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RESUMO 

Uma análise prévia do contexto histórico com foco nas expressões artísticas 

datadas do final da década de '60 é apresentada com objetivo de configurar as 

tipologias e obra contemporâneas à "Conflito de Raças", de José Narcisio 

Soares, com tal procedimento torna-se mais palpável a criação de campos 

classificatórios para melhor análise das proposições da obra. 

Levando em conta a produção artística como um agrupamento de materiais, 

são feitos exames de tais para o norteamento na tomada de decisões. Ao 

conhecer a materialidade da obra de arte é possível, com mais clareza e 

propriedade, o direcionamento para proposições teóricas e práticas pautadas 

em resultados éticos e estéticos. 

Como foco principal deste trabalho há a apresentação da teoria da restauração 

com diretrizes consagradas sendo aplicada não em materiais clássicos ou 

movimentos artísticos altamente abordados em trabalhos de restauração no 

Brasil; mas sim a aplicação da mesma em um segmento artístico pouco 

explorado e com materiais diferenciados: a Arte Contemporânea. 

ABSTRACT 

A previous analysis of the historical context focused on the artistic expressions 

of the late 60's is presented, with the intention of setting the typologies and the 

contemporary art piece "Conflito de Raças", by artist José Narciso Soares, on, 

in what way does that procedure becomes more material for the conception 

classificatory fields for a better analysis of the piece's propositions. 

Considering the artistic production as an assembling of materials, an 

examination of such materials is performed as a guideline for decision making 

concerning its restoration. An understanding the properties of the materials that 

compose a piece of artwork makes it possible to, more clearly and specifically, 

direct oneself towards its theoretical propositions and practices based in ethical 

and aesthetical results.  

As centre subject of this paper is the presentation of a theory of restoration with 

asserted guidelines applied, not to classic materials or wildly discussed art 

movements concerning restoration on Brazil; but to a less explored art field, that 

deals with a different set of materials: Contemporary Art. 
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1. Ficha Técnica e Identificação 

Tipo de obra: escultura em ferro esmaltado 

Título/Tema: “Conflito de Raças” 

Autor: José Narciso Soares 

        Nascimento: 1923                Morte: 1970 

Dimensões: 178 cm; 126 cm; 25 cm 

Data: 1968 

Técnica: Ferro soldado com aplicação de camada protetora (Zarcão®) e 

posteriormente esmaltado 

Origem: Belo Horizonte 

Proprietário: Museu de Arte da Pampulha 

 

FIGURA 01: “Conflito de Raças”. 

Foto: Natália Turcheti      Fonte: Museu de Arte da Pampulha, 2010 

2. Introdução 

Este estudo contempla prática e pesquisa teórica desenvolvidas a partir 

da obra “Conflito de Raças”, de 1968, da autoria de José Narciso Soares 

(1923-1970). A esfera prática inicia-se juntamente à restauração da obra. O 

processo de restauração será previamente analisado, através de exames, 
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testes e experimentos, para que se conheçamos os materiais e procedimentos 

mais adequados a serem aplicados. 

A esfera teórica do procedimento não derivará somente do relatório 

referente ao processo de restauro, mas também de uma pesquisa sobre o 

artista, desenvolvida prévia e simultaneamente ao processo de restauração. A 

partir dessa abordagem histórica, será apresentado o que há na obra para 

além de sua materialidade, a saber, sua identidade histórica e seus processos 

criativo e construtivo. 

[...] a restauração constitui o momento metodológico do 

reconhecimento da obra de arte, na sua consistência física e na sua 
dúplice polaridade estética e histórica, com vistas à sua transmissão 
para o futuro. (BRANDI, 2004, p. 30). 

2.1. Objetivo geral 

O objetivo primeiro do presente trabalho é explicitar a capacitação 

adquirida durante o curso de bacharelado em Conservação – Restauração de 

Bens Culturais Móveis. Além da capacitação técnica, a análise teórica referente 

à tomada de decisão: a habilidade de selecionar critérios que orientem e 

justifiquem os procedimentos a serem aplicados na restauração material de 

uma escultura, tendo sempre em vista as situações de condições materiais e o 

uso de conceitos impostos pela própria obra de arte. Além disso, o estudo de 

um objeto que não é considerado fruto de um movimento clássico possibilita 

novas abordagens acerca de outra tipologia: a Arte Contemporânea, reflexo do 

tempo que vivemos, e que vem habitando, cada vez mais, nosso cotidiano. O 

objeto também propicia uma análise de materiais e técnicas de construção não 

usuais, agregando novos conceitos e conhecimentos técnicos, históricos e até 

mesmo estéticos aos já adquiridos no decorrer do curso. 

A concepção da obra possui elementos que vão além da simples fruição 

estética e beleza canônica ou Clássica e, portanto, deve ser analisada como 

um todo. Por se tratar de uma obra Contemporânea, faz-se necessário 

contextualizar sua conceituação e execução a fim de alcançar plena 

legibilidade e evitar anacronismos. Deste modo, uma das finalidades desta 

pesquisa é conciliar o estudo de autoria e processos do trabalho técnico de 

restauro, criando uma unidade de ideias e conceitos para que a obra não seja 

somente tratada como um objeto avulso, desvinculada de um contexto. Assim, 

esses dois pontos, pesquisa, proposição e aplicação de técnicas, expostos 
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acima se unem para que o objetivo principal, também apresentado 

anteriormente, seja alcançado plenamente. Como máxima para o processo 

considera-se: 

[... O] próprio início do ato de restauração, apresentam-se as duas 

instâncias, a instância histórica e a instância estética, que deverão na 
recíproca contemporização, nortear aquilo que pode ser o 
restabelecimento da unidade potencial da obra de arte, sem que se 

venha a construir um falso histórico ou a perpetuar uma ofensa 
estética. (BRANDI, 2004, p. 47).   

2.2. Objetivo específico 

A restauração e a conservação de bens culturais promovem o resguardo 

de modos de expressão artística e também a historicidade de um povo ou de 

um segmento da população e assim, são indispensáveis para a preservação do 

patrimônio artístico, histórico e cultural da sociedade. 

Todo objeto deteriora-se com o passar do tempo, processo que pode ser 

acelerado ou retardado em função de fatores variados, como a natureza dos 

materiais constituintes, as condições climáticas dos locais de 

acondicionamento, dentre tantos outros. O processo de restauro tem como 

principal objetivo mitigar os danos decorrentes da deterioração, uma vez é 

impossível estacioná-la ou revertê-la inteiramente. 

Especificamente na obra em estudo a legibilidade é comprometida por 

diversas razões: a obra não se sustenta na posição original, há degradações 

do suporte e manchas na pintura. O processo de restauro, portanto, coloca-se 

como medida de restituição da peça: à medida em que permite que a mesma 

seja exposta no formato e posição originais cumpre-se sua função artístico 

social. Portanto, um dos destinos da pesquisa e sua aplicação é proporcionar 

legibilidade e fruição estética perdidas em decorrência do estado de 

conservação atual da obra. Através desta restituição, é promovido o resgate de 

suas formas e materialidade da maneira mais próxima possível daquelas do 

estado original: 

[...] a restauração deve visar ao restabelecimento da unidade 
potencial da obra de arte, desde que isso seja possível sem cometer 
um falso artístico, e sem cancelar nenhum traço da passagem da 

obra de arte no tempo. (BRANDI, 2004, p. 33). 

