da produgdo do escultor nos fornece material, tanto em
quantidade, como em técnica e materialidade suficientes para tracarmos um comparativo
entre suas proprias obras. As representacfes humanas, e aqui enfatizamos as criacdes do
periodo da década de 1960, se assemelham entre si em l6gica construtiva. Comparamos,
desse modo, trés esculturas de Stockinger, de figuras masculinas do mesmo periodo, no

intuito de exemplificar a similaridade formal ao representar um corpo humano, como,

31 PANOFSKY, E. "Iconografia e Iconologia: Uma introducdo ao estudo da arte da Renascenga”. In:
Significado nas Artes Visuais. Tradugdo: Maria Clara F. Kneese e J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 22
Editora 1986,

32 Em 1950, David Smith construiu seu Tanktotem I. Ao cortar nossa linha de viséo, a escultura, semelhante
a uma lamina, exibe um achatamento quase agressivo — uma insistente qualidade plana que suscitou em
seus primeiros observadores um sentido imediato de estranheza. KRAUSS, Rosalinda E. Caminhos da
escultura moderna. Traducgéo de Julio Fischer, 22 edigdo. Sao Paulo. Martins Fontes 2007. p 177-178.
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também, a falta de aspectos fidedignos da representacdo de uma Sentinela na peca em
estudo.

As esculturas encontram-se em pé, em posicao frontal, com as cabecas dispostas
para diferentes direcdes. As pernas apoiam-se nas bases com uma separacao consideravel
entre si, estando, algumas delas, dobradas. Os bracos apontam para distintos locais,
algumas aparentam, inclusive, um leve movimento corporeo contrastando com a rigidez
da Sentinela (Fig 33, 34, 35, 36).

Apontamos essa caracteristica a partir das principais familiaridades entre elas,
observando a possibilidade das demais pecas, imageticamente, também poderem

representar uma Sentinela

Figura 33. A Sentinela, 1961, Figura 34. Figura Figura 35. Figura Figura 36. Figura
bronze, 57x12,5x8,5 cm. masculina, 1961, masculina, 1961, bronze, masculina, 1963,
Fonte: ALVES, 2012 bronze, 35 cm. Fonte: 53x19x16 cm. Fonte: bronze, 40 cm. Fonte:
ALVES, 2012 ALVES, 2012 ALVES, 2012

Esse estudo nos permitiu exercitar uma nova abordagem no que concerne a
elaboracdo de uma andlise iconografica. Nos fazendo perceber, inclusive, as
potencialidades dos demais elementos que rotineiramente ndo sdo apresentados em uma

iconografia, além dos formais, como os que foram utilizados aqui.

5. Técnica construtiva

O entendimento do processo construtivo da obra Sentinela apresenta-se como um
dos mais importantes passos no estudo da referida escultura. Permitindo-nos o
conhecimento de multiplos campos de analises que vao além do duplo axioma de

BRANDI (2004)33, referente a importancia das instancias estética e histérica (ao analisar

33 BRANDI, Cesare. Teoria da Restauracdo. S&o Paulo: Atelié Editorial, 2004. 12 edi¢do Roma, 1963. p 29.
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uma obra de arte como produto da atividade humana), unindo-se a isso, impreterivelmente
também, a instancia da materialidade do objeto, como acentuado por ALVES (2003)34, e

que serda discutida neste capitulo.

Historica Estética Material

Corresponde ao fato | Para se conceituar um
Lhe compete como produto jpasilar da artisticidade | objeto artistico como
humano realizado em um |pela qual a obra de arte € | resultado da criacéo

certo tempo e lugar. E que pbra de arte. humana — englobando os

em certo tempo e lugar se (BRANDI, 2004) | aspectos sociais,

encontra. econdmicos e historicos - é
(BRANDI, 2004) necessario o estudo da

técnica e dos materiais
utilizados pelo artista para

compor sua obra.
(ALVES, 2011)

O conhecimento prévio acerca do bronze, material constituinte da escultura, é
primordial para a percep¢do do comportamento da estrutura da obra.

Ao longo da histdria os metais foram decisivos na configuragdo
dos acontecimentos humanos (...). Epocas inteiras foram denominadas
em alusdo aos metais que nelas tiveram importancia®.

E sabido que a descoberta do bronze e sua utilizacio decorre do segundo momento
da pré-histdria, na transicdo da idade da pedra para a idade dos metais. Onde ha a
substituicdo de instrumentos de caca e artefatos em pedra lascada, que auxiliavam na vida
cotidiana das populacdes primitivas, por um material mais resistente e de maiores
possibilidades como os instrumentos metalicos. Historicamente, o cobre foi o primeiro
metal a ser descoberto. Seu surgimento, foi 0 maior impulsionador das tecnologias que
viriam a ser utilizadas para o desenvolvimento, dominacgéo e expansao desses povos como
relata RODRIGUES et al (2012)%.

O cobre foi provavelmente o primeiro metal a ser descoberto e
trabalhado pelo homem. Ainda que seja dificil estabelecer a data
na qual iniciou sua utilizacdo, acredita-se que tenha sido ha mais

34 ALVES, C. M. Pintores, policromia e o viver em colonia. In: Imagem Brasileira. Belo Horizonte, CEIB,
n. 2, 2003. p. 81-86. In ROSADO, Alessandra. Historia da Arte Técnica: um olhar contemporaneo sobre a
praxis das Ciéncias Humanas e Naturais no estudo de pinturas sobre tela e madeira. Tese (doutorado) —
Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de Belas Artes. Belo Horizonte, 2011. p 93-94.

35 LE COUTEUR, Penny; BURRESON, Jay. Os botdes de Napoledo: as 17 moléculas que mudaram a
histéria. Trad. Maria Luiza X. de A. Borges. Rio de Janeiro. Ed. Zahar 2006. p 7.

3% RODRIGUES, Aparecida Ménica, SILVA, Priscila Pereira, GUERRA, Wendell. Cobre. QUIMICA
NOVA NA ESCOLA Vol. 34, N° 3, p. 161-162, AGOSTO 2012.
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de 7000 anos. O emprego do cobre possibilitou um progresso para
as civilizacbes mais antigas que evoluiram da idade da pedra para
a do bronze.

O bronze é uma liga metalica obtida pela mistura de estanho com cobre,
descoberta por volta de 3.000 a.C. pelos egipcios®’. Sua composi¢do varia em
porcentagem de outros compostos de acordo com a caracteristica que se deseja obter.
Entende-se aqui por caracteristica, principalmente, a maleabilidade, dureza e coloracao
que elementos como o zinco, chumbo, aluminio, manganés e fésforo quando adicionados
a sua estrutura, podem lhe trazer. As particularidades principais das ligas de bronze séo:

Coloracéo dourada;

Maleabilidade;

Boa condutibilidade de calor e eletricidade;
Alto ponto de fuséo (900° C e 1000°);

Facil dissolucéo;

Alta resisténcia mecanica;

Alta resisténcia a corrosao;

Ductilidade.

0 0O 0O 0O 0 0O O O©o

Das caracteristicas apontadas anteriormente, duas requerem maior atencdo em
nosso estudo sdo elas resisténcia mecanica e resisténcia a corrosao®. Isto porque, os
agentes que atuam sob essas propriedades apresentam indicios referentes as modificacoes
e degradacOes apresentadas pela escultura. A apreensdo dessas condi¢des sera de extrema
importancia para a elaboracéo de critérios de tratamento adequados.

A obra Sentinela é confeccionada em bronze a partir do processo de fundicdo em
técnica de cera perdida, também conhecida por microfundicdo. Nesse processo, a obra
pode ser executada por inteiro, ou em partes. Apresentaremos a seguir as etapas do que
entendemos ser o processo de confec¢do da obra de Xico, nos valendo, dos estudos
realizados na obra e das orientagdes apresentadas por BRUME (1982)% acerca do
processo da técnica.

5.1 Manufatura

37 RODRIGUES, M.A.; SILVA P.P.; GUERRA W. Cobre. Quimica Nova na Escola. 34 (2012) 161-162
% Resisténcia mecanica: Tensdo que se opde a deformacdo mecénica dos materiais. Resisténcia a
corrosdo: Capacidade de um material suportar a agdo de agentes corrosivos (oxidantes) quando em servigo,
sem que haja prejuizo de suas caracteristicas e funcionalidades mecanicas, dimensionais e visuais. Entre
esses agentes podemos citar: gases, acidos, etc. In https://www.cimm.com.br/portal/verbetes/dicionario

39 BRUME, Hermann. Guia Completa de Escultura, Modelado y Ceramica — Tecnicas e Materiales.
Coord. Barry Midgley. Ed Blume Ediciones. Madri, 1982. p 54.
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O primeiro passo implica na confeccdo do modelo da obra a partir da juncéo de
varias placas de cera (Fig 37, 38) que podem ser evidenciadas por linhas presentes em
sua superficie na regido da frente e do verso (Fig 39), onde, por vezes, buscou-se eliminar
esse registro com ferramentas tipo espatula quente ou, algo semelhante. A percepcgéo
dessa técnica nos esclarece eventuais confusdes entre um elemento do processo de

manufatura e uma, possivel, deterioracdo que venha surgir na obra.

=
J

Figura 37. Juncdo de trés placas de cera no formato da  Figura 38. Placas unidas. Desenho: Tomds Santos, 2018
obra. Desenho: Tomds Santos, 2018

Figura 39. Linhas derivadas da jungdo das placas de cera. Fotos: Mariana Marques, 2018.

Apo6s a moldagem da cera, 0 corpo é transpassado por varetas de metal. Eles
permanecerdo interligados evitando a movimentagdo dos moldes. Essa afirmativa é
decorrente da presenca de diversos orificios na extensdo da escultura (Fig 40). Na
sequéncia ¢é derramado na cavidade oca um material refratario para ocupar o espaco
interno vazio (Fig 41). Esse material pode ser gesso, cimento, argila, ou areia verde®.
Como nao foi realizado o exame microquimico do composto interno, ainda hoje existente
na area inferior da escultura (e que, pensa-se cumprir com a funcdo de auxiliar no
equilibrio da obra) ndo podemos afirmar de qual tipologia de material o artista se utilizou
(Fig 42).

400 nome areia verde nada tem a ver coma sua cor, mas sim com a origem natural dos seus constituintes.
A areia-verde é formada por uma combinacgdo de areia natural com argila (5% a 15%) e agua (5%). Na
proporcdo adequada a argila misturada com a agua envolve os graos de areia, resultando numa ligagao
naturalmente forte entre os dois elementos. PINTO, Ana Lucia Mendes. Producdo Artistica de Lagoa
Henriques: O processo cléassico nos esbocetos de Sissi. Dissertagdo Mestrado em Ciéncia da Conservacao,
Restauro e Producdo de Arte Contemporénea. Universidade de Lisboa. 2015. P 27.
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Figura 40.0rificios pontuais na extensdo da obra. Foto: Mariana Marques, 2018.

Figura 42. Imagem por sonda da drea interna da
escultura mostrando a presenga do material interno
deixado, possivelmente, para equilibrar a obra. Foto:

Figura 41. Adicdo de material refratdrio para Luciana Bonadio, 2018
preencher a cavidade oca. Desenho: Tomds Santos,
2018

Ap06s a confeccdo e juncdo das placas sua superficie maleavel foi trabalhada em
grafismos, como foi demonstrado no capitulo da anélise formal e estilistica. Também as
pernas e base foram acrescentadas e trabalhadas unicamente na cera e receberam apenas
a camada externa do refratario sem a necessidade de nenhuma estrutura interna (Fig 43).
O maior indicativo desse modo de manufatura é sua estrutura macica. O mesmo
poderiamos alegar dos bracos que foram constituidas apenas de bronze, também, sem a

necessidade de um molde interno.
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Figura 43. Anexagdo das extremidades e registro dos grafismos. Desenho: Tomds Santos, 2018.

Foram especificamente esses locais que tiveram sua resisténcia mecanica testadas
por se tratarem de areas finas e de extremidades e que, por esse motivo, possuem uma
propensdo maior a ocorréncias de sinistros. Ainda acerca de questionamentos sobre
resisténcia também poderiamos enfatizar o desprendimento entre 0s pés e a base que
sofreram uma tenséo limite e ndo suportaram o peso do restante da obra. Como 0 modo
de juncéo entre eles ndo é conhecido*, ndo se sabe se a base foi fundida com o restante
da obra, 0 que ocasionaria uma linearidade da estrutura dos grdos do metal, ou, anexada
posteriormente por um processo de soldagem, o que lhe permitiria uma quebra na
regularidade dessa estrutura, nesse caso, ndo trabalharemos com o conceito padréo de
resisténcia mecanica, utilizaremos apenas o termo fratura para a situacdo de
desprendimento dos pés a base.

Finalizada a escultura, canais e aberturas de fundicdo séo acoplados a ela. Esses
canais sao hastes, também, de cera feitas no molde pelo qual o metal fundido fluira para
preenché-lo. Respiradores também sdo canais pregados no molde, mas sua funcdo é
permitir a saida de ar e gases. Para tal, sdo utilizados pinos, pregos ou tachas em
localidades especificas. Na obra Sentinela identificou-se apenas um respiradouro feito
com prego na regido da frente da obra (Fig. 44, 45).

41 Nao foi possivel identificar se a base foi fundida com o restante da escultura ou anexada posteriormente
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Figura 44. Prego colocado com Figura 45. Anexag¢do das hastes de cera criando canais de

a fungdo de respiradouro Foto: fundicdo por onde a cera escoard, apds aquecida e derretida

Mariana Marques, 2018 e, por onde o metal serd despejado preenchendo o espago
vazio. Desenho: Tomds Santos, 2018.

Com a fixacdo dos tubos ¢ entdo criada uma caixa de material refratario ao redor
da obra. Em relato verbal CARVALHO (2018) #* explica a composi¢do, comumente,

usada desse material:

O refratério é o segundo molde. Para se utilizar como refratario o gesso
precisa ser misturado com cimento porqué é o que aguenta o calor. O
gesso sozinho ndo aguentaria 1500°C, ele explode. Quando mistura com
o cimento ele vira um refratario. E um gesso podre que a gente fala.

Este molde é entdo cozido a uma temperatura média de 100° a 200°C para remover

todos os vestigios de cera. Essa perda de cera € o que da nome ao procedimento (Fig 46).

Figura 46 Construgdo de uma férma externa em material refratdrio que serd levada ao forno para que a cera seja
aquecida e derreta. Desenho: Tomds Santos, 2018.

O metal fundido é entdo despejado neste molde para preencher o vazio deixado

pela cera perdida no aquecimento (Fig 47).

42 CARVALHO, José Amancio. Entrevistado por MARQUES, Mariana F. [Set. 2018, Belo Horizonte-
MG] [Entrevista transcrita].
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Figura 47. Preenchimento da estrutura com
metal. Desenho: Tomds Santos, 2018.

Posteriormente ao preenchimento do metal € realizada a quebra do molde
refratario externo e todos os tubos e respiradouros que serviram de canais auxiliares na

confecgéo (Fig 48).

Figura 48. Finalizagdo da obra com a quebra do molde de gesso. Desenho: Tomds Santos, 2018.

A finalizacdo da obra foi composta pela aplicacdo de uma resina terpénica na
superficie no intuito de alterar a cor do bronze deixando-o com um aspecto mais
envelhecido e uma posterior camada de cera. Nas palavras de Xico®;

A questdo da cor nos bronzes € a patina: diversos sais, diversas
composic¢des da quimica do bronze, a mistura vai dar uma série
de cores diferentes da do bronze. Quem comec¢a a fundir,
enamora-se dessas coisas. Perde-se ou ganha-se um tempao lendo
e experimentando em busca de cores diferentes. Mas é mais
frescura de artista jovem: o que vale ndo € a cor, mas a forma do
bronze.

4 STOCKINGER, Francisco. Xico Stockinger, memdrias. Org Elizabeth Mattos. Porto Alegre, RS: Artes
e Oficios: Garagem de Arte, 2002.
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O esquema de camadas da obra apresenta-se a seguir:

~ T ar Ya Cera
Resina
a Terpénica
Massa branca

(refratario,
pontualmente
& na superficie da
obra)

5.2 Grafismos

Acerca da finalizacdo do processo da técnica em cera perdida, referente ao bronze,
Brume acrescenta, “se a superficie interior deste nao for polida, o bronze arrastara com
ele pequenos pedacos de molde que serdo distribuidos ao longo do fundido**”.
Comumente, as obras apds a fundicdo séo limpas a ponto de terem o registro do molde
de refratario apagados.

A criacdo das texturas da superficie, ora adicionadas ora subtraidas, juntamente a
irregularidade das formas ditam o ritmo da trama visual que Xico se propQe representar.
Porém, a real percepcao da forca dessa linguagem gréfica so serd observada no momento
do desmonte final da obra, com o0 gesso + cimento externo acoplados na superficie do
metal. O material branco se apresenta como um recurso visual, presente no suporte, que
permite aos relevos saltarem a um local de percepcéo dificilmente existente, caso esse
recurso ndo existisse.

O contraste de coloracdo entre os dois elementos evidéncia o0 volume e a
materialidade do metal expondo com maior intensidade as formas representadas, tanto
que areas de volume que ndo possuem a camada de refratario, apresentam-se pouco
evidenciadas. Convergem em seus grafismos ndo apenas as expressdes ocasionadas pelas
areas gque passaram pelo emprego de massa, mas também, como na propria xilogravura,
areas que sofreram insercdo, como apontado por CATAFAL et al, (2003)*;

Estamos a referir-nos a desenhar em sulcos, a realizar uma imagem na
superficie do material, susceptivel de ser alterado por algum

44 1d Ibd, 55.

45 CATAFAL, Jordi; OLIVA, Clara. A Gravura: As técnicas e os procedimentos em relevo, em cavado e
por adicdo explicados com rigor e clareza. Colecdo Artes e Oficios. Lisboa: Estampa, 2003. p 10.
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procedimento. Por extensdo, quando falamos em gravar, referimo-nos
a sulcar, abrir, ferir, riscar, morder, inserir, atacar, etc.

A simbiose entre as técnicas de xilografia e de modelagem pode ser identificada
em grande parte das suas obras confeccionadas no processo de cera perdida pois, em todas
elas Stockinger ndo retifica a presenca do elemento branco, sendo esta caracteristica
marcante em diversas de suas obras em bronze. Nesse momento, estreita-se a fronteira
entre o gravador e o escultor, pois o artista muda de materialidade, mantendo a técnica.
A correlacdo apontada entre o gravador e o escultor podem ser vistas na associagdo entre

as imagens a seguir (Fig 49, 50).

S

Figura 50. Correlagdo entre os grafismos e distingdo entre a pouca
percepgdo existente em uma drea de grafismo sem a camada de
branco dando-lhe visibilidade

5.3 Exames

Os exames realizados na escultura visavam identificar, 1° tipologia do material
branco existente pontualmente na superficie da obra. 2° Tipo de oxidacdo existente nas
areas de verde sobre o material branco e, 3° identificacdo da camada escura,

possivelmente, de cera que recobre a peca. Para tais elucidacdes foram feitos os exames
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de Raio X, fluorescéncia visivel com radiacéo ultravioleta (UV) e a retirada de amostras*®
para exames analiticos de Microscopia de Luz Polarizada (PLM), Espectroscopia de
infravermelho (FTIR) e Teste microquimico.

Os locais de retirada da amostra foram trés (Fig 51) sendo, dois na frente e um no
verso, tendo cada localidade, um questionamento distinto a ser sanado. O 1° ponto buscou
evidenciar o material verde existente pontualmente em diversas localidade (3439T). O 2°
dizia respeito ao material branco sobre a superficie da escultura (3440T), e 0 3° a camada,

possivelmente, de cera que recobre a obra (3441T).

4

i
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3441T 4
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Figura 51.Locais de retirada de amostra. Frente e verso

Raio X: A solicitacdo do exame de Raio- X tinha por interesse:

- A localizagdo exata da massa branca existente na cavidade oca do interior da
escultura.

- Os detalhes da superficie interna que se diferem dos observados na externa.

- Possiveis falhas nas estruturas cristalinas do metal corroborando para o
surgimento de rachaduras, ou lacunas que poderia suscitar areas de fragilidade nas
paredes do bronze.

- Auxilio na visibilidade de possiveis areas de soldagem.

4 As retiradas das amostras foram feitas no MAP, local de guarda e onde estdo sendo realizados os trabalhos
de conservacgdo-restauracdo da escultura. O responsavel pela retirada foi 0 Co-Orientador Prof® Jodo Cura
acompanhado pela Orientadora Prof? Luciana Bonadio e pela aluna.
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O processo fisico ocorrido em um exame de raio X, especificamente em um
bronze, é descrito por Jane Basset em seu livro The Craftsman Revealed: Adriaen de Vries
Sculptor in Bronze#’:

A radiografia de raios X de bronzes € um processo
relativamente simples semelhante ao usado na area
médica, exceto pelo fato de que é necessaria uma energia
consideravelmente maior para penetrar nas paredes de
metal. Os raios X sdo gerados em um tubo de vacuo
bombardeando um alvo de metal com elétrons. Os raios X
sdo direcionados para um feixe que, quando apontado para
um bronze, é absorvido ou passa pelos diferentes materiais
presentes na escultura. Uma folha de filme colocada atras
do bronze ser4 exposta pelos raios X que ndo sdo
absorvidos pela escultura, capturando os detalhes
estruturais mais finos. O filme é entdo desenvolvido
quimicamente de maneira similar aquela usada para o
preto-e-branco. filme fotogréafico branco, produzindo uma
imagem (radiografia) com alta resolucdo e uma ampla
gama de valores de cinza. A capacidade de um material
para absorver os raios X depende da sua densidade e
espessura. Quanto mais denso e espesso é um material,
mais raios X ele ird absorver e menos passara pela
escultura. Componentes mais densos em uma escultura,
como reparos de solda e elementos fundidos, aparecem em
cinza claro ou branco em uma radiografia. Areas menos
densas, como vazios de porosidade e elementos vazados,
aparecem mais escuras no filme.

Como anteriormente mencionado pela autora, é necessaria uma energia em volts
de maior proporcao do que as comumente utilizadas em seres humanos, ou em obras de
arte de materialidades menos densas, a exemplo das telas das pinturas, ou a madeira das
esculturas policromadas para que surta efeito em uma obra em metal. As obras em bronze
analisadas por Jane Basset foram radiografadas em uma voltagem de 450 quilovolts.
Diferentemente da obra de Stockinger que foi radiografada pelo aparelho disponibilizado
pelos laboratérios LACICOR - CECOR sob uma voltagem de 80 quilovolts, poténcia
maxima do aparelho, porém, valor insuficiente para que a radiacdo eletromagnética
transpassasse a espessura da obra. Desse modo, ndo foi possivel obter nenhum
diagnostico por esse método de analise. A imagem de raio X apresentou, apenas, um vulto

branco sem indicativo de variagdo de profundidade (Fig 52).

47BASSETT, Jane L. SCHMIDTLING, Ronald C. The Craftsman Revealed: Adriaen de Vries, Sculptor
in Bronze. Editora Getty Publication, 2008.
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Figura 52. Imagem de raio X: Impossivel visualizagdo devido a pouca voltagem do aparelho. Imagem: Luiz Souza, 2018.

Fluorescéncia visivel com radiacdo ultravioleta (UV): O método de diagndstico
em exame de radiagdo ultravioleta € comumente utilizado para confirmar e registrar a
presenca de materiais como vernizes, pigmentos e camadas distintas dos originais de uma
obra. Sobre os processos ocorridos em um exame de UV, ROSADO (2011)* exemplifica:

O processo se da, da mesma forma que ocorre com a luz visivel,
um objeto incidido por radiagdes ultravioletas (invisiveis ao olho
humano) pode refleti-las, absorve-las ou transmiti-las de diferentes
formas em funcdo das suas composi¢des moleculares (PERUZINI,
1994; GONZALEZ, 1994). A natureza desse fendmeno recebe o nome
de luminescéncia e pode apresentar-se como uma fluorescéncia quando
sua duracdo é praticamente instantdnea ou como uma fosforescéncia
quando persiste por um tempo, apés de ter cessado a agdo das radiacdes
de excitacdo. No emprego da luz ultravioleta como fonte de radiacéo
excitante, a fluorescéncia se manifesta em grande parte na faixa do
espectro visivel ao olho humano (MATTEINI; MOLES, 2001.p.174).
Essa fluorescéncia visivel pode ser registrada através da fotografia
digital. Para a realizacdo desse exame é utilizada a LA&mpada de Wood
(como fonte de emisséo radiacdo ultravioleta) que é projetada sobre a
obra, numa sala escura (ressalta-se que durante a realiza¢do dos exames
com radiacdo UV, é necessario a utilizagdo de 6culos com filtros UV
para prote¢éo dos olhos).

% |d Ibd, p 102.
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A necessidade do exame se deu para compreender a camada de branco na
superficie da imagem e, possivel presenca de verniz ou cera. O objetivo era mapear as
areas mais espessas e rarefeitas desse material e observar o tipo de fluorescéncia
apresentada com a finalidade de identificar sua origem orgénica ou inorganica. Apés o
resultado das imagens, observamos a necessidade de novos exames para termos um
resultado mais preciso. Assim, mesclarmos a ele o resultado dos exames de microscopia
de luz polarizada, espectroscopia de infravermelho e o teste microquimico, visando, tal
entrelacamento, como um diagnadstico mais preciso dos materiais existentes encontrados.

As amostras foram retiradas sendo a primeira para identificacdo de um elemento
de cor verde sobre o material branco na superficie da escultura. Foi constatado que se
tratava de um “pigmento derivado de cobre sugerido por teste microquimico, mas que
pelo infravermelho ndo foi possivel identificar o produto de corrosdo verde porque o
mesmo foi mascarado pela cera e o produto branco sobre a obra”*.

Na constituicdo do bronze as corrosdes ocorrem entre os metais da liga, podemos
encontrar desse modo elementos como sais, 0xidos e carbonatos como 0s principais
produtos de sua corrosdo. Esses compostos sdo 0s elementos que ocasionam alteracfes
em sua estrutura, degradando-a. A participacdo desses agentes na alteracdo da
materialidade do metal se da por meio do contato, principalmente, com o oxigénio e a
umidade ocasionando o desenvolvimento de corroséo e de manchas internas e externas.
As reacdes de corrosdo, de acordo com FIGUEIREDO (2012)*° sdo, “reagdes oxidagdo —
reducdo. O processo de oxidacdo-reducdo resulta na perda de propriedades metélicas
(brilho, ductibilidade, maleabilidade, etc) e os novos materiais formados sdo mais frageis

e quebradicos. Esses processos sdo conhecidos como corrosdo metélica” (Tabela 1).