2.3. Método 

O prazer estético proveniente da contemplação de um monumento 
não se esgota na constatação de sua vestudez, de seu aspecto 
antigo, mas se completa com o conhecimento, ainda que superficial, 

do estilo empregado, da época em que foi construído, o que implica 
um conhecimento de história da arte e, portanto, o prazer 
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proveniente, ao contrário, é reflexivo e científico, extrapola o valor de 

antiguidade e caracteriza o valor histórico. [...] um determinado 
monumento representa um estado particular e único no 
desenvolvimento de um domínio da criação humana, ou seja, o 

monumento passa a ser identificado como documento histórico e, por 
esta razão, deve ser mantido o mais fiel possível ao estado original, 
como no momento preciso de sua criação, implicação direta no 

método de conservação adotado, que deve, por oposição ao 
postulado pelo valor de antiguidade, buscar a paralisação do 
processo de degradação sofrido pela obra, ainda que admita as 

transformações já impostas pelo tempo como parte da história do 
próprio monumento. (CUNHA, 2006, p. 7). 

A partir das premissas e constatações apresentadas no trecho acima se 

toma como norteadoras duas afirmações: 

Inicialmente a de que é de suma importância o conhecimento da obra, 

em instância histórica, para que isto resulte no desenvolvimento de 

averiguações, soluções e modos de raciocínio, os quais devem estar em 

unidade com a estética da obra e de acordo com a intencionalidade do artista, 

historicidade do material e inserção da escultura em sua função social; 

Em seguida, deve sempre ser levada em consideração a inerência de 

alguns materiais às tipologias específicas de deterioração, deste modo, 

algumas alterações na aparência não são passíveis de tratamento, pois 

podem ser mantidas, se estáveis, já que fazem parte da historicidade do bem 

cultural pelo fato de não prejudicarem a sua fruição total e também não 

criarem um falso histórico, como já anteriormente citado. 

3. Recorte histórico 

O estudo preliminar deve sempre ser executado quando há uma 

intenção e/ou proposta da intervenção para um trabalho além do empirismo. 

Tais constatações de composição material devem agregar-se a uma pesquisa 

histórica, na qual tem de haver a delimitação de um período estético, de modo 

que seja possível uma análise formalista de classificação. 

[...] seja pelo próprio conceito da obra de arte como um unicum, seja 
pela singularidade não repetível da vicissitude histórica, todo caso de 
restauração será um caso à parte e não um elemento de uma série 

partidária; será possível, no entanto, delimitar alguns vastos 
agrupamentos de obras de arte, exatamente com base no sistema de 
referência pelo qual uma obra de arte é uma obra de arte, como 

monumento histórico e como forma. Na passagem da norma para 
aplicação, esses agrupamentos devem servir como ponto de 
referência, do mesmo modo que o instrumento para a atuação na 

norma jurídica é dada pelo regulamento. Além do mais, esses pontos 
de referência reagruparão um número indefinido de casos singulares 
baseados em características o mais generalizadas possível, e 

servirão não mais como norma, mas como subsídio hermenêutico à 
aplicação da verdadeira norma. Nesse sentido, é necessário iniciar a 
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exposição partindo da instância histórica relativa à obra de arte como 

objeto suscetível de restauração. (BRANDI, 2004, p. 63-64). 

Deste modo, a forma, ou uma análise comparativa, que delimite 

expressões semelhantes às propostas pela escultura em questão, é norteadora 

para uma análise de construção formal de influências. Tal análise tem de ser 

contextualizada a partir do momento vivido pelo artista, para que assim não 

existam colocações anacrônicas. 

3.1. Contexto Artístico 

Inicialmente, para a compreensão da obra como algo maior, mais 

complexo do que uma simples expressão estética, faz-se necessária sua 

contextualização: conhecer as influências a que esteve sujeita e os modos de 

produção da época à qual pertence. Produzida em 1968, os movimentos de 

vanguarda estrangeiros e nacionais influenciaram a produção de “Conflito de 

Raças”, tanto em sua forma, quanto em sua abordagem temática. 

Como ponto de partida, será analisado um tipo de produção artística, de 

meados dos anos ’60, posteriormente denominada como arte Minimalista. 

David Batchelor, porém, contesta tal “movimento” não como uma expressão 

feita em unidade, mas sim como um agrupamento classificatório denominado 

pelos críticos: 

Há um problema com a arte minimal: ela nunca existiu. Pelo menos 

para maioria dos artistas que são usualmente agrupados sob este 
rótulo, ela foi, na melhor das hipóteses, sem sentido e, na pior, um 
termo frustrante e enganoso. No entanto, entre 1963 e 1965, vários 

artistas estabelecidos em Nova York começaram a expor 
independentemente trabalhos tridimensionais que, para muitos 
comentadores, tinham o suficiente em comum para serem discutidos, 

expostos, e assim tornados públicos, como algo parecido com um 
movimento. Alguns nomes foram cunhados para este novo trabalho – 
incluindo “ABC art”, “rejectiveart” e “literalism” – mas “arte minimal” 

ou “minimalismo” foi o rótulo que pegou. E se o ensaio de Richard 
Wollheim, “Minimalart”, publicado no começo de 1965, batizou 
realmente o movimento cuja existência é negada pelos artistas 

associados a ele, é uma ironia apropriada, pois o texto de Wollheim 
não discute nenhum dos artistas cujo trabalho subsequentemente 
veio a ser rotulado “minimal”. 

Desde meados dos anos 60, o adjetivo minimalista tem sido estirado 
em todas as direções para cobrir um conjunto tão amplo de escultura 
e pintura (e outras formas de arte) que perdeu quaisquer limites a que 

alguma vez possa (ou não) ter se proposto. Quase todo trabalho 
aproximadamente geométrico, vagamente austero, mais ou menos 
monocromático e de aparência geral abstrata foi ou é provável que 

seja rotulado de minimal num ou noutro momento. E, inversamente, 
quase qualquer coisa rotulada de minimal será automaticamente vista 
por alguns como austera, monocromática, abstrata, e assim por 

diante, independente de sua aparência efetiva. Além disso, nomes de 
grupo como minimalismo não só servem para homogeneizar corpos 
de trabalho que seriam apenas superficialmente semelhantes, como 
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também, ao mesmo tempo, separam este trabalho de outro material 

que pode ser apenas superficialmente diferente. (BATCHELOR, 
2001, p. 6-7) 

A desmaterialização da forma clássica da escultura era proposta desde 

o início do último século, porém, nos anos ’60 ela surge, não como uma 

apropriação de objetos, mas sim uma representação desmembrada do conceito 

clássico de forma e composição. “Nomes classificatórios são esquemáticos; e 

isso é tanto um valor quanto uma limitação. Não é meu objetivo [...] propor uma 

definição mais verdadeira, acurada ou duradoura da arte minimal” 

(BATCHELOR, 2001, p. 7). 

A partir do desenvolvimento de agrupamento por aproximação, através 

de semelhanças principalmente de forma e material, é possível criar uma 

unidade classificatória, mas tal enquadramento não é estático e de modo algum 

absoluto. 

A partir da premissa apresentada, agruparemos a obra “Conflito de 

Raças” como uma vertente deste recorte classificatório, a partir de análise 

comparativa. 

3.2. Minimalismo 

Por volta dos anos 50, a categoria “pintura” tinha se expandido – ou 

contraído – para incluir trabalhos feitos a partir de um campo de cor 
único, uniforme, inteiriço e sem modulações aplicado sobre uma 
superfície retangular plana. A categoria “escultura”, por aquela época, 

havia tempo tinha incluído – ou sido assaltada – por uma gama de 
objetos do mundo não-arte, aos quais nada tinha sido adicionado ou 
retirado.  O “monocromo” e o “readymade” tinham se tornado fatos 

estabelecidos da arte, e, mesmo que não fossem universalmente 
admirados, eram fatos que no entanto traziam profundas implicações 
para arte. Naquela época, assim como hoje, uma discussão séria 

sobre arte não podia ir longe sem reconhecer a presença ou a 
possibilidade de tais trabalhos. E, se os limites externos da pintura e 
da escultura pareciam ter sido tocados por certas obras, também 

algumas outras fronteiras conhecidas foram ameaçadas.  
Particularmente, a própria linha divisória entre a pintura e escultura 
tinha ficado muito pouco clara. Para vários artistas e críticos, essa era 

uma incerteza dinâmica e criativa; para outros, representava quase 
uma negação da arte. 
[...] Foi um desvio da ideia de pintura como ilusão de espaço atrás do 

plano literal da tela para o “plano flatbedda pintura”, em que a tela se 
torna uma superfície mais parecida com tampo de uma mesa ou com 
um quadro de avisos. Quase todo tipo de material podia ser 

depositado ou espalhado sobre uma superfície dura, de um modo que 
a tornava “o análogo não mais de uma experiência visual, mas de 
processos operacionais”. Para Steinberg, essa superfície era 

marcada pela opacidade mais do que a transparência, pela 
literalidade do que pela ilusão, e estava implicada num mundo que é 
feito mais do que visto e remetia à experiência assentada na cultura 

urbana mais do que na natureza. Um efeito lógico dessa reorientação 
do plano do quadro foi que as distinções entre pintura e escultura 
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começaram a desmoronar. Ao abandonar a ilusão de três dimensões, 

a pintura afeiçoou-se literalmente à tridimensionalidade. E, nesse 
processo, tornou-se outra coisa. (BATCHELOR, 2001, p. 14-15). 

As mutações no conceito do que pode ser ou não considerado uma 

expressão artística estavam em pleno desenvolvimento e as ideias clássicas de 

espaço e representação do mesmo estavam em desuso na contemplação 

crítica e no fazer artístico. 

[...] no início dos anos 60, a ideia de disjunção tornou-se um poderoso 
instrumento gerador. [...] tendiam (os escultores) a tratar a escultura 

como um volume irracional: um conjunto de elementos periféricos 
privados de lógica de um núcleo construtivista. (KRAUSS, 2007, p. 
212). 

A representatividade dos elementos e o modo de fazer artístico quebram 

o conceito clássico não compactuando com o modelo de uma 

representatividade copista, na qual a arte é o veículo para expressar um 

simulacro de realidade, uma herança do Renascimento. Movimento cujas obras 

perpetuam como modelo de beleza perfeito, e tendo sua estética valorizada por 

várias gerações, sendo tal conceito perpetuado até os dias de hoje. A 

valorização da estética da representação de imitação e elevação de dotes 

artísticos, majoritariamente técnicos, são utilizados por muitos para ainda 

separar o que pode ou não ser considerado arte até a presente data.  

A quebra com tal paradigma perpetuado pelo academicismo faz surgir 

uma representação plural, na qual nem sempre o que se vê é a realidade 

imediata. Acher atribui essa ruptura pela “invasão” da pintura no campo 

escultural: “O Minimalismo, um movimento usualmente mais identificado com a 

atividade escultural, pode então ser entendido, pelo menos em parte, como 

uma continuação da pintura por outros meios” (ACHER, 2001, p. 42). 

Tal fato, também está diretamente ligado ao desenvolvimento cada vez 

mais rápido da indústria, de um modo geral, nas décadas de ’50 e ’60 e o 

acesso mais facilitado a novos materiais. Batchelor exalta a importância de tal 

acontecimento: 

Os materiais da escultura são uma parte do seu tema. Desde que 
Picasso e Tatlin montaram pequenos relevos a partir de pedaços de 

madeira, papelão, barbante, arame e vários objetos, os artistas que 
trabalhavam em três dimensões, ou no espaço literal não-ilusionista, 
tiveram um mundo, ou mais que um mundo, para realizar suas obras. 

A modernidade não precisa ser mais descrita: pode ser exemplificada 
pelos desenvolvimentos da indústria ou os refugos da vida cotidiana. 
[...] Neste tipo de trabalho construído a partir de materiais estruturais 

e industriais da vida urbana moderna, termos como “abstrato” e 
“figurativo” começam a perder o sentido. [...] Materiais modernos são 
apenas metade da história; o desdobramentodeles é outra metade. 
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[...] Para Morris, não eram apenas os novos materiais ou a 

“estruturação não-hierárquica e não-compositiva” o que torna seu 
trabalho moderno, embora isso fosse evidentemente importante, era 
a aplicação do conceito de “formar” (BATCHELOR, 2001, p. 38-39). 

A relação entre os elementos esculturais denominados “objetos”1, e a 

pintura, que adquiriu uma participação na tridimensionalidade, é de suma 

importância para definição das expressões artísticas desenvolvidas a partir de 

1960. 

Já citado anteriormente, a fala de Archer é complementada por Amy 

Dempsey parafraseando Judd, uma das maiores mentes do minimalismo: 

O espaço real é intrinsecamente mais vigoroso e específico do que a 

tinta sobre tela [...]. A nova criação assemelha-se obviamente mais à 
escultura do que à pintura, porém está mais próxima da pintura [...]. A 
cor jamais deixa de ter importância, o que não costuma a acontecer 

na escultura. (DEMPSEY, 2004, p. 237). 