4 RELATORIO DE ANALISES. LACICOR —Laboratério de Ciéncia da Conservagéo — Escola de Belas
Artes/UFMG
01d Ibd, p 150.
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TABELA 1: Tipos de corrosdo em metais.

Tipo de corrosdo

Causa

Corrosdo uniforme

Atague sobre a superficie da peca metalica que estd em contato com o meio
corrosivo. Hd uma consequente perda de espessura da peca.

Corrosdo por pites

Corrosdo em pontos localizados da superficie — ha formacio de cavidades nos
locais em contato com o meio corrosivo

Corrosdo galvdnica

Ocorre quando ha contato elétrico, em meio aguoso ou Umido, entre dois
metais de caracteristicas reativas diferentes. Nesse caso, o metal menos
nobre, ou mais eletronegativo, atuara como dnodo e se corroerd, fornecendo
elétrons, enquanto que o metal mais nobre, mais inerte, atuard como citodo
recebendo elétrons.

Corrosdo em frestas

Frestas s3o defeitos nos metais e podem ser locais preferenciais para o inicio
de um processo de corrosdo. Estes locais estdo sujeitos a formacdo de pilhas
de aeragdo diferencial e concentracdo idnica diferencial, dependendo do
meio (aguoso ou gasoso). A progressdo da corrosdo parte das bordas para o
interior da mesma.

Corrosdo seletiva de fases:

Corrosdo intergranular

Ocorre quando existe um caminho preferencial para a corrosdo entre os
grdos que compdem a microestrutura do metal. Pode ocorrer na presenga ou
ndo de uma tensdo aplicada.

Corrosdo transgranular:

Corrosdo  por
fluidos

escoamento

de | Ocorre o desgaste da peca metalica pelo atrito ou fricgio de sua superficie

com o escoamento de fluidos — processo de abrasdo.

Corrosdo por turbuléncia

Processo corrosivo também causado pela interagdo da superficie do metal
com fluxo turbulento de um liquido.

Tabela 2. Tipos de corrosdo em metal. Fonte COSTA, REBOITA, SOUZA, WERLE (2016)%!

Clara Deck enfatiza dois tipos de corrosdes existentes nas ligas de cobre, a segura

e a problematica. A segura diz respeito, principalmente, a mudanca de coloracdo da

superficie, podendo,

ou ndo, interferir nas caracteristicas da materialidade. A

probleméatica, além da interferéncia estética da coloracdo, apresenta a deformacédo da

superficie devido ao resultado pulverulento ou botroidal®>? dos agentes de deterioracéo.

Sobre ambas as corrosdes a autora discorre:

Corrosdo segura: Estas superficies estaveis podem aparecer
avermelhadas, entre preto e castanho, ou entre verdes a azuis. As cores
acastanhadas e pretas podem resultar da oxidacdo natural ndo destrutiva
do cobre, que por vezes é chamada erroneamente de ‘“fuligem”.
Podendo acumular crostas espessas, mas 0s produtos de corrosdo
compactos que ndo progridem podem, na realidade, proteger o objeto,
se forem deixados intactos.

Corrosdo problematica: Se for detectado o desenvolvimento de
pequenos sinais de pé verde que crescem rapidamente, o artefato esta a
sofrer daquilo a que se chama vulgarmente de «doenca do bronze».
Conforme acima afirmado, as superficies verdes sdo frequentemente
vistas, mas podem ndo ser causa para alarme, se a camada de corrosao
for continua e ndo descamar com facilidade. Um p6 brilhante ou
“ceroso” de cor verde esbranquicada, que se forma em pequenas areas
na superficie, ou nas cavidades da superficie do metal, indica uma
corrosdo ativa e avangada. Se for deixada sem tratamento, este tipo de
corrosdo pode provocar danos muito significativos nas ligas de cobre

1 R. B. SOUZA; M. S. REBOITA; A. P. WERLE; E. B. C. COSTA. Influéncia das variaveis atmosféricas
na degradagdo dos materiais da construcdo civil. REEC — Revista Eletronica de Engenharia Civil Vol 13 -

n°1, 2016. p 15.

52 Formas globulares assemelhando-se (em tamanho dos glébulos) a um cacho de uvas
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historicas, jA que provoca a “picagem” da superficie e uma perda
continua de metal. (DECK, 20-?) >3,

Visto que ndo foi possivel, através do exame microquimico, realizar a
identificacdo do composto esverdeado, optamos por um sistema de identificacdo da
corrosdo atraves dos indicios decorrentes da cor e da textura exposto por esse material.
Para tracarmos esse estudo utilizamos a relacio apresentada por ALONSO e MARTINEZ
(900?)>* no livro Técnicas metodoldgicas aplicadas a la conservacién restauracion del
patrimonio metalico que discorre acerca da juncdo entre propriedades e deterioracdo. No
livro os autores apresentam uma breve caracterizacdo dos agentes corrosivos, € a partir

de tal referéncia que construimos uma tabela de consulta, alusiva, apenas, a produtos de

cor verde, visando facilitar nosso processo de identificacao.

Nome Origem Cor Caracteristica
Forma-se apenas em solos e € um dos compostos mais
comuns em metais arqueol6gicos a base de cobre. No
: Verde L ~ )
Malaquita Carbonato eSCUIO entanto, a primeira formagédo que aparece no metal é
CuCO3+Cu(OH)2 ' geralmente o cuprito e é nesta camada que a
malaquita pode aparecer.
O cobre na presenca de carbonato e bicarbonato de
sodio pode formar calconatronita. 1sso explica a
) Azul claro | presenga desse composto em bronzes egipcios, j& que
Calconatronita brilhante, a técnica de embalsamamento usava natrdo, uma
Na2Cu(C0O3)2+3H20 azul verdoso | formula composta de cloreto de sodio (NaCl),
carbonato de sodio (Na2CO3), sulfato de sodio
(Na2S04) e bicarbonato de sddio (NaHCO3).
Auricalcita,
Auricalcocita Verde palido | A aurichalcite pode ser encontrada como um produto
(Cu,Zn)5(CO3)2 perlado de corroséo em ligas de cobre contendo zinco (latdo).
(OH)6
Verde a azul
_ verdoso, em | As rosas, como a auricida, podem ser encontradas
Rosasita algumas como produto de corrosdo em ligas de cobre contendo
(Cu,Zn)2CO3(0H)2 ocasides | zinco (latdo).
azul céu
3 DECK, Clara. The Care and Preservation of Historical Brass and Bronze. In

https://www.thehenryford.org/docs/default-source/default-document-library/the-henry-ford-brass-amp-

bronze-conservation.pdf?sfvrsn=2. Acessado em 10/10/2018 as 14h30.

s+ ALONSO, Emma Garcia. MARTINEZ, Soledad Diaz. Técnicas metodoldgicas aplicadas a la
conservacion restauracion del patrimonio metalico. Editaz © SECRETARIA GENERAL TECNICA
Subdireccidn General de Publicaciones, Informacién y Documentacién. MINISTERIO DE CULTURA

NIPO: 551-11-041-4. p 14-37.
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Nantoquita,
Nantokita
CuCl

Cloretos

Verde
palido,
grisaceo

Este cloreto pode permanecer estavel, sendo um
perigo latente até que ndo esteja na presenca de
umidade e oxigénio. Nesse momento comega a se
transformar em atacamita e 6xido cdprico (cuprita) ou
em paratacamita, expandindo-se e aumentando em
volume. O maior problema desses cloretos é que eles
geralmente sdo encontrados tanto na superficie
quanto no interior do objeto, sob as camadas de
oxidos e carbonatos, de modo que sua presenca é
revelada, algumas vezes ap0s a limpeza, e torna-se
impossivel sua total eliminagdo por meios mecanicos.
Sua transformagdo em outros dois compostos produz
uma alteracdo pulverulenta que, sendo estendida por
poros e fissuras, produz graves perdas de material que
fragmentam ou literalmente se desintegram.

Atacamita
Cu2(0OH)3C1

Muito
variavel
desde verde
claro
brilhante a
verde escuro

E um dos cloretos mais comuns e vem em cores muito
variadas, de verde esmeralda a verde escuro. Nunca
aparece como uma camada uniforme e é geralmente
associada a paratacamita, de composicéo idéntica.

Paratacamita
Cu2(0OH)2C1

Verde palido

A muito temida paratacamite €é usualmente
encontrada em forma de p6 ou na forma de depositos
produzidos pela hidrolise e transformacdo da
nytochite; geralmente aparece associado a cristais de
atacamita. Se a concentragdo de sais no cobre for
baixa, como na corrosdo a longo prazo de objetos
enterrados, vocé encontrard apenas paratacamita (ndo
atacamita). E um composto de pH &cido. O cobre (ou
Oxido de cobre) que esta sob ataque age como um
anodo, produzindo sulcos ou depressdes devido a
perda de material. O processo é repetido ciclicamente
até a conversdo total em cloretos de todo o metal

Clinoatacamita
Cu2(0OH)3cCl

Verde palido

Antlerita
Cu3S04 (OH)4

Sulfatos

Verde vitreo

De acordo com as diferentes publicacBes, é um
indicador de pH acido e a frequéncia de seu
aparecimento nas analises se deve a uma maior
proporcdo de acidez na agua da chuva nos Gltimos
anos. E preferencialmente misturado com as crostas
negras nas partes mais protegidas das esculturas, que
sdo as reas com a atividade mais corrosiva devido a
condensacdo da agua (Fig. 41). Muito compacto e
estavel, assim como a brocantite também & insoltvel
em agua.

Caledonita
Cu2Pb5
(SO4)3C0O3(0H)6

Verde
azulado
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N&do é comum encontrar fosfatos de cobre como
produtos de alteracdo. Aparecem esporadicamente
. . . uando ocorrem certas caracteristicas ambientais, em
Libethenita Verde oliva d . - -
Fosfato . solos de zonas &ridas e sempre associadas a material
Cu2P0O4 (OH brilhante A . .

organico semi-fossilizado, como o0ssos, galhadas,
etc., ou seja, a qualquer fonte de fésforo, em
contextos de cremagéo.

Nitratos como produtos de alteragdo sdo raramente
. encontrados, uma vez que sdo sol(veis em agua. As
Gerhardtita . Azul/verde - .q . g .
Nitratos vezes eles estdo associados a malaquita ou atacamita
Cu2NO3(0OH)3 transparente o
ou, como um composto de bronzes artificialmente
patinados, com acido nitrico ou nitrato de aménio.

Tabela 2.Corros@es: Propriedades e tipos de deterioraces.

As principais dificuldades em se apontar um tipo de corrosdo em um bronze dita
da variedade de elementos encontrados em sua composi¢do, podendo ocasionar a
presenca de mais de um agente corrosivo ao mesmo tempo. E importante mencionarmos
mais uma vez que todo material verde aderido a obra encontra-se, ndo diretamente sobre
0 bronze, mas sim, sobre as camadas de branco sob sua superficie o0 que nos indica que o

material corrosivo reagiu a presenga do material branco (Fig 53).

Figura 53. Areas de corrosdo verde
sobre o material branco. Foto:
Mariana Marques, 2018

Ao entrepormos a deterioracdo encontrada na Sentinela com as indicagdes
apresentadas pela tabela acima, supomos que a oxidagdo deriva-se da presenca da
Malaquita. Sendo, desse modo, a presenca da ja citada amostra 2, apresentada a seguir e
identificada como carbonato de célcio seu mais provavel motivador pois, o elemento
corrosivo verde apenas aparece nas areas de branco, o que significa que houve uma reacéo
dos dois compostos. Essa suposicdo é pautada pela auséncia de tal corrosdo nas regides

em que sO ha a presenca do metal. Porém, visto que a primeira formacdo que aparece no
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metal é geralmente o cuprito, camada em que a malaquita pode aparecer, podemos indicar
que o produto de corrosdo formado se trata desse elemento.

Sobre a anélise dessa amostra no exame de UV, ndo se percebe nenhum ponto de
maior contraste nas regifes da oxidacdo verde. Visto que ndo foi visivel a UV esse
elemento, o0 exame néo se apresentou efetivo para nossos estudos.

Sobre a segunda amostra, na regido do branco a fluorescéncia apresentou-se
azulada na maior parte dos locais e, levemente violeta em areas pontuais. De acordo com
os resultados dos exames laboratoriais, 0 composto branco encontrado nessa regido
refere-se a carbonato de célcio, talco e um segundo carbonato que provavelmente é de
magnésio. Sabe-se que no processo de confeccdo de uma obra dentro da técnica de cera
perdida h& a necessidade de se acrescentar a forma, a qual a obra est4 sendo moldada,
uma camada denominada de desmoldante. Configura-se como desmoldante qualquer
material que se possa utilizar com o intuito de facilitar e auxiliar na retirada da obra desse
local. H& uma diversidade de possibilidades usuais nesse processo que variam de suporte
para suporte. RAMOS (2011)> aponta a utilizacdo de vaselina e até detergente na
confeccdo de moldes em gesso, por exemplo. Desse modo, entende-se que o material de
carbonato utilizado e que foi deixado propositalmente na superficie da obra teve a funcéo
de desmolde utilizado pelo artista (Fig 54, 55).