Krauss ainda aponta: 

O tipo de verticalidade [da escultura minimal] a que me refiro – e que 
difere muito daquele obtido com sistemas de pesos e sustentações 
físicas – é a verticalidade da pintura. Pois o que observamos em uma 

pintura é um sistema de expressão gráfica, segundo o qual todos os 

elementos do espaço real, incluindo os horizontais, são convertidos 
em formas sustentadas pela superfície vertical da tela. [...] O trabalho 

se torna uma composição vertical e, portanto, seu espaço deixa de 
ser ocupado pelo observador. (KRAUSS, 2007, p. 227-228). 

A pintura em questão remete diretamente ao plano bidimensional, porém 

ocupado por estruturas em três dimensões que evocam linearidades e 

julgamentos críticos e teóricos que remetem diretamente às composições em 

telas. 

A estrutura da forma diretamente ligada a uma expressividade não de 

domínio de técnicas artísticas, mas da inserção de conceitos estéticos e ideais 

aplicados à arte. 

Rosalind Krauss descreve o momento como: 

[...] os escultores estavam vindo à publico propor como obra sua 

objetos em que o processo de transformação formal não havia se 
dado de nenhuma maneira evidente. Ao caracterizar esses trabalhos 
como “arte minimalista”, Richard Wollheim afirmara acerca desses 

objetos “que eles têm um conteúdo artístico mínimo, no sentido que 
ou são indiferenciados em si mesmos a um grau extremo e, portanto, 
possuem um conteúdo ínfimo, seja este de que espécie for, ou a 

diferenciação que exibem, a qual pode ser bastante considerável em 

                                                                 
1 A presença do objeto na arte começa nas "assemblages" cubistas de Picasso, nas invenções 
de Marcel Duchamp e nos "objets trouvés" (objetos encontrados) surrealistas. Em 1913, 
Duchamp instalou uma roda de bicicleta sobre uma banqueta de cozinha, abrindo a rota para o 

desenvolvimento dessa nova categoria das artes plásticas. Hoje em dia, os "ready -mades" —
obras que se utilizam de objetos prontos— já se tornaram clássicos na arte contemporânea. 
Por aqui, essas experiências começaram a ser realizadas somente nos anos 60, com os 

neoconcretos e neofigurativos. 
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alguns casos, não provém do artista e sim de uma fonte não-artística, 

como a natureza e a indústria”. (KRAUSS, 2007, p. 237). 

Batchelor complementa esse raciocínio indicando com mais clareza a 

práxis desse artista minimalista: 

Os trabalhos são reunidos e ordenados em vez de construídos e 

compostos. Não são esculpidos ou modelados, mas soldados, 
parafusados, colados, cavilhados ou simplesmente empilhados. O 
traço autográfico do artista expressivo é eliminado. Os materiais que 

cada um dos artistas usou são mais industriais do que artísticos num 
sentido tradicional; adquiridos em lojas de material de construção e 
outros estabelecimentos semelhantes em vez de numa loja de 

material de pintura ou artesanato: aço, tijolo, madeira compensada, 
alumínio, cobre, luz fluorescente, espelho. 
Portanto: materiais industriais, unidades modulares, arranjos 

regulares, simétricos ou em grade, uso e apresentação diretos dos 
materiais, ausência de artesanato, ornamentação ou composição 
ornamental; [...]. (BATCHELOR, 2001, p. 12-13). 

Nos trechos acima são delimitadas por Batchelor semelhanças formais 

que também são apontadas por Krauss: a aproximação com a pintura e o uso 

de materiais industriais como parte da integração de identidade para tais 

expressões artísticas. 

Ainda de acordo com Batchelor, a interpretação da obra de arte só é 

possível com a inserção da mesma em um contexto específico, pois assim 

desenvolve-se uma análise a nível comparativo, criando uma classificação. 

3.3. Década de ’60: Expressões artísticas no Brasil 

É possível ver como ocorreu a articulação dessa nova geração de 

artistas plásticos percorrendo os acontecimentos mais significativos 
dos principais centros urbanos do Brasil desde o ano de 1963, marco 
inicial da emergência de uma nova vanguarda, até a virada da 

década de 60, quando as ações coletivas de caráter político tenderam 
a desaparecer. (RIBEIRO, 1997, p. 70). 

A chegada de informações, ideias e ideais, materiais, fazeres artísticos, 

dentre outros, importados das vanguardas estrangeiras, inseriam-se dentro da 

realidade brasileira com apropriações e influências, havendo uma quebra, 

embora não de forma generalizada, com a Academia. 

Grupos artísticos e críticos nas principais capitais brasileiras definiam os 

temas e até mesmo a visibilidade artística e de influência no restante da 

produção nacional. 

No início da década de ’60, aponta RIBEIRO (1997), há a emergência de 

uma nova geração artística. O pioneirismo do grupo “Realismo Mágico” estava 

na proposição de transfiguração do cotidiano, e consequentemente, da arte. 
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De outro modo, o Grupo Austral, vertente de um movimento 

internacional: o Phases; tinha como principal pesquisa o uso do neo-

surrealismo, propondo uma nova figuração em seu debate. 

Na última metade da década foram propostas novas visões e 

aplicabilidade, confecção e pensamentos da obra de arte por um grupo de 

artistas da nova vanguarda denominados A Nova Objetividade Brasileira. Tal 

denominação deriva de uma exposição realizada por artistas do eixo Rio-São 

Paulo, em abril 1967 no MAM o texto Esquema Geral da Nova Objetividade foi 

proposto por Hélio Oiticica, organizador da exposição. O documento 

contemplava a quebra com o método clássico da obra de arte e a tendência ao 

objeto. Além disso, é proposta uma ruptura com a estética formalista para que 

a arte seja analisada também em suas proposições e ideais. (RIBEIRO, 1997). 

As vertentes desta nova arte pós-moderna declinam cada vez mais para 

uma quebra geral com a representatividade clássica da forma. 

Apesar de toda a discussão ideológica em torno da Pop Art, é 
evidente a assimilação crítica de seu código por artistas brasileiros 
como Cláudio Tozzi, Décio Noviello e Lotus Lobo, entre outros. 

Observa-se também a influência do Novo Realismo e das tendências 
de desmaterialização artística – happenings, Arte Ambiental, Arte 

Ecológica, Land Art, BodyArt e Arte Conceitual – no trabalho dos 

artistas brasileiros da época, apontando para sua capacidade de se 
inserir no contexto internacional. Porém, essa assimilação se deu de 

forma crítica, voltada para as questões artísticas próprias da situação 
cultural brasileira. (RIBEIRO, 1997, p. 81-82). 

3.4. Vanguardas em Belo Horizonte 

O único museu existente até 1957, em Belo Horizonte, O Museu 

Histórico de Belo Horizonte, hoje denominado Museu Histórico Abílio Barreto 

(M.H.A.B.), foi fundado em 1943. O museu possuía um acervo plural, que 

passavam por aquisições através de prêmios até doações de artistas, 

embaixadas, dentre outros. (BONADIO, 2009). 

Em vista das mudanças temáticas e abordagem diferenciada das 

vanguardas, o espaço do então Museu Belo Horizonte não comportava tais 

expressões artísticas. Então, renomeado, prossegue com a temática referente 

à história da cidade de Belo Horizonte, tendo como foco principal a história da 

fundação da cidade. 

Com a diferenciação de temáticas e a necessidade de um novo espaço, 

foi criado o Museu de Arte da Pampulha. O Museu de Arte da Pampulha 

recebeu parte do acervo do Museu Belo Horizonte, obras as quais eram 
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consideradas expressões artísticas inovadoras. O local escolhido como espaço 

do museu foi o antigo Cassino da Pampulha e aberto às vanguardas de Belo 

Horizonte, mineiras e de todo o Brasil. (BONADIO, 2009). 

No final da década de ’60, "Encerrava-se então o primeiro ciclo dos 

Salões do Museu, [...]. Inicia-se uma nova fase com regulamentação aberta a 

novas linguagens e tendências. Aboliu-se a divisão por categoria, permitindo 

com isso a inscrição de trabalhos em linguagens ainda não catalogadas, 

[...]", (SAMPAIO, 2009, p. 32). Uma representatividade da nova arte, 

decorrência da transferência da expressividade artística de uma geração jovem 

e com novas influências. SAMPAIO (2009) destaca a fala de Renato Falci: "O 

Museu de Arte, com o novo salão, se atualiza, abrindo-se às manifestações 

jovens, sem preconceitos contra quaisquer correntes da legítima vanguarda" 

(SAMPAIO, 2009, p. 34). 
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Figura 02: O I Salão de Arte Contemporânea de Belo Horizonte        

Fonte: SAMPAIO, 2009, p. 33 

De acordo com BONADIO (2009), em 1969 os salões são realizados em 

um novo formato, recebendo uma nova denominação: Salão Nacional de Arte 

Contemporânea (SNAC). Deste modo, a temática dos salões é modificada e há 

uma abrangência maior quanto ao tipo das expressões presentes. Com o 

acadêmico e o tradicional ainda muito enraizados, o novo ainda era visto com 

desconfiança e descrença. Porém tal reformulação possibilitou uma maior 

visibilidade à arte contemporânea mineira e do Brasil. 
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O regulamento para participação no XXIII SNAC (ANEXO 01) evidencia 

o interesse em artes plurais e novas abordagens estéticas. Na imagem do 

catálogo do mesmo salão, feito posteriormente às exposições, consta o nome 

do autor da obra que está sendo analisada no estudo presente. No ano de 

1968, José Narciso Soares apresentou a escultura “Conflito de Raças” e 

recebeu o segundo prêmio de escultura (ANEXO 02). 

3.5. O artista: José Narciso Soares 

José Narciso Soares é natural de Montes Claros, Minas Gerais, nascido 

em 1923. Foi participante das neo-vanguardas de Belo Horizonte. 

As informações bibliográficas a respeito do artista, como seu histórico de 

produção e/ou de vida, são muito rasas e limitadas, não possibilitando a 

produção de uma análise fidedigna da obra e de sua historicidade. 

Deste modo, com a impossibilidade de uma entrevista com o próprio 

artista devido ao seu falecimento no ano de 1970, realizou-se uma entrevista 

com José Ronaldo Lima, artista contemporâneo e amigo de José Narciso. 

Segundo José Ronaldo, a produção de Narciso foi mais extensa quando 

havia necessidade da obra servir como meio de sobrevivência, enfatizando que 

tal produção ocorreu mais no fim de sua vida. Já doente, possuía ainda mais 

gastos e assim intensificou sua produção para ganho econômico. 

José Ronaldo ainda frisa que Narciso tinha um acesso a grupos plurais, 

transitando entre movimentos diferenciados e até mesmo aglutinando alguns 

grupos. Tal fato é creditado à sua simpatia e senso de humor. O entrevistado 

insere sua vivência de acordo com a produção artística contemporânea a ele, o 

modo como começou a produzir e como agregou Narciso ao seu "grupo" 

artístico, ou, pode-se dizer, ateliê, tanto na divisão do espaço físico quanto na 

troca de influências. 

O Narciso é de Montes Claros e ele tinha um traço muito marcante 
daquela arte alí (sic) do interior de Minas (Gerais) [...] Um dia o 

Narciso tava (sic) conversando com o Mário Silésio, e o Mário Silésio 
sugeriu ele, fez muito desenho daquelas coisas folclóricas lá de 
Montes Claros e do Rio São Francisco, aquelas carrancas; o Mário 

Silésio virou e falou assim: “Escuta, né, isso tá muito bom (os 
desenhos com influência do norte de Minas Gerais), mas por quê 
você não geomeotriza isso?”. Ai o Narcisio começou a fazer aquelas 

formas geométricas que tem aqui (nesta obra). [...] O Narciso, antes 
disso (do ano de 1967), ele pintava muita coisa folclórica, ele era um 
pintor primitivo, ele não era um pintor, assim, de vanguarda, o 

trabalho que mesmo ele fez que pode ser considerado de vanguarda 
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dentro da arte primitiva foi essas formas folclóricas que ele 

geometrizou.2 

Antes gerente bancário, José Narciso Soares é um pintor/escultor, 

autodidata, que teve sua formação influenciada, sobretudo pelo contato com os 

artistas belorizontinos de vanguarda, que contribuíam para sua formação 

técnica e teórica, sugerindo modos de representatividade, materiais e até 

mesmo ajudando financeira e fisicamente a produção do artista. Narciso 

participou, principalmente, de exposições coletivas, salões e movimentos de 

grupos comuns nos anos '60, como já foi citado anteriormente. 

Meses após a morte de José Narciso, houve uma manifestação de 

vanguarda, denominada como exposição: "Do Corpo à Terra", no ano de 1970, 

tendo como loco as galerias e proximidades do Palácio das Artes. Participante 

desta exposição, além de outros trabalhos, José Ronaldo articulou um 

happening como homenagem ao amigo. 

Eu participei com vários trabalhos (na exposição) e um deles foi esse 

de “Homenagem à Narciso”, então o que que eu fiz, eu selecionei um 
canto do Palácio das Artes, pendurei um quadro dele lá, que eu tinha, 
que ele tinha me dado, e fiz um altar, como se fosse em forma dum 

altar, mostrando que a obra dele agora estava sacralizada, né?! Aí 
puxei aquelas fitinhas pro pessoal beijar igual beija santo na igreja 
que tinha lá pro pessoal beijar, e botei um pratinho pra bota esmola, 

cê (sic) entende?! Comprei cinco caixas de velas, se não me engano 
foram 2.000 velas, e lá, escrevemos com vela: “Homenagem à 
Narciso” e depois acendemos as mesmas; e depois fomos fazendo 

uma carreira de vela até a casa dele, onde ele morava cá na rua Rio 
de Janeiro.3 

Com tais trechos da entrevista, é possível evidenciar dois aspectos 

importantes do autor: sua vertente primitivista, com essa descontínua quebra 

da forma herdada desses conceitos, também é acrescida de uma proposta de 

vanguarda, a qual aprimora as ideias e faz modificar os modos de 

representatividade do autor de “Conflito de Raças”. E, em segundo lugar, a 

transição entre vários grupos de artistas e as diferenças dentre os mesmos, 

propiciam para o autor uma pluralidade de relações, influências e até mesmo 

promover a aglutinação dos grupos e estéticas. 