Figura 54. Frente e verso em fotografia de luz uv. Foto: Claudio Nadalin, 2018

5 RAMOS, Mariana Correia. O gesso na escultura contemporanea. A histéria e as técnicas. Dissertagdo
(Mestrado em escultura) - Faculdade de Belas Artes, Universidade de Lisboa, p 26, 2011.
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Figura 55. Espectro de infravermelho da Am3440T(2)-

Para avaliar os padrdes de florescéncia de luz UV, STUART (2007)>® apresenta

uma tabela indicativa de correspondéncia entre cor (do pigmento), pigmentos e corante

(nome e composi¢do quimica) e, propriedades fluorescentes (cor da florescéncia do

pigmento). Para nossa analise, apresentaremos aqui apenas a tabela referente aos

pigmentos brancos.

Propriedades

Cor Pigmentos e corantes
fluorescentes
Carbonato de Célcio CaCO3 Amarelo-escuro violeta
Sulfato de Célcio (gesso, sulfato de calcio
desidratado) Amarelo-escuro violeta
CaS04; CaS04-2H20
Brancos | Litop6nio Laranja-amarelo
ZnS + BaSO4

Branco de Chumbo 2PbCO3-Pb(OH)2

Marrom-rosa

Branco de Zinco
Zn0O

Verde claro

Tabela 3. Tabela de Pigmentos e corantes.

% STUART, Barbara. Analytical Techniques in Materials Conservation. England: WILEY, 2007. p 77.
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Visto que o material encontrado na obra diz respeito, em grande parte, a
carbonatos com o indicativo de florescéncia nas cores amarelo-escuro e violeta e, tendo
a obra se aproximado em estimativa de correspondéncia a coloragéo violeta, entendemos
que as demais cores que destoam das propriedades dos compostos estdo relacionadas a
interferéncia das camadas da superficie, terceiro elemento analisado. O resultado da
terceira amostra (Fig 56) avaliado no infravermelho sugere a presenga de uma resina
adicionada a cera, porém devido as interferéncias de demais elementos que se misturaram

a esse composto, ndo foi possui identificar suas tipologias.

Figura 56. Espectro de infravermelho da Am 3441T (3)

MAYER (2006)°’ no Manual do Artista classifica as resinas em trés grupos:

As resinas naturais sdo exsudacfes endurecidas de arvores. As
que transpiram ou sdo extraidas de arvores vivas sdo algumas vezes
chamadas “resinas recentes”. Para diferencia-las das “resinas fosseis”,
gue sdo extraidas da terra ou recuperadas dos leitos dos riachos,
resultado da sedimentacdo de vegetacdo de tempos remotos. Algumas
destas resinas fosseis sdo idénticas ou analogas as resinas obtidas de
arvores vivas do mesmo local; outras sdo o0 que restou de vegetacao
completamente extinta. Um terceiro grupo, as resinas sintéticas,
abrangem um ndmero de compostos que possuem propriedades
resinosas.

57 MAYER, Ralph. Manual do artista de técnica e materiais. Traducdo Christine Nazareth. 2° ed. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006. P 237

58



O apontamento desse material nos sinaliza da existéncia de um produto de
finalizacdo no tratamento da superficie ou, como rotineiramente € denominado em obras
de arte, patina. E sabido que, obras em metal, de um modo geral, possuem uma pétina que
pode ser natural, ou induzida. MAYER (2006)® enfatiza que “o acabamento natural do
bronze é normalmente o preferido; ao envelhecer, os bronzes adquirem diversos tons de
marrom escuro, dependendo de sua composi¢ao”. Na sequéncia aponta que;

As patinas verde, azul, ou vermelha encontradas nos antigos
bronzes podem ser facilmente reproduzidas por tratamentos quimicos
gue resultam em camadas de aproximadamente a mesma composicao
guimica que das péatinas produzidas durante a corrosdo natural do cobre
e suas ligas.

Visto que nos exames da amostra 3 houve indicativo da presenca de material
organico, pode-se propor que ndo seja uma patina obtida por reacdo quimica na superficie
da liga metalica. A patina proposital decorre, assim, da aplicagdo da resina terpénica®
apresentada pelo espectro. Visto que a obra apresenta distin¢do de coloracdo, onde é
possivel perceber marcas de pincelada evidenciando a presenca de um material
escurecido, podemos supor 0 uso de um Betume, rotineiramente usado para processos de
gravura em metal, ou mesmo, a goma laca. A goma laca foi amplamente difundida e
utilizada para diversas funcdes. Como verniz, forma uma pelicula dura, forte e flexivel,
algumas bibliografias relatam rachaduras do material ap6s cinco ou dez anos. Amarelece
com o tempo deixando as superficies com aspecto envelhecido, do mesmo modo referente
ao envelhecimento, relata Mayer, que a resina, apds aberta, deve ter seu recipiente trocado

para um de vidro, evitando, assim, o contato com a lata de metal original.

6. Estado de Conservacao

6.1 Historico do Estado de conservagéo

Nos registros documentais da obra em posse do CEDOC-MAP, constam dois
historicos referentes ao estado de conservacao da escultura. O primeiro, refere-se a ficha

da obra de cor cinza, possivelmente da década de 70 e que apresenta a seguinte

%8 Id Ibd p 685

59 As resinas terpénicas sdo resinas naturais que podem ter origem animal ou vegetal. Todas elas sdo
misturas de diversos composto e sdo obtidas através de processos de secre¢do de insetos ou exudacao
(eliminagdo) de arvores. FIGUEIREDO (2012).
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observagdo: “BOM ESTADO — FALTA SUPORTE”. O segundo, diz respeito a ficha da
“Analise do Estado de Conservagdo” do museu, datada de 4 de abril de 2013, onde
observamos alguns apontamentos distintos dos (jA& comprovados, devido aos diversos
exames realizados), agentes de degradacédo da escultura.

A existéncia de uma analise do estado de conservacgédo que destoa dos problemas
reais apresentados pela obra, nos incita questionamentos sobre o conhecimento da
materialidade do metal. Entendemos que tratamentos em obras metélicas sdo escassos em
publicacdes brasileiras e que esta area de atuacdo da conservacao-restauracdo € ainda
recente nos cursos de formacéo desses profissionais. Enfatizamos aqui, a necessidade de
ampliar as discussoes, propondo contribuir para a atualizacdo e complementagdo das
informacdes sobre a referida obra na documentacdo museol6égica do MAP.

E importante para esta analise relembrarmos que a obra sofreu uma intervencao
no ano de 1988, quando teve sua base soldada a regido dos pés, informada pelo bilhete de
comprovacao de pagamento ja mencionado nessa pesquisa. Os motivos que acarretaram
esse trabalho sdo desconhecidos. A falta de maiores referéncias documentais ocasiona

uma lacuna que, dificilmente, sera recuperada referente a Sentinela.

6.2 Estado de Conservacao

As peculiaridades decorrentes da técnica construtiva da escultura estdo
correlacionadas as degradacBes observadas na obra que ditam, particularmente, do
material branco e da camada de cera na superficie, como veremos a seguir.

A obra encontra-se com sujidade, observamos localidades com teias de aranha e

particulados de poeira como os apresentados na base (Fig 57).

Figura 57. Sujidades diversas como teia de aranha e particulados. Foto: Mariana Marques, 2018.
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Perda de suporte, falta-lhe a cabe¢a, como referenciado no capitulo Il. Essa
auséncia pode ser observada a partir da regido da fratura, correspondente a 0,8 mm de
altura e 0,8 mm de largura, e que também se apresenta evidenciada pela aparente area de

granulacio® do arranjo cristalino do metal ap6s a fratura (Fig 58).

Figura 58. Obra vista sob a perspectiva de cima, apresentando o local exato do posicionamento da cabega

A obra sofreu movimentacdo das extremidades que representam o0s bracos,
encontrando-se com direcionamentos diferentes do original. Porém, este apontamento
apenas pode ser registrado a partir de um comparativo por imagens. Como se pode notar,
no registro de 1961 a obra apresentava o braco direito erguido, em uma angulag&o de 180°
graus, e o bragco esquerdo em uma angulacdo de 90° graus. Atualmente, o brago direito
encontra-se levemente voltado para a parte interna do dorso, e 0 esquerdo voltado para
baixo (Fig 59).

60 Quando um metal passa da fase liquida para a sélida, seu resfriamento leva inicialmente a formacéo de
pequenos nucleos sélidos (nucleacdo). Esses nicleos crescem formando ilhas sélidas em meios ao metal
liquido e, por fim, as ilhas de unem formando grios. FIGUEIREDO JUNIOR, Jodo Cura D’Ars. Apostila-
Introducéo a restauracao de esculturas em metal: Aspectos teoricos.
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2018

Figura 59. Posicionamento diferenciado dos bragos da escultura apontando movimentagdo dessas extremidades.

Observa-se, por toda extensdo do suporte alteracdo de coloragcdo com tonalidades
que variam entre 0 marrom claro e escuro, e o amarelo ocre (Fig 60), aparentemente essa
variacao decorre tanto dos produtos de corroséo existentes na estrutura do metal, quanto

da resina que recobre a obra aplicada pelo artista.

Figura 60. Diferenga de coloragdo do suporte. Foto: Claudio Nadalin, 2018.
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Hé& também, pontos escurecidos que aparentam terem se formado na superficie do
metal devido a algum tipo de reacdo do proprio bronze. Ao analisarmos as tipologias de
degradacdo que podem ocorrer em compostos dessa liga encontramos a Tenorita, um
oxido de cobre de cor preta, também conhecida por 6xido de cobre 1l, ou ainda 6xido
cliprico. De acordo com ALONSO e MARTINEZ ®1, “A Tenorita é formada quando o
objeto aquece lentamente até altas temperaturas e na presenca de um pH alcalino” (Fig
61).

Figura 61. Demarcag¢do dos pontos escurecidos devido a oxidag¢do por Tenorita. Foto: Mariana Marques, 2018.

Na regido frontal inferior do corpo da escultura vemos grande concentracdo de
uma superficie rugosa e aspera, diferente das demais localidades, frisamos aqui que,
apesar do aspecto da regido aparentar uma degradacéo, trata-se de uma particularidade da

prépria confeccdo da escultura (Fig 62).

61 1d Ibd
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Figura 62. Area de concentragdo da superficie dspera. Foto: Mariana Marques, 2018.

A superficie da obra é recoberta, pontualmente, por uma camada de massa branca
que apresenta diversas tonalidades devido as sujidades existentes sobre a escultura. Esta
camada encontra-se em maior visibilidade nas éareas de reentrancias evidenciando 0s
formatos diversificados de relevo. Identificam-se duas tonalidades de branco sendo:

1- branco acinzentado (Com um teor maior de sujidade);

2- branco claro (com um teor menor de sujidade). Por cima de algumas dessas
localidades, existem pontos e extensas areas com duas tonalidades de verde (claro e
escuro) devido ao processo de deterioracdo apresentado na técnica construtiva. Na base
ha alguns pontos amarelados sob o branco (Fig 63). No verso, observamos as mesmas
degradac@es visualizadas na frente com o acréscimo de um ponto especifico na regido
superior esquerda que se apresenta, aparentemente, desgastada expondo a camada de

baixo de cor e brilho distintos das demais areas (Fig 64).
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Frente

Branco acinzentado.
Verde escuro
, (*) Area de suporte
— em evidéncia com
aspecto brilhoso.
Verde claro
Figura 63 Mapeamento dos elementos de oxidagdo Figura 64. Mapeamento dos elementos de oxidagGo
encontrados na superficie da obra — Frente. Desenho: encontrados na superficie da obra — Verso. Desenho:
Mariana Marques, 2018 Mariana Marques, 2018

No verso ha também duas éareas vazadas, que ditam da manufatura da obra, e que

aparentemente encontram-se estaveis (Fig 65).

Figura 65. Aberturas no verso da obra. Foto: Mariana Marques, 2018.
Devido ao formato atipico da obra onde, ndo ha uma delimitacdo exata das

laterais, podendo, ambas, serem observadas a partir da frente e do verso da escultura, as
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analises acerca das mesmas foram apresentadas no diagnoéstico da regido frontal e do
verso. Acentuamos, porém, uma particularidade na “lateral” direita, regido inferior do
corpo da pega, onde se vé “205” referente ao antigo nimero de tombo da escultura feita

a caneta hidrogréafica, de cor vermelha (Fig 66).

Figura 66. Local da inscrigdo do N de tombo em caneta hidrogrdfica. Foto: Mariana Marques, 2018.

Observa-se nas pernas diferenciac@es localizadas na cor do suporte. Essa variagdo
se apresenta mais avermelhada que a cor natural do metal no restante da escultura (Fig 67
A), como, também, pequenos pontos amarelados entre a delimitacdo do pé direito e da
base (Fig 67 B).

Figura 67. Areas em que o metal apresenta-se de coloragdo diferenciada das demais e delimitagdo da drea
amarelada na base. Foto: Cldudio Nadalin, 2018.