4. Análise Material 

Após o processo de conhecimento teórico e crítico da obra, e assim sua 

inserção em seu contexto, é necessário um estudo de técnicas, materiais e o 

                                                                 
2Entrevista realizada com José Ronaldo Lima e gravada em áudio no Edifício Arcângelo 
Maletta, dia 22 de janeiro de 2013.  
3Entrevista realizada com José Ronaldo Lima e gravada em áudio no Edifício Arcângelo 

Maletta, dia 22 de janeiro de 2013.  
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grau de deterioração da obra para a posteriori decidir-se os melhores métodos 

e teorias a serem aplicadas no processo de restauração da obra “Conflito de 

Raças”. 

4.1. Descrição 

A escultura é constituída por quatro partes. A base é um retângulo preto 

vazado, cujas arestas são ocas. Ao centro, sobre este retângulo, encontram-se 

duas chapas de metal retangulares pintadas em vermelho. Elas possuem dobra 

em uma de suas laterais maiores que permite seus posicionamentos 

ligeiramente inclinados. No intervalo entre uma estrutura vermelha e outra há a 

fixação de um retângulo branco semelhante ao retângulo negro, porém maior e 

posicionado verticalmente. 

 

ESQUEMA 01: Visão em perspectiva da Escultura 
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A partir de exames organolépticos, observação através de lupa de 

cabeça com aumento de 10x foi possível observar as camadas que compõe a 

escultura, desde seu suporte, passando pela camada de proteção e a pintura. 

Após análises preliminares, foram retiradas amostras da camada de 

pintura de todas as cores e realizados exames no Laboratório de Ciência da 

Conservação para a identificação dos materiais constituintes da obra. A partir 

do conhecimento destes materiais, é possível aplicar tais dados tanto ao 

estado de conservação da obra, devido a tipologias de degradação inerente a 

algumas matérias; quanto ao momento histórico que a mesma foi 

confeccionada, a partir de uma contextualização de materiais contemporâneos 

aos que constituem a mesma. Também, com tal dado, é possível decidir com 

mais propriedade os métodos e substâncias a serem usadas na restauração. 

Deste modo, foi elaborado o relatório presente no ANEXO 03. 

É importante frisar que anteriormente a quaisquer testes ou 

intervenções, a obra foi documentada e foram realizados os exames com luz 

especial (Ultravioleta). 

ANEXO 04: Documentação inicial por imagem 

ANEXO 05: Exame com luz U.V. 

No exame com luz especial, foi possível observar, somente na peça 

branca e em uma pequena região de um segmento da borboleta vermelha, 

fluorescências recorrentes da presença de sujidades. As manchas de digitais 

apresentam-se enegrecidas neste exame, as manchas de graxa fluorescem 

num tom amarelo neon, e outras sujidades, como a aderência de fita adesiva, 

fluoresceu em um tom alaranjado. A parte preta não apresentou fluorescência 

em sua camada de pintura, mas os papéis aderidos em seu verso fluoresceram 

em um tom branco azulado. 

5. Tecnologia 

Suporte 

Suporte em metalon: tubos retangulares de ferro soldado, sendo que as 

partes que compõem as arestas são ocas. Esses tubos foram estruturados de 

forma retangular. A escultura é constituída de quatro partes: retângulo vazado, 

como descrito acima, maior, e outra armação retangular, porém menor; chapa 

de metal dobrada semelhante às asas de uma borboleta. Essas asas são 

divididas em duas partes, sendo uma levemente maior do que a outra 
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e soldadas no retângulo menor. No intervalo entre a divisão das asas está 

soldado o retângulo maior verticalmente. As peças foram soldadas e depois 

pintadas.  

A estrutura pintada de branco mede, sozinha, 178x25x3cm; a peça preta 

tem as seguintes medidas: 136x25x2cm. Já as partes vermelhas medem: 

25x13x25cm (asa A) e 25,5x13x25,5cm (asa B). 

 

ESQUEMA 02: Diferentes vistas da obra 

 

 

 

 



21 
 

Camada de proteção intermediária 

Provável uso de Zarcão®4 na cor vermelho terra em toda a superfície 

que recebe a policromia. Esta camada está entre o suporte e a camada 

pictórica, e tem como objetivo facilitar a pintura e promover proteção contra 

possíveis oxidações do metal. 

Camada pictórica 

Camada fina, com pouco brilho. O maior retângulo recebe uma pintura 

branca; o menor, uma preta e, a borboleta, uma camada de tinta vermelha. Há 

locais em que aparecem granulações na pintura em consequência, 

provavelmente, do modo de aplicação da tinta. (Esquema 03). 

 

ESQUEMA 03: Exame estratigráfico 

 

                                                                 
4 Determinação comercial do tetróxido de chumbo( Pb3O4), que é um pó vermelho, insolúvel 
em água e em ácidos. Este composto forma uma suspensão oleosa denominada "tinta zarcão", 

empregada na proteção de superfícies de ferro contra a ferrugem.  

Camada de pintura  

vermelha 

Camada de Zarcão® 

Suporte 

Camada de pintura preta 

Camada de Zarcão® 

Suporte 

Camada de pintura branca 

Camada de Zarcão® 

Suporte 
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No corte estratigráfico feito da amostra da camada pictórica branca é 

possível observar a camadas finas de zarcão e da tinta branca e sobre ela uma 

camada sutil de sujidade (FIG. 3). 

 

FIGURA 03: Corte Estratigráfico                              Fonte: Relatório Lacicor (ANEXO 03) 

6. Estado de Conservação 

Suporte 

Desprendimento da solda que realiza a união do retângulo maior com o 

restante da obra. Com isso, a escultura não se sustenta em sua forma original. 

Oxidações no verso do retângulo negro menor, onde não há a aplicação 

de Zarcão®. Oxidações pontuais visíveis em locais com perda de policromia 

e/ou o Zarcão® (FIG. 04). As áreas onde havia solda também apresentam 

oxidações e perda de suporte. 

Abaixo da borboleta vermelha há um aspecto pulverulento devido ao 

acumulo de sujidades. 

Sujidades 

Camada de pintura branca 

Zarcão® 
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FIGURA 04: Foto na qual é possível ver toda extensão da corrosão no verso das partes 
preta e vermelhas. 

 

De acordo com a tipologia de classificação proposta por GENTIL (1982), 

as corrosões podem ser classificadas de acordo com seus aspectos visuais e 

outros comportamentos como distribuição da área danificada na peça, por 

exemplo. De acordo com tal tipologia, as corrosões presentes no verso na 

parte preta e da borboleta vermelha, que não receberam uma camada de 

proteção e/ou de pintura e estava em contato direto com a umidade, podem ser 

classificadas como uniformes, pois atingem igualmente toda extensão destas 

partes, provocando perda de matéria nas regiões citadas de forma 

generalizada, não havendo sulcos pontuais ou exudações. 