66



Com relagdo as distintas coloracdes das pernas, € importante recuperarmos a
informacao de que estas sofreram uma intervengdo em 1988 quando, de acordo com o
bilhete existente em sua pasta no acervo do MAP, a obra teve sua “base soldada”. Ao
entrevistarmos o responsavel pelo procedimento descobrimos que o tratamento realizado
ndo se deu na regido da base e sim, na area das pernas, altura dos joelhos. A respeito da
intervencdo CARVALHO (2018) informa durante a entrevista®?:

Eu soldei as duas pernas, mais ou menos nessa altura, na altura do meio
[indicando a altura dos joelhos na obra]. Essa soldagem em bronze é
muito delicada assim, do ponto de vista do derretimento e do
aquecimento da pec¢a. Tinha que aquecer de tal maneira porque aqui
guando vai aplicar a solda de oxiacetilénica ela aquece e derrete tudo.
Vocé entendeu? Entdo a gente tava correndo esse risco. Entdo como foi
gue o Sr. Fez? Entdo eu fiz com muito carinho o aguecimento tinha que
ser no ponto certo pra que ndo derretesse tudo. Entdo os bastdes de
solda, aqueles filetes de solda eu fui aguecendo mais ou menos dentro
do ponto da perna que é mais grossa em relagdo a essa vareta ai fui
aquecendo e oxidando com o p6 proprio pra isso, € um pd branco. Ai
vocé vai passando e a solda vai correndo, dai eu fui aquecendo e
pingando a solda, mas de acordo com a perna de ca porque ndo poderia
sair fora. Assim que eu pinguei eu vim com o0 aquecimento e derreti
esses pingos de acordo com o aquecimento de cima e de baixo da perna
dessa peca. Ai depois que eu soldei e vi que tava firme e bem distribuida
a solda, ai eu vim com uma oxidacao igual a de ca. Entdo eu aplico essa
mesma oxidacao. Primeiro eu fiz a limpeza pra depois oxidar pra dar
esse eshranquicado normal da pega e a coloracdo também depende de
uma espécie de acido que a gente arranja pra poder dar a oxidagdo
marronzada. Que tipo de oxidagédo é essa Prof®? O Sr. Pode falar um
pouco sobre ela? E uma mistura que a gente faz na propria fundicéo
eles colocam a oxidagdo. Existe um liquido ja da cor do metal que a
gente aplica também, sabe? Por que existe oxidacdo a quente e a frio.
Essa aqui eu misturei a quente com a frio porqué, pra igualar, entéo,
aqui a gente ndo vé onde foi soldado.

De acordo com o relato anterior o local exato da soldagem sofrida pela obra foi o
meio das pernas na regido dos joelhos (Fig 68). Entendemos, no tocante as referidas
coloragdes, que essas decorreram do processo de aquecimento ocasionado pela solda de

oxiacetileno.

62 1d Ibd.
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Figura 68. Area de soldagem pés fratura na regido dos joelhos. Foto: Cldudio Nadalin, 2018.

A base encontra-se com sujidade generalizada apresentando um branco de
coloragdo mais escurecida que as demais areas. Une-se a isso manchas esverdeadas e uma
espécie de respingo na cor verde, quina frontal, lado direito. A regido de baixo da base
ndo possui superficie regular. Vemos nela, areas de corrosdo identificada pela coloragéo
avermelhada que se distingue das demais de tom escuro, e da presenca de oxidacédo (Fig
68 — Quadrado tracejado). Igualmente ao restante da obra, possui pontualmente manchas
esbranguicadas e, ao centro encontra-se uma espécie de micro rachadura (Fig 69 —linha

tracejada).

Figura 69. Aparente respingo de cor verde e ferrugem encontrada na base. Fotos:
Mariana Marques, 2018.

7. Proposta e critérios de intervencéo

Fundamenta-se, de modo similar os critérios de tratamento acerca de intervengdes

em obras de arte, quando da necessidade de uma conservacao-restauracdo, seja na arte

68



classica, ou na arte moderna-contemporanea. Enfatizamos aqui a importancia das
interagBes reflexivas que circundam o ambito dos critérios de tratamento de um bem
cultural. Entende-se por bem cultural: “um bem, material ou ndo, significativo como
produto e testemunho de tradicdo artistica e historica, ou como manifestacéo da dindmica
cultural de um povo ou de uma regifo®”. A longevidade do bem € o principal motivador
das acgdes realizadas no campo de intervencfes curativas-conservativas que devem ser
cada vez mais criteriosas e fundamentadas. Na atualidade, tal fundamentagédo varia de
acordo com os distintos campos, periodos e materiais encontrados nas obras que ainda
hoje permanecem rememorando as instancias, estéticas e historicas do elemento artistico.
O respeito ao objeto somado as adequadas e eficientes metodologias aplicadas no
processo de seu tratamento, constituirA um novo rumo e, uma nova situacdo de

permanéncia na histéria da obra.

Como mencionamos no inicio do capitulo 4 - Técnica Construtiva, é de suma
importancia conhecermos e respeitarmos além das instancias historicas e estéticas a
instancia da materialidade do objeto, na busca de compreendermos, de um modo global,
suas funcdes, caracteristicas e comportamentos. A legibilidade, que se interpde aqui como
o fator primordial embutidos nas instancias citadas € o que designa a correta leitura e
fluidez de um objeto artistico.

Na busca de um tratamento para uma melhor legibilidade da escultura em estudo,
nos deparamos com questionamentos referentes ndo apenas a problemas ocasionados por
sua materialidade mas, também, percebemos a necessidade de unirmos a este uma boa
compreensdo e adequacao do seu conceito. Sobre a importancia do entendimento além da
materialidade ALTHOFER (1991)% ressalta:

O conservador deverd, além de conhecer 0os materiais e possuir o
dominio técnico, penetrar no universo intelectual do artista. A
soma de informacdo proporcionara ao restaurador subsidios para
a elaboracédo de propostas e critérios.
A obra de Stockinger nos permite ultrapassar problematicas como as vivenciadas
pelas esculturas em madeira policromada nas quais os distintos momentos histdricos

referentes as suas policromias, ou posteriores anexagdes de suporte, coexistem intervindo,

8 http://portal.iphan.gov.br/dicionarioPatrimonioCultural/detalhes/79/bem-cultural

6 ALTHOFER Heinz. "Teoria de la restauracion de arte contemporaneo” en Comunicacion de la tercera
reunion de trabajo. Grupo Espafiol de trabajo sobre conservacion y restauracion de Arte Contemporaneo.
Vitoria 21 y 22 de Noviembre de 1991. Casa de la Cultura. Pags. 98-104.
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muitas vezes, na leitura da peca. Esses distintos desequilibrios sdo claramente apontados
por VINAS (2005)%,

Uma obra de arte, ou melhor um objeto de Restauracdo, € um
palimpsesto: uma sucessdo de textos que ocorrem sobrepondo-se
mutuamente. Quando se restaura, se elege um desses textos sobre o0s
demais. Nao se restitui a legibilidade do objeto, se privilegia uma de
suas possiveis leituras em detrimento de outras,

H& na histdria da Conservagao-restauracdo candnicos cddigos de ética que vem
embasando, desde o século XIX, os critérios conceituais de ambas as &reas ditando o
modus operandis das suas acles de intervencdo. Ao passo que toda pratica que vise
modificar o atual status de uma obra de arte necessite ser questionada e instrumentalizada,
ndo se aparta uma logica subjetiva da atuagdo advinda do profissional conservador-
restaurador. Deriva do restaurador, a partir do seu juizo critico construido atraves das
analises tedricas e apreensdes sociais da funcdo do objeto de estudo/trabalho, o
qualificado tratamento a ser executado na peca. Acerca de tal juizo critico, discorre
ARGAN (2005)°%, “Estético ou moral, 0 juizo é sempre um juizo histérico, por que nio é
pronunciado com bases numa verdade cientifica, mas em relagdo com uma determinada
situacdo humana”.

A construcéo do juizo critico desenvolvida neste trabalho para a elaboracdo dos
critérios de intervencdo, invoca duas referéncias, sendo a primeira delas mais usual na
arte classica. Porém, mesmo sendo a escultura de Xico uma obra moderna, sua confec¢édo
se apresenta dentro de uma logica tradicional, desse modo, Brandi, tedrico maximo da
conservagao-restauracdo serd essencial para a formulacdo cuidadosa e criteriosa de
propostas que dialoguem com a legitimidade da obra e, entende-se aqui por legitimidade,
maneiras de tratamento que visem a ndo violacdo da peca. A segunda referéncia nao diz
respeito a um representante em si, mas, as novas discussdes contemporaneas trazidas pela
necessidade dos conflitos originados por essa nova expressdo. Legitimidade e
autenticidade, nos processos de restauracao, sao conceitos complexos que dialogam entre
si se distanciando, usualmente, em obras de distintos momentos historicos. Para SEHN
(2014)%7;

6 MUNOZ VINAS, Salvador. Teoria contemporéanea de la Restauracion. Madrid: Sintesis, 2003. p 117.
% ARGAN, Giulio Carlo, Histéria da arte como histéria da cidade. Traducéo Pier Luigi Cabra. Ed 5°. Séo
Paulo: Martins Fontes, 2005. p 18.

7 SEHN, Magali Melleu. Entre residuos e dominds: preservacdo de instalagGes de arte no Brasil. Belo
Horizonte: Editora C/ Arte, 2014. p 115.
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As questBes mais complexas referentes a probleméatica da arte
contemporanea estdo na dissolucdo das discrepancias em torno dos
critérios de intervengdo, principalmente quanto ao aspecto
autenticidade, considerando que a originalidade sempre norteou 0s
critérios de intervencéo.

A partir dos exames, diagnésticos e pesquisas documentais executadas nesse
estudo, podemos inferir, logicamente sem a possibilidade de uma afirmacdo concreta
devido a todo tipo de arbitrariedade cometidas as obras de arte no espago tempo de sua
existéncia, que na escultura em questdo, com exce¢do da soldagem da base e, de uma
possivel camada de cera aplicada em um momento posterior a sua confecgdo, ndo houve
aqui nenhum outro tipo de intervencdo significativa. Desse modo, evidenciaremos e
trabalharemos com as problematicas dos materiais originais da escultura. Apontamos dois
elementos que se resumem, praticamente, a um total no qual ao realizarmos operacdes de
conservacao-restauracao, estaremos trabalhando a obra como um todo, sdo eles: suporte
e superficie.

Os problemas estruturais de suporte ditam da falta da cabeca e da movimentacao
com alteracdo da posicdo de ambos os bracos. Com relagéo a parte faltante, entendemos
que a inexisténcia do elemento primordial a uma sentinela, aqui encontra-se tolhida.
Conceitualmente, sua fungéo sofre uma reducgéo de sentido pois, estando sem a cabega,
exigéncia primordial para a funcdo, a sentinela esmorece e definha podendo causar
desordem e conflito ao que deveria proteger ou, neste caso, representar. Mesmo
identificando uma grande perda simbdlica de seu conceito devido a essa importante
subtracdo, ndao concebemos como um critério a ser desenvolvido neste trabalho o
refazimento deste elemento.

Sobre as possibilidades que norteiam a discussao da reconstituicdo, ou ndo, da
cabeca, em Teoria da Restauragdo, BRANDI (2004)% discursa sobre o conceito de
refazimento. No capitulo 5. A restauracdo segundo a insténcia da historicidade o autor
esclarece;

A explicita pretensdo do refazimento € sempre abolir um lapso de
tempo, seja porque a intervengdo posterior, em que consiste 0
refazimento, queira fazer-se assimilar ao mesmo tempo que a obra
nasceu, seja porque, ao contrério, queira refundir por completo na
atualizagdo do refazimento também o tempo precedente.

% BRANDI, Cesare, Teoria da Restauracéo, Atelié editorial, Sdo Paulo, 2004. p 73.
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Ja as novas abordagens dos critérios contemporaneos sdo suscetiveis a uma
intervencdo de grau elevado como, por exemplo, um refazimento. Aprova-se a realizacdo
de reposicao, reproducéo e complementacao de partes se essas validarem a funcionalidade
de um objeto.

Entendendo que a escultura em discusséo participa do momento moderno e, como
tal, deve ser pensada, optamos, visto que temos ambas possibilidades, pelo néo
refazimento da cabeca, ndo por questionamentos tedricos, conceituais e sociais, mas sim,
devido a uma relevante motivacao historica. A obra Sentinela de Francisco Stockinger,
mesmo ja existindo conceitualmente como uma obra de arte no momento de sua
confeccdo, s6 assume uma maior visibilidade e reconhecida capacidade artistica no
instante de sua participagdo no XVI SMBA-BH. Desse modo, no momento de sua
premiacdo no evento a obra ja se encontrava sem a cabeca, fator que ndo anulou seu
potencial artistico levando-a, inclusive, ao 1° prémio da categoria de escultura. A
inexisténcia desse significativo elemento ndo implica em uma desestabilidade para a obra,
pois ndo possui funcao estrutural para a mesma, sendo assim, o refazimento, até seria uma
acao possivel, dentro das logisticas que a expressdao moderna nos permite, como também,
o fato de possuirmos a referéncia por meio de uma fotografia. Porém, esta tomada de
deciséo levou em consideracdo o fato de que, tal acdo levaria a obra a um momento
historico existente quando da sua confec¢do, contudo, além de anular sua historicidade
com toda gama de intempéries ocasionadas por ac¢Ges antropicas, eliminaria, também, o
posterior momento em gue seus observadores passaram a percebe-la como uma obra de
arte completa ja no formato em que se encontra atualmente. Ao delimitarmos tal critério,
buscamos exprimir as distintas dimensbes temporais vivenciadas por Sentinela. E
importante termos em mente que nossa discussao gira em torno do fato de ndo estarmos
em posse da cabeca original da obra, uma situacdo, hipoteticamente contraria a essa e, ao
passo que estamos tratando de uma obra de arte moderna de cunho museoldgico, a
existéncia da cabeca original nos levaria a outra dimensao de questionamentos, podendo,
inclusive, ser considerada opc¢des diferentes da tomada de decisdo apresentada neste
trabalho, como, uma recolocagéo dessa parte.

O trabalho de conservacdo-restauracdo que sera realizado na obra se tratando do
atual estado em que essa se encontra, busca validar, além da dialética passado/presente,
0 tempo futuro. Esperamos assim que, a permanéncia do atual estado da escultura

rememore 0 que Santo Agostinho exprimiu tdo bem sobre o fato de apenas vivermos no
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presente temporal, porém, sendo este "o presente das coisas passadas, 0 presente das

coisas presentes, o presente das coisas futuras"®®.

Sobre o deslocamento dos bracos, por motivos estruturais, optamos pelo nédo
reestabelecimento dos posicionamentos anteriores. Um tratamento estrutural em um
metal requer acdes, minimas que sejam, de aquecimento, dobras, entre outras atuagdes
que demandariam a modificacdo da estrutura de seus grdos ocasionando defeitos,
acarretando assim, problemas em suas propriedades mecanicas. O principal motivo de
julgarmos inviavel uma acéo incisiva como esta, dita, especificamente, da precaucdo de
ndo aumentarmos os defeitos nas regides dos graos contribuindo para que o local, que ja
sofreu uma acdo anteriormente, ndo se torne quebradigo. Para FIGUEIREDO (2012)"°;

O conservador-restaurador deve estar atento a regiGes em obras que
sofreram muito trabalho mecénico pois sdo as mais fragilizadas na peca
(...) os mecanismos quimicos de corrosdo sdo também mais acentuados
nessas areas.

Brandi ao tratar da instancia estética menciona a importancia da preservacao da
imagem em detrimento de outro elemento como, por exemplo, o suporte. Neste trabalho,
0 pensamento de Brandi é deslocado pois, elegemos aqui 0 suporte em detrimento da
imagem, visto que este ndo sera mexido devido aos perigos que uma a¢cdo como esta pode
ocasionar ao material. Contudo, relembramos que a funcéo de uma restauracédo € pensar,
também, os momentos histéricos de uma obra, inclusive, o tempo futuro. A estabilidade
atual dos bragos se sobrepdem aos riscos que uma movimentacdo, decorrente de um
processo de conservacgdo-restauracao em prol da imagem, poderia originar. Desse modo,
entendemos aqui que a execucao de tal ato configuraria como o agente produtor de uma
futura interrupcdo na fluidez de sua leitura estética.

Em relacdo ao suporte da base outra acéo a ser desenvolvida em seu tratamento é
a confeccdo de pequenos pontos de apoio que serdo aderidos a parte inferior da base da
escultura devido a uma instabilidade que ocasiona um leve desequilibrio a peca. Optou-
se pela aderéncia de pequenas gotas de silicone anti-impacto autoadesivas devido a dois
motivos principais; facil reversibilidade e inercia do material pois o silicone é

quimicamente inerte (Fig 70). Pensamos que ac¢des que interfiram minimamente em sua

8 AGOSTINHO, S. Confissdes. Edit. Abril. Colegcdo Os Pensadores, 1973.
701d Ibd, p 149.
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materialidade como, por exemplo, uma intervencao que possa ser unida e desprendida
com facilidade sem nenhuma espécie de risco para seu suporte, apresenta-se Como uma
eficaz possibilidade. As gotas de silicone também possuem boa resisténcia térmica e

mecanica garantindo uma longevidade maior ao material.
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Figura 70. Esquema de fixagdo dos pinos de silicone na base da
escultura.

O tratamento da superficie visa restituir a funcionalidade estética da escultura no
intuito de permitir a esta uma melhor leitura. A superficie da Sentinela de Stockinger
possui alteragdes como, por exemplo, uma camada de cera com sujidade impregnada, de
aspecto escurecido. N&o se sabe a origem desse elemento pois, ndo foi encontrado
registros suficientes acerca dos processos de manufatura do artista que indiquem que o
mesmo se utilizava desse recurso, como também, nenhum registro posterior da sua
instituicdo de guarda informando que uma acdo como esta foi realizada na escultura. Tal
deterioracao pode ter sido ocasionada por diversos agentes como, possiveis variacoes de
temperatura, exposi¢do a luminosidade, manuseio inadequado sem luvas permitindo o
contato de gordura e sujidade transferida pelas maos e acondicionamento inadequado

A escolha pela retirada da cera entra em conflito com o conceito de patina
existente para Brandi como sendo “aquela imperceptivel surdina colocada na matéria que
é constrangida a manter uma posicdo mais modesta no cerne da imagem’”. Como
mencionado anteriormente, a cera escureceu devido a toda sujidade aderida ao material
ao passar dos anos, como também, devido ao contato com o metal, o que lhe ocasionou
uma aparéncia de desgaste. No tocante a sua presenca dentro dessa condi¢do desgastada,
a cera interfere na interlocucéo observador-obra inibindo a fluidez dessa vivencia. Ainda
revisitando Brandi sobre a conservagdo do elemento patina, o estudioso enfatiza que se

deve priorizar a sua permanéncia, exceto, “por uma subversdo do conceito de arte, pela

11d Ibd, pag 86
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qual se demonstrasse que a matéria deve primar sobre a imagem”. Nesse sentido, a cera,
no atual estado que se encontra, acarreta a obra uma presenca demasiada marcante que
pde em controvérsia seu sentido de “imperceptivel e modesto material” necessitando
assim, ser substituida. Sua substituicdo pressupde ndo apenas uma questéo estética, une-
se a esta acao a destituicdo da funcdo protetora desse elemento que ja ndo se apresenta
eficiente.

O inscrito feito na lateral direita da obra a caneta hidrografica, que diz respeito ao
antigo numero de tombo da escultura, sera limpo. Essa acdo, juntamente as demais, visa
a fluidez da leitura da superficie, visto que a numeracéo apresenta-se como uma estranha
interrupcdo presente na imagem. O tratamento contard com testes de solubilidade na
busca de um solvente que seja eficiente e pouco agressivo ao metal. Devido a tinta da
caneta hidrografica ser a base de agua, acreditamos que o alcool etilico sera suficiente
para a remocao, pois ambos apresentam a mesma polaridade (polar). Apos a retirada da
numeracao seré preciso observar se o local registrou a memoria da incisdo, caso tenha
ocorrido intenciona-se a uniformizagdo da rea com uma apresentacéo estética.

Visivelmente ha locais em que as camadas de carbonato possuem dissonancia de
coloracdo variando entre um branco claro e um branco acinzentado, esses locais serdo
cuidadosamente limpos, a partir do préprio processo de remocéo da cera, buscando uma
aproximacdo dessa cor criando assim uma maior organicidade estética. O cuidado na
limpeza desse material discorre sobre a impossibilidade de sua retirada, pois é necessario
lembrarmos que sua presenca comporta-se como um elemento grafico existente para dar
volumetria aos grafismos existentes na superficie. Acerca das areas de verde, visto que se
trata de uma area onde se encontra o produto de corrosao sem risco de se espalhar devido
ao limite do préprio material e, visto que essa corrosdo apresenta-se passiva, portanto,
estavel, intenciona-se apenas a amenizacao da coloracdo e uma leve retirada do material,
também com a propria retirada da cera, sem que seja preciso a raspagem local do
carbonato.

De acordo com o sistema de solubilidade das moléculas, no qual semelhante
dissolve semelhante, o material que serd utilizado para a remocdo da cera, que € um
elemento hidrofobico de composicdo organica a exemplo das ceras de abelha, de
carnauba, entre outras e, sintéticas, a exemplo da cera microcristalina, sendo todas elas
de composto apolar, utilizaremos para a sua remogéo a aguarras que € um hidrocarboneto

alifatico apolar, por tanto, compativeis entre si.
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Ap0s a realizacdo do tratamento sera reposta uma nova camada de protecdo na
imagem. A recolocacdo de um material que recubra a superficie da obra se vale em funcéo
da retirada da camada anterior. Visto que a obra receberd novos agentes no processo de
limpeza, como os solventes, os quais necessitam serem eliminados posteriormente,
entendemos como um imperativo para sua estabilidade a existéncia de uma interface entre
0 metal e 0 ar com toda variacdo de umidade existente nele, j& que este € o principal
agente corrosivo de materiais em metal. O produto mais adequado para esta funcdo séo
as ceras, usuais e eficientes como apontado por FIGUEIREDO (2018)"2:

As ceras devem ser 0 material mais empregado e de uso irrestrito,
independente da liga, em obras em metal. Possuem baixo custo, grande
facilidade de aplicacdo e remogéo, 0 que sdo grandes vantagens.

A cera micro-cristalina Renaissance® apresenta-se como a melhor escolha devido
seu grau de pureza, visto que é produzida pela mistura de refinadas ceras micro-cristalinas
de alta qualidade.

Para a elaboracdo dos critérios descritos neste trabalho levou-se em consideragdo
as particularidades e necessidades que a materialidade da obra solicitava juntamente a
validacdo da apreciacdo de sua leitura diante do puablico. A permanéncia de sua
estabilidade, entenda-se aqui por “permanéncia de estabilidade” o ndo refazimento ¢ a
ndo movimentagdo de nenhuma parte de suas estruturas, nos permiti mensurar uma
longevidade de sua existéncia como objeto artistico que continua a fluir como tal ao passo

que é experenciada por seus apreciadores.

8. Intervencoes realizadas.

8.1 Limpeza

Visando a retirada dos particulados e das teias de aranha existente em lugares
especificos da obra, a escultura foi inicialmente limpa com um pincel estreito de cerdas
macias. A pouca dimensdo do pincel foi devido ao dificil acesso que alguns lugares
forneciam como, por exemplo, as pequenas aberturas que permitiam o contato com a area
interna, onde se encontravam as sujidades (Fig 71). E a opcéo pelas cerdas macias se deu

para que se evitasse arranhdes na superficie da escultura.

721d. Ibd
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Figura 71. Limpeza com pincel estreito de cerdas macias para facilitar o acesso a determinadas dreas. Fotos:
Mariana Marques, 2016.

Apds a limpeza mecanica fizemos o teste de solubilidade da cera com dois
solventes — Aguarras e Xilol. Ambos surtiram efeito, porém, o xileno que é um solvente
organico, hidrocarboneto aromatico, conhecido comercialmente por xilol’®, teve acéo
mais imediata retirando rapida e profundamente o composto ceroso, dificultando assim,
seu controle de manuseio. A aguarras, que teve sua composicao apresentada no capitulo
de “Critérios e Propostas de Intervencdes”, foi efetiva e apresentou uma menor
penetracdo, sendo mais facil de controlar, sendo o solvente eleito para a remocao. Além
das caracteristicas quimicas dos materiais, a preocupacao na utilizacdo de compostos que
agredissem minimamente a saude dos envolvidos no processo pautou a escolha do
solvente.

O profissional da restauracéo precisa estar
atento as condigbes de risco que os produtos
utilizados em um tratamento podem lhe ocasionar
(Fig 72). E indicado, muitas vezes, que se trabalhe
com materiais de efeito mais lento, logicamente
sem que haja, por isso, diminuicdo da sua
funcionalidade, mas que assim Ihe gere menos risco

a salde a exemplo da nossa escolha pela aguarras

que foi capaz de cumprir efetivamente a retirada
. . . Figura 72. Aluna trabalhando com os devidos
da cera, porem, mais lentamente que o Xilol. equipamentos de EPI. Foto: Francine, 2018.

3 Composto constituido por uma mistura de isdbmeros orto, meta 60-70%, paraxileno e etilbenzeno
apresentando um ponto de ebuligdo de 140°C, sendo entdo menor que o da aguarras que apresenta P.E de
151°C a 201°C.
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8.2 Remocao do N° de tombo em caneta hidrografica.

Antes de iniciarmos o tratamento da cera realizamos a suavizagéo do registro do
antigo numero de tombo. A l6gica se deu devido ao fato do escrito ter sido posto em cima
dessa camada, como este elemento, a cera, e 0 alcool etilico, solvente escolhido para a
remocao da caneta hidrografica, possuem polaridades diferentes, foi possivel trabalhar
em um material sem intervir no outro. Apos a limpeza ainda era possivel perceber, de
modo sutil, o registro memorizado no suporte. Percebemos entdo que a tinta havia
migrado para as camadas inferiores, sendo possivel trabalharmos posteriormente sua
retirada com a prépria remocdo da superficie cerosa. Caso a a¢cdo ndo surta efeito, sera
realizada uma apresentacdo estética no local (Fig 73).