Há também pontos de corrosão como as soldas, por constituírem uma 

área de metal diferenciado, promovendo a oxidação através de um sistema de 

pilha, no qual o meio catódico reage com a meio anódico (FIGUEREDO, 2012). 

Camada de proteção intermediária 

Sendo considerado o Zarcão como camada de proteção e não como 

base para a preparação da superfície somente, este apresenta perdas pontuais 

nos locais em que há perda de tinta. 

Camada pictórica 

Retângulo branco: sujidade generalizada, manchas provenientes de 

manuseio incorreto, principalmente na parte mediana. Esta área especialmente 
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apresenta manchas gordurosas e marcas de digitais. Verifica-se também 

abrasões e perda de policromia pontuais; há manchas avermelhadas 

provavelmente derivadas pelo contato indevido com o metal pintado de 

vermelho. Na base desta parte há um depósito oleoso, semelhante a uma 

graxa sob a qual há maior acumulo de sujidades. Na estrutura oposta a esta 

parte há manchas amareladas de adesivo e ao lado duas manchas circulares 

da mesma tonalidade. 
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Mapeamento 01: Tipologia de deteriorações na camada de pintura branca em ambos os 
lados 

Retângulo preto: sujidades generalizadas e manchas esbranquiçadas, 

derivadas do acumulo de particulados. Esta estrutura em sua totalidade 

também possui respingos de tinta, provavelmente resultantes de pintura 

externa (parede) sem a devida proteção para a obra. Nos locais encobertos 

pela borboleta vermelha, em ambos os lados, há acumulo de uma sujidade 

pulverulenta. Observam-se perdas pontuais da tinta devido a abrasões e 

impactos mecânicos, e, nestes locais, oxidações. O verso deste retângulo, que 

é a parte em que há contato direto com o chão quando a escultura está em sua 

posição original, não apresenta pintura, deste modo, a presença de oxidações 

é maior. Alguns locais há a presença somente de Zarcão®, sem a aplicação 

posterior de tinta; estes locais, próximos às bordas das estruturas pintadas, não 

apresentam corrosões. Nas áreas onde não há a aplicação desta camada de 

proteção, as corrosões são generalizadas, de diferentes colorações, desde o 

avermelhado a um tom laranja bem claro. Há uma fita adesiva aderida, do lado 

esquerdo, no verso, próximo à asa esquerda.  
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Borboleta vermelha: 

 

ESQUEMA 06: Explicação da divisão da borboleta entre A e B 

Parte A (asa Esquerda): Sujidades generalizadas. Respingos de tinta 

branca em toda extensão, provavelmente tinta de parede. Há perdas pontuais 

de policromia e sujidades provenientes de oxidação. Uma mancha branca 

proveniente de abrasão, em que há resquícios de tinta branca, provavelmente 

originários da peça branca que compõe o objeto. Perda de pintura próximo as 

áreas de desprendimento da solda, e perdas pontuais provenientes de 

abrasionamento (Esquema 06, Mapeamento 02). 

No verso da asa existem inscrições, diretamente no suporte, feitas com 

pincel atômico na cor preta e adesão de fichas de identificação (Mapeamento 

03). 

Nesta parte há a adesão de ficha de identificação datilografada com tinta 

preta e os seguintes dizeres (transcritos os quais era possível se ler): 

“MUSEU DE ARTE DE BELO HORIZONTE 

ACERVO Nº: (ilegível) 

Asa A 

Asa B 
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ARTISTA: (ilegível) 

TÍTULO: (ilegível) 

DIMENSÕES: (ilegível) 

TÉCNICA: (ilegível) 

ANEXADA EM: 1968 

ORIGEM: (ilegível)”. 

Sobre esta etiqueta os seguintes dizeres em caneta hidrográfica 

vermelha: “298 A” 

 

 

Mapeamento 02: Tipologia de deteriorações na camada de pintura vermelha na estrutura A 

Parte B (asa Direita): sujidades generalizadas. Respingos de tinta 

branca por toda a peça. Há perda de policromia nos locais nos quais estavam 

aplicadas as soldas. Manchas esbranquiçadas, provavelmente, consequência 

de umidade. No verso dessa asa, existem inscrições, diretamente no suporte, 
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feitas com pincel atômico na cor preta e adesão de fichas de identificação. 

Diretamente no suporte há dizeres manuscritos em caneta hidrográfica preta 

nos quais somente é possível se ler: 

“T. (...) 

R. (...) 

JOSÉ NARCISO SOARES”. 

Sobre esta inscrição há uma etiqueta do Museu da Pampulha com uma 

antiga logomarca do mesmo com o número de registro do mesmo: “TOMBO 

298 A”, manuscrito com caneta hidrográfica vermelha. 

 

 

Mapeamento 03: Tipologia de deteriorações na camada de pintura vermelha na estrutura B 
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7. Proposta de Tratamento 

A primeira atitude a ser tomada a partir da chegada da obra, anterior a 

todos os testes e intervenções é o preenchimento de um cadastro no qual 

constam as informações básicas de observação, constituição e posteriormente 

testes e desenvolvimento. Logo em seguida fez-se a documentação por 

imagem através de fotografias retiradas em estúdio e corretamente tratadas e 

impressas. 

Primordialmente é necessária uma limpeza mecânica prévia, uma 

limpeza superficial, para a retirada de particulados e sujidades menos aderidas. 

Esta limpeza será realizada com o uso de uma trincha ou de um pincel mais 

resistente, porém com cerdas macias para não haver abrasionamento da 

camada de pintura que compõe a escultura. 

Após este procedimento, testes serão realizados com intuito de 

selecionar o solvente mais adequado para a retirada de manchas impregnadas 

sobre a camada de pintura, manchas estas, em sua maioria, de aspecto 

gorduroso. A limpeza tem como objetivo uma uniformidade de cor e retirada de 

manchas que interferem na leitura, porém sempre respeitando a pátina já 

presente na escultura. 

É essencial para a leitura estética correta e o prosseguimento com a 

intencionalidade artística a reconstituição da forma original da escultura, 

desenvolvendo, com tal premissa, um método para que as partes de solda 

rompidas, em sua funcionalidade, sejam recompostas e a escultura retome sua 

forma verticalizada. Como dito por Brandi: 

[...] uma obra de arte que seja composta por partes, as quais, 

tomadas cada uma por si, não possuem nenhuma primazia estética 
particular, a não ser aquela de um genérico hedonismo ligado à 
beleza da matéria, a pureza do corte e assim por diante. [...] a “forma” 

de toda obra de arte singular e indivisível, e em casos que, na sua 
matéria, a obra de arte estiver dividida, será necessário buscar 
desenvolver a unidade potencial originária que cada um dos 

fragmentos contém, proporcionalmente à permanência formal ainda 
remanescente neles. (BRANDI, 2004, p. 42 e 46). 