Apos a limpeza da regido um elemento apresentou-se de modo mais evidente. O
prego utilizado na manufatura da obra como respiradouro encontrava-se acobertado pela
tinta da caneta dificultando sua visibilidade. Percebemos, também, que ao redor do local
haviam manchas decorrentes da oxidacao do ferro. O prego foi limpo com aguarras onde
foi possivel observar seu estado de corrosdo devido ao material aderido ao algoddo

ocasionado pela ferrugem da oxidacéo (Fig 74).

Figura 73. Area antes da remogdo da caneta hidrogrdfica e posterior a remogdo ainda apresentando registro do
numero. Foto: Mariana Marques, 2018.

Figura 74. Prego encontrado apds limpeza da tinta. Foto: Mariana Marques, 2018.
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8.3 Remocao da cera

A remocdo da cera foi realizada primeiramente no verso da obra. Seguimos a

metodologia de divisdo da regido em quatro partes, tendo sido o lado esquerdo limpo
primeiro e, posteriormente o direito (Fig 75, 76).

Figura 75. Limpeza comegando pelo lado esquerdo da obra. Mariana
Marques, 2018.

i

Figura 76. Verso da obra, lado esquerdo apds a remogdo da cera e lado direito ainda com a camada de cera.
Foto: Mariana Marques, 2018

A medida que avangdvamos na remocdo, distintas particularidades foram
surgindo. Percebeu-se que as areas escurecidas, devido a presenca da resina utilizada para
patinar o metal, se sobressairam, ficaram mais aparentes, ja que nao havia mais a camada

de cera escurecida equilibrando, desse modo, sua coloragdo. Outro material que apenas
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foi evidenciado pos limpeza foi a presenca de pontuais elementos de corrosao azul,
coloragdo tipica dos carbonatos de cobre. O carater da cor nos informa da presenca da
Azurita’™ (Fig 77, 78).

Figura 77. Antes da limpeza. Foto: Mariana Marques, Figura 78. Area pos limpeza evidenciando a presenca
2018. de Azurita. Foto: Mariana Marques, 2018.

Ao realizarmos um tratamento em uma obra em metal é necessario que tenhamos
0 entendimento de que, a oxida¢do em metais € um processo eletroquimico espontaneo
se em contato com o ar, outra variante sdo, “os materiais presentes nesse ambiente” ",
Desse modo, praticamente, todos os metais sofrem processos de oxidagdo o que se faz
necessario perceber nesses objetos é, se a camada corrosiva encontra-se estavel, ou ndo.
Uma camada ndo estavel ird corroer o metal até a extin¢do de sua materialidade, “nesses
casos € necessaria uma intervencdo no metal antes que o mesmo degrade
completamente’®”. A Azurita encontrada pontualmente na obra no apresenta perigo pois,
sua reacdo se deu devido ao contato com o carbonato e, visto que sua presenca nao
apresentou expansao para as areas metalicas, nem alterou sua materialidade, pois como
apontado anteriormente por Deck’’ sobre a patina estavel “pode ndo ser causa para alarme
se a camada de corrosao for continua e ndo descamar com facilidade” ou mesmo se a
camada apresentada ndo for um “p6 brilhante ou ceroso de cor verde esbranquicada que

se forma em pequenas areas da superficie”, e mesmo que esta continue a reagir,

ocorréncia natural nesses casos, a Azurita encontra-se estavel na superficie da obra.

74 E, dentro do que se encaixa, um dos compostos de cobre azul mais facilmente identificaveis a olho nu, ja
gue tem um tom caracteristico. Ao contrario do que acontece com malaquita, ndo costuma formar
superficies muito grandes, mas salpicos de cor, mas também é duro e compacto.

5 1d. lbd Pag 150.

61d. Ibd. Pag 153.

"1d Ibd. Pag 20-?
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Acreditamos que a recolocacao da cera ira auxiliar na estabilidade desse elemento, ja que
inibira seu contato com o ar e a umidade nele presente.

Devido ao fato da cera se encontrar demasiada escurecida, a remocdo também
ocasionou o surgimento de uma variacdo maior de tonalidades claras acentuadas nas areas
de branco (Fig 79).

Figura. 79. Detalhe da uma regido antes e apds a remogdo da cera evidenciando a diferenca de
coloragdo que esse elemento ocasionou as regides de branco. Foto: Mariana Marques, 2018.

Pontuamos, ocasionalmente, a importancia da existéncia da camada de carbonato
na obra Sentinela. E notavel, agora que é possivel visualizar com maior nitidez a presenca
dessa superficie, que apenas a¢bes que busquem evidencia-la apresentam-se viaveis em
seu processo de restauracdo. Uma possivel retirada desse elemento ocasionaria grande
perda a dramaticidade da peca deixando-a, imageticamente/esteticamente, comum,
situacdo contraria ao seu atual estado de vivacidade apds a limpeza. Os brancos
ressaltados definem ndo apenas os limites graficos, mas também, criam uma incomum
pictoridade ocasionada também, pelas distintas variacbes de branco que fogem a
uniformizagédo do seu estado anterior

O retorno aproximado do que visivelmente foi o estado pos confeccédo da obra nos
faz perceber com maior énfase a importancia de se entender, além do processo construtivo
de uma obra de arte em vias de restauro, 0 processo criativo do artista. Ainda enfatizando
a presenca do carbonato, uma andlise e um tratamento que suprimisse a existéncia dessa
camada poria em contradicdo a visibilidade que o artista idealizou para sua composicao.
Foi perceptivel no tratamento da escultura, logicamente, pds todas as analises realizadas
até o presente momento, a necessidade de entendermos que a obra Sentinela de Francisco
Stockinger ndo se constitui de uma tradicional escultura em bronze, mas sim, de uma

moderna e peculiar escultura em bronze com pontuais camadas de carbonato de célcio
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demarcando sua superficie. Sendo assim, a presenca do carbonato precisa se configurar
como a ultima camada visivel da estratigrafia da obra.

Na imagem a seguir € possivel identificar, a partir da diferenca de brilho (Fig 80),
as regides que ja passaram pela remoc¢éo com seu aspecto fosco e areas esbranquicadas,

e a regiao em que ainda consta o material devido ao brilho e uniformizacéo da superficie.

Figura 80. Duas regides onde é possivel enxergar o quanto a camada de cera interferia na visibilidade de variagdo
de coloragdo da obra. Foto: Mariana Marques, 2018.

A base foi o Unico local que, ao sofrer a acao iiviediata da aguarrds mudou de cor,

porém, voltou ao aspecto de sujidade anterior sem muita alteracdo estética (Fig 81).

Figura 81. Area ainda imida decorrente da limpeza recente com aguarrds e drea sem a limpeza. Posteriormente a
secagem do solvente a regido voltou ao aspecto esbranquigado. Foto: Mariana Marques, 2018.

A regido de baixo da base que apresentava areas de oxidacdo também recebeu
camada de cera no intuito de selar o contato do ar com o suporte bloqueando uma possivel

expansédo dessa deterioracgéo.
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Para avaliarmos a dimensdo da sujidade presente na superficie da imagem,
podemos observar o resultado do material extraido nos algoddes do swab que se
apresentaram muito escurecidos (Fig 82)

Figura 82. Sujidade apresentada no processo de remogdo da cera. Foto: Mariana Marques, 2018.

O processo de remocdo dessa camada demandou cuidado e uma avaliacdo
preliminar devido a existéncia da resina abaixo desse material. Partindo do principio de
que ambos compostos apresentam caracteristicas apolares, por tanto, solGveis no mesmo
tipo de solvente, o cuidado girava em torno da néo retirada da resina, elemento posto com
intencdo estética de auxiliar na mudanca de coloracdo do bronze. Diferentemente do
elemento ceroso que deveria cumprir apenas uma funcdo de protecdo sem demarcar
presenca. Porém, com excecdo de pontuais locais em que 0 composto resinoso
encontrava-se fragilizado tendo se desprendido quando muito pressionado pelo swob, a
resina ndo sofreu com a acdo do solvente. Isso ocorreu devido ao seu envelhecimento,
FIGUEIREDO (2012)"8, enfatiza que resinas terpénicas como as;

“diterpénicas e triterp€nicas, oxidam com o envelhecimento e perdem
a solubilidade geral em solventes aromaticos pois se tornam mais
polares. A solubilidade desses vernizes envelhecidos ocorre em
solventes como cetonas, que fazem interac6es dipolo-dipolo, e alcoois,
que fazem interacdes de ligacdo de hidrogénio”.

As imagens a seguir apresentam a obra antes e pds remocéo da cera e antes da

aplicacdo da nova camada de protecdo (Fig 83).

7% 1d Ibd, p 80.
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Figura 83. Obra em frente e verso antes e apos o tratamento da superficie. Foto: Mariana Marques, 2018.

Apo6s a remocéo da cera antiga a obra foi deixada em intervalo de um dia para o
outro para a secagem completa do solvente. A nova cera utilizada foi a microcristalina da
marca Renaissance® e a aplicacdo de uma nova camada foi realizada com um pincel em

movimentos circulares para que o material alcangasse todas as cavidades existentes na
superficie acidentada da obra (Fig 84, 85).

Figura 84. Aplicagdo de cera com pincel em movimentos circulares. Foto: Mariana marques, 2018.
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Figura 85. Momentos da aplicagéo da cera. Foto: Mariana Marques, 2018.

Inicialmente a rea que recebia a cera apresentava aspecto uniforme, brilhante e
escurecido se diferenciando das demais regifes que apresentavam aspecto fosco e
esbranquicado. Na sequéncia da secagem da cera a area tomava uma aparéncia mais

branda num limiar entre o claro do esbranquicado e o escuro da aplicacéo inicial da cera
(Fig 86).
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Figura 86. Areas esbranquicadas e desformes antes da aplicagdo da cera e dreas uniformes e escurecidas
pos cera. Foto: Mariana Marques, 2018.

A finalizagdo do processo de aplicacdo da nova cera se deu com o polimento da
superficie. Utilizamos chumacos de algoddo para remontarmos ao brilho que ainda
encontrava-se fosco. Foi perceptivel a diferenca visual e estética apresentada apds esse
tratamento (Fig 87).
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Figura 87. Processo de polimento pds aplicagdo da cera final. Foto: Mariana Marques, 2018.

9. Apresentacdo estética

Posteriormente a aplicagcdo da nova camada de cera foi realizada a apresentagéo
estética em dois locais. O primeiro se tratava da suavizacdo da tinta de caneta
hidrografica na frente da escultura, e o0 segundo no verso abaixo da camada de carbonato

que se desprendeu evidenciando uma regido de cor e brilho distinto.
No registro da tinta, por este estar sobre uma area de superficie rugosa, fizemos
uma minima reintegracdo com a mistura da cera com o0s pigmentos branco, amarelo e
preto tonalizando a cor da regido. A aplicacdo foi feita pontualmente nos locais que ainda

apresentavam distingdo na cor, marcando sua presenca (Fig 88).

Figura 88.Etapas da remogdo da caneta hidrogrdfica até o momento da apresentagdo estética. Apresentagdo
evidenciada pelo exame de UV. Fotos: Mariana Marques, Claudio Nadalin, 2018.

A pequena perda no verso encontrava-se em uma area de aspecto liso, tentamos

primeiramente repetir o procedimento realizado na frente com a tinta hidrografica. O
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tratamento ndo surtiu efeito pois a superficie ndo absorveu a cera e, ao limparmos a area
com um algoddo o material era retirado com facilidade. Percebemos que um composto
resinoso poderia ser eficaz pois tem a capacidade de aderéncia ao metal. Utilizamos, desse
modo, a resina acrilica Paraloid B72® a 10% em xilol misturada aos pigmentos. A

aplicacdo foi efetiva e o tratamento satisfatorio como apresentado abaixo (Fig 89).

Figura 89. Apresentagdo estética da perda da drea do verso. Foto: Mariana Marques, 2018

A Ultima acéo realizada na obra foi a anexacdo dos pontos de apoio da base em
gotas de silicone da marca Betters®. As placas foram fixadas na base e distribuidas de
modo a permitir a estabilidade da escultura. Devido ao desnivel que a obra se encontrava
foi necessério a colocacao de uma gota em um dos lados e duas gotas sobrepostas na outra
extremidade, recuperando, desse modo, seu equilibrio (Fig 90).

"

Figura 90. Anexagdo das gotas de silicone autoadesivas na base para o equilibrio da escultura. Fotos: Luciana
Bonadio, 2018.
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10. Obra pés restauracao

Figura 91. Obra antes e pds restauragdo: Frente. Fotos: Cldudio Nadalin, 2018.
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Figura 92. Obra antes e pds restauragdo:

Lado esquerdo. Fotos: Claudio Nadalin, 2018.
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Figura 93. Obra antes e pos restauragdo:

Verso. Fotos: Claudio Nadalin, 2018.
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Figura 94. Obra antes e pds restauragdo: Lado direito. Fotos: Cldaudio Nadalin, 2018
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11. Considerac0es Finais

As investigacOes cientificas histdrica-sociais que circundam o ambiente da
conservacao-restauragdo de bens culturais direcionam-se para a rememoracao da historia
fornecida pelos objetos artisticos através da sua materialidade. Restaura-se um bem
cultural no intuito de restituir ndo apenas o material trabalhado, mas sim, a memdria ali
registrada. Ao analisarmos criticamente e decidirmos acerca dos tratamentos adequados
que foram aplicados no processo de restauracdo, dois elementos séo apontados, a
permanéncia e a auséncia de informagOes constituintes das obras. Essas auséncias sao
explicaveis a partir do momento em que se prioriza um contexto em detrimento de outro.
Trabalhamos, igualmente, com a légica Legofiana quando o autor aponta que as escolhas
da preservacdo da memoria sdo realizadas ndo apenas por fendmenos naturais, mas
também, pelo profissional da historia:

De fato, o que sobrevive ndo é o conjunto daquilo que existiu no
passado, mas uma escolha efetuada quer pelas forcas que operam no
desenvolvimento temporal do mundo e da humanidade, quer pelos que
se dedicam a ciéncia do passado e do tempo que passa, 0S
historiadores™.

Desse modo nos assemelhamos aos colegas pois, conservadores-restauradores, assim
como os historiadores, sdo profissionais qualificados para evocar o passado fornecendo a
este limite de rememoracao.

O trabalho executado na obra Sentinela de Francisco Stockinger demandou um
particular e criterioso estudo acerca dos pormenores fornecidos pelos materiais
constituintes da escultura. Nenhuma acdo de conservagdo-restauracdo pontuada nessa
pesquisa, quer tenha sido executada (como o processo de remocao da cera escurecida),
ou ndo (como a permanéncia do posicionamento dos bragos e o ndo refazimento da
cabeca), foi realizada arbitrariamente. O principal intuito dessa restauragéo foi restituir a
integridade “possivel” pois, nem toda integridade o ¢%°, de uma obra confeccionada em
uma técnica tradicional com caracteristicas modernas que sofreu desconhecidas a¢des as

quais levaram-na a uma distinta figuracdo de quando foi executada.

" LE GOFF, J. Histdria e Memdria. Sdo Paulo: Ed. Unicamp, 1996.

8 A exemplo de nossa prépria escultura onde, acreditamos que para ter sua integridade completamente
restaurada haveria que passar por processos, como uma movimenta¢ao do suporte para o reposicionamento
dos bragos, 0 que sua materialidade ndo permitiria.
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A maior duvida girava em torno do material branco na superficie da obra que, até
entdo, nos parecia resquicios de algum composto utilizado para sua limpeza e que, diante
de uma remogédo mal executada desse material 0 mesmo permaneceu na pega reagindo
com o passar do tempo. Se levassemos em consideracdo essa teoria sem que fossem
entendidos e realizados simultaneamente e com igual importancia o conjunto de exames
organolépticos e microquimicos, com o aprofundamento da técnica construtiva e do
processo criativo do artista, tratariamos o carbonato como um produto exterior a escultura
onde, possivelmente, eliminariamos em um tratamento.

Legitimar o suporte grafico, entenda-se com isso as regides de branco, dos grafismos
volumeétricos da obra foi o entendimento mais significativo desse trabalho. Dele originou
a decisdo da remocéo da cera envelhecida que plastificava e unificava a imagem da obra
devido seu carater escurecido. Pontuando, logicamente, a perda da sua funcionalidade
como camada de protecdo, de bloqueio das intempéries atmosféricas com o metal.

Em relagdo ao suporte, o conhecimento prévio do comportamento dos metais pautou
todo conjunto de critérios ndo intervencionista realizados, ou ndo realizados na obra. Nao
inferimos com isso que acBes incisivas como uma movimentacdo, anexa¢do, soldagem
em obras em metal ndo possam ser feitas. Ndo apenas podem, como devem, caso as
andlises de tal objeto indiquem a capacidade de resisténcia do material a receber a acéo,
como também, a necessidade de sua realizag&o.

O tratamento da escultura de Stockinger buscou suscitar a importancia dos exames e
estudos, rotineiramente realizados anteriormente ao tratamento de bens culturais,
incitando um aprofundamento dessa area para que se perceba, de modo metodoldégico,
que uma restauracdo encontra-se, além das acGes praticas. Encontra-se nas teorias dos
grandes autores, nos costumeiros modos de confeccdo embutidos nos movimentos
artisticos, nas variaveis subjetivas dos artistas, no entorno ambiental ao qual a obra sera
inserida, e no ambiente ao qual se destina. Suscitamos também a importancia de fomentar
discussbes sobre a conservagdo-restauracdo de distintos materiais como o metal que
carece ser estudado com maior recorréncia, colaborando para o desenvolvimento de novas
e recorrentes pesquisas sobre a area.

Sentinela nos permitiu explorar, além do grandioso mundo de Francisco Stockinger,
dos seus reduzidos experimentos em bronze aos seus gigantescos Guerreiros, um mundo
de fronteira entre os mecanismos das a¢des de conservagdo-restauracdo contida no que se
deseja observar na finalizacdo de uma restauracao, a real necessidade exigida pela obra

de arte. Entendemos assim que nenhuma minima intervencéo se configura como menor
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se essa for a exigéncia do objeto. E da apreensdo desse limite que nasce o restaurador

cumprindo, assim, sua fun¢do com efetiva responsabilidade.
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13. Anexos:

13.3 Exames laboratoriais

Laboratorio de Ciencia da Conservagio
RELATORIO DE ANALISES

IDENTIFICACAO

Obra; "A Sentinala

Autor: Francisco Stockinger

Numero Cecor: 1835 M

Técnica: Bronze fundido em técnica de cera perdida

Dimensdes: 56x 16x 10,5 em

Data/Epoca: 1961

Procedéncia: XV Salioc Municipal de Belas Artes de Belo Horizonte
Proprietario: Museu de Arte da Pampulha

Responsavel pela amostragem:

Prof Dr. Jodo Cura D' Ars de Figueiredo Jinior

Responsabilidade Técnica:

Prof. Dr. Jodo Cura D' Ars de Figueiredo Jinior

Selma Otilia Gongalves da Rocha

José Raimundo de Castro Filho

Aluna: Mariana Ferveira Marques do Curso de graduagio Conservagido e
Restauragdo de Bens Culturais Moveis = Escola de Belas Artes-UFMG
Orientadora:Professora Luciana Bonadio

OBJETIVOS:
Identificar os mateniais constituintes das regides especificas da obra, como
pigmentos, essencialmente o verde, material transparente e material branco.

METODOLOGIA

- Coleta de amostras de pontos especificos da obra para solugdo de questdes
referentes a mesma;
- Analise de materiais constituintes dos pontos especificos da obra referida.
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METODO ANALITICO

s metodos analiticos uttlizados foram:
1'Microscopia de Luz Polarizada (PLM);
2)Espectroscopia de infravermelho(FTIR)
3)Teste microquimico.

METODOS ANALITICOS

s metodos analiticos uttlizados foram:

-A Microscopta de Luz Polarizada que permite a identificacio de matertats por
meio da caractenzacio de suas propriedades Opticas, fals como cor,
birrefringéncia, pleocroismo, extingao, entre outras.

-A Espectrometria no Infravermelho por Transformada de Fourer (FTIR)
consiste em se capturar um espectro vibracional da amostra através da
incidéncia sobre a mesma de um feixe de ondas de  infravermelho do espectro
eletromagnetico. A analize do espectro de fravermelho permite, entdo,
identificar o material presente na amostra pelo estudo das regides de absorgao e
pela comparagdo com espectros padroes.

-0s testes microquimicos conststem em ensatos analiticos de caractenzaco de
espécies quimicas através de reacdes de precipitacdo, complexacdo e formacdo
de compostos. Oz ensaios sdo realizados em microamostras.
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RESULTADOS

Tabela 1 - Relagio das amoatras retiradas e materiais identifieados

Amostra Local de amestragem Resnltado

erial de cor verde Trata-se
pigmento  dervade d
bre sugerido por test
icroquimicomas que  pe
avermelho nio  foi  possive
identificar o produte de comosd
porque o mesmo fol masoarad

Am3439T [Amostra retirada do ponto esverdeado,lado ~ [P#13 081 & o preduto branco sobre 3

(1)  {irerto da obra-drea superior. ql‘Err:un;l de fako. carbonate d

cdlzio & carbonato de magnésio.

2 produte branco sobre & obr.
possui  em  seus  componente
carbonato de cdlolo, taleo e u
ggundo carbanato qu
rovavelmente & de magnésio. Esta
omposicho & de  mate
smoldante, ou seja, matenial usad
Am3440T |Amostra de material branco retirada do lade ara I'Inlll't-llrldl retirada da m?d:ulurl
- seu molde guando ap
(2)  [direito da obra ndighe,  Provavelmente &3
sterial  desmioldants  seja
lcopodio. A Sua presencs sugere qu
atsta o o femon
ibaradamante.
(Obsarva-se tambdm presanca de
eara no material
Cbservou-se que 8 amostta na
std pura. A andlise do infravarmalh
ugere A presenga de uma resina,
Uma mistura comum de c#a oo
resina & & obtida com goma laca
ua presenca niio pode ser afirma
la andlise, dewvido & complexidad
sspaciro, mas ha indicios qu
ugerermn que ela pode ser um do
gmpanantes da cera
Hi também a presenca do Take
arbonato de magnésio,

AmIddlT Amostra de m::tlrlll transparente ratirada do
harso da obra-drea superior
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Anexos

Espectro de mfravermelho da Am3439T(1}-retirada do ponto esverdeado, lade
direito da obra-irea superior.

Ezpeactro de mfravermelho da Am3440T(2)- referente ao material branco aderido
retirada do lade direito da obra.

Espectro de infravermalho da Am3441T(3)- referente a camada

transparente retirada da drea superior do verso da obra.
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12.2 Fichas de Seguranca

Ficha de Informagdes de Seguranga

de Produto Quimico - FISPQ

rroouto: AGUARRAS MINERAL

Data:  OTH2E01T

N*FEEPO: BREOY Warsdoo 10

Pagina 1 da 14

Anula & substitui versdo:  lodes anborkses

1 - IDENTIFICACAD DO PRODUTO E DA EMPRESA

Nome do produto:

Caodige internoe de identificagio:
Principais usos recomendados para &
substineia ou mistura:

Home da empresa:

Endansgn:

Tebefana:

Telefone para emergiéncias:

2 . IDENTIFICAGAD DE PERIGDS
- Classificagio de perigo do produto:

- Sistema de classificacio ulilizado:

Dufros periges gue nio resullam em
classificacio:

AGUARRAS MINERAL
BREI3

Uso na formutacho de Gntas e vernizes; de produbos para limpeza &
desengrane; @ de caras pars pEs.

PETROERAS DISTRIBUIDORA SA

Fua Comreis Vasques, 250
20211-140 - Cidade Mova - Rio de Janeio (RJ).

0&00 728 9001

08000 24 44 33

Liguidag inNamaveis - Calegoria 3
Comesdiafinitacio & pele - Calegoria 2
Lesbes acilares graveslimitacdo acular - Calegona 28

Tosicidade para drglos-alva especificos — Exposicho nica —
Calegeria 3

Perigo por aspiracio — Cabegoria 1
Perigosn a0 ambienle aquitios — Cranoo — Calegodia 2

Maorma ABNT-NBR 14T25-22009 - vers3o comrigida 2: 2010,

Siskema Globalmenle Hammonizade para a Classificacks &
Robulagem de Produlos Quimices, ONLU.

O produls ndo possui oulros perigos.

ELEMENTOS APROPRIADOS DA ROTULAGEM

- Pictogramas:

0>
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Ficha de Informagdes de Seguranca
de Produto Quimico - FISPQ

eroouto: AGUARRAS MINERAL

Pagina 1 da 14

Dwla: OTA2ZE0IT N*FEEPC: BRSO Wersdoo 10 Anula @ subgtine versdoc  1oded Gnksnas
1 . IDEHTIFH:.M;A.D DD PRODUTD E DA EMPRESA
Home do produto: AGUARRAS MINERAL

Codigo interne de identificacio:
Principais usos recomendados para a
substincia ou mistura:

Mome da empresa:

Endarec:

Telafons:

Telefone para emergéncias:

2 . IDENTIFICAGAO DE PERIGOS
- Classificacio de perigo de produto:

- Sislema de classificacio ulilizado:

Dulros perigos que nio resultam sm
classificacio:

BRE13

Uso na formulacio de nkas & vernires, de produlos para limpeza &

desengrane; & de ciras para pio.
PETROBRAS DISTRIBUIDORA 3.4

Rua Comeia Vasques, 250

20211-140 - Cidade Mova - Rio de Janein (RJ).

0E00 728 9001

0&000 24 44 33

Ligquidos inflamaveis - Categoria 3
Comesaaiinitacio & pels - Calegaria 2

Lesbes oculanes graves/imilagio ocular - Calegorda 28

Tojcidade para drgdos-alva especificos - Exposigho dnica -

Categeria 3

Pesign par aspiraghio — Cabegora 1

Perigoso a0 ambienle aquitics — Crdrcs — Cabegora 2

Horma ABNT-NBR 14725-22009 ~ versdo comigeda 2:2010.
Sisema Globalments Hammonizado para a  Classificachs e

Fobulagem de Produlos CQuimicos, ONL.

O preduls ndo possul aulres perigos.

ELEMENTOS APROPRIADOS DA ROTULAGEM

- Piclogramas:

U
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