 

Proporcionar contenção das corrosões visíveis para que: não haja 

desenvolvimento das mesmas e assim uma consequente perda do suporte da 

escultura. Além disso, ao conter as corrosões visíveis se previne o ataque de 

áreas ainda não atingidas, (GENTIL, 1982). 
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Após a remoção das corrosões visíveis é necessária a aplicação de um 

filme para minimizar os riscos da incidência de novas corrosões. 

As etiquetas aderidas ao suporte que não possuem importância 

histórica, previamente consultadas com o próprio Museu de Arte da Pampulha, 

serão removidas com cuidado especial.  A etiqueta que possui o logotipo antigo 

do Museu da Pampulha será devidamente tratada e mantida anexada à 

escultura. 

A reconstituição da forma original da escultura propiciará uma melhor 

visão das perdas cromáticas e a influência das mesmas na fruição estética da 

obra. Deste modo, somente após a refixação do suporte será possível avaliar 

mais determinantemente se há necessidade de uma reintegração cromática ou 

somente uma apresentação estética, dependendo do quanto as pequenas 

perdas interferirem na leitura do objeto. 

8. Tratamento Realizado 

Limpeza 

Toda a escultura foi previamente higienizada com o uso de trincha de 

pelos mais curtos, sendo assim mais rígida, porém de cerdas macias. 

A camada de tinta preta foi a primeira a receber a limpeza. O primeiro 

teste realizado foi com aguarrás mineral que apresentou bom resultado, 

retirando parte dos particulados impregnados. Após a limpeza com aguarrás 

mineral, realizou-se o teste com EDTA5 para a retirada de manchas 

esbranquiçadas e de respingos de tinta, que não foram removidos com a 

aguarrás. O EDTA apresentou boa remoção destas manchas e não houve o 

arraste de tinta sendo aplicado com um swab embebido na sustância, 

precedido de um swab com água deionizada e para finalização a aplicação de 

um swab seco. Deste modo, tanto a estrutura negra quanto a borboleta em 

chapa vermelha foram limpas da mesma forma e obteve-se um bom resultado 

de uniformidade de limpeza, cor e respeito à pátina. 

O verso da peça negra, sem pintura, foi limpo com o uso de três 

camadas de aguarrás e após o uso de lixa nº 300, de cor vermelha, própria 

para o uso em metal (FIG. 05). 

 

                                                                 
5EtilenoDiaminoTetraAcético 
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FIGURA 05: Verso das partes preta e vermelhas tratado com lixa na parte inferior e no 
segmento superior ainda sem tratamento. 

A limpeza com aguarrás proporcionou a retirada da ferrugem 

avermelhada, e as outras que ainda restaram após esta limpeza foram 

removidas com o uso de lixa. Nessa etapa, houve a liberação de um pó 

enegrecido avermelhado. As sujidades resultantes deste processo foram 

limpas com aguarrás. 

Após todo verso estar devidamente limpo, foram aplicadas a pincel duas 

camadas de Paraloid B72® 20% em Acetona. 

Para a remoção das etiquetas coladas no verso da asa esquerda “Parte 

A”, foi feita uma compressa de álcool etílico para que assim fosse solubilizado 

o adesivo e sua retirada fosse possível. Posteriormente foi limpa com aguarrás, 

lixada e pincelada com uma camada de Paraloid B72® 20% em Acetona. 
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FIGURA 06: Compressa de alcoól sobre etiqueta 

 

A etiqueta com logomarca do Museu de Arte da Pampulha foi 

higienizada com trincha e pó de borracha e mantida colada no verso da asa 

direita “Parte B”. A sua remoção sem o risco do rompimento das fibras do papel 

necessitaria de um prazo de tratamento maior. 

A estrutura branca teve teste em sua superfície das mesmas 

substâncias utilizadas, porém não houve sucesso com o EDTA, a aguarrás 

mineral removeu parte das sujidades, mas não propiciou uma limpeza 

uniforme. 

Deste modo, partiu-se para outros testes, primeiramente com 

substâncias à base de amônia, por ter como característica a dissolução de 

manchas gordurosas. 

A partir disso, foi consultada a lista de solventes de MASSCHELEIN-

KLEINER (1981) e escolhidas para teste as soluções nº 17: Isopropanol + 

hidróxido de amônia + água (90: 10: 10) e nº 18: Isopropanol + hidróxido de 
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amônia + água (50: 25: 25). A área para teste foi a mancha oleosa extensa 

próxima à base, a substância nº 17 apresentou-se eficiente. Porém, à medida 

que as áreas foram limpas observou-se o arraste da pintura pelo swab e, 

assim, ambas as substâncias foram descartadas como método de limpeza. 

Portanto, fez-se necessária a decisão de outro método de limpeza. 

Como os testes apontavam uma camada sensível, optou-se pela higienização 

com aguarrás e a limpeza através de borracha plástica. Após a limpeza com a 

borracha, ainda foi necessária uma complementação para uniformidade da cor 

com a aplicação de água deionizada através de swab e, em seguida de um 

algodão seco para não haver acúmulo de água sobre a camada de pintura e 

resultar numa dissolução da pátina que não será removida, mas somente a cor 

da peça uniformizada. 

 

FIGURA 07: Limpeza com borracha plástica 

A água promovia uma limpeza uniforme e a manutenção de uma pátina 

viável, compatível com o período a qual a obra se insere e respeitando a 

materialidade para fins de perpetuação. 

Porém, nas áreas com grande concentração de marcas de digitais, 

somente o uso de água não promoveu uma limpeza em unidade com as outras 

áreas. 
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A água não dissolvia a gordura presente nas manchas. Assim, foi 

testada uma mistura de sabão de coco e água. As propriedades emulsificantes 

do sabão promoveram uma boa limpeza, condizente com as outras regiões 

desta peça. Ambos os métodos, tanto a limpeza com água e a com a mistura 

de sabão e água, foram feitos com a Wishab® Esponja Macia Limpeza de 

Papel, da qual, foi removida a parte abrasiva (azul) e utilizada somente a parte 

macia (laranja). Depois da esponja, foi utilizado um algodão limpo e seco para 

remoção de qualquer acúmulo de água e/ou sabão. 

Algumas regiões que possuíam aderência de sujidades e/ou adesivos 

foram tratadas de forma diferenciada. As manchas avermelhadas com 

aderência de tinta foram tratadas com lápis borracha e retiradas 

mecanicamente com bisturi. As manchas com aderência de adesivo receberam 

uma compressa de água e foram removidas mecanicamente com bisturi  (FIG. 

08 e FIG. 09). Alguns resquícios foram removidos com a esponja anteriormente 

utilizada e pequenas manchas restantes com lápis borracha. 

 

FIGURA 08: Compressa de água nos locais com aderência de fita adesiva 
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FIGURA 09: Remoção mecânica de fita adesiva com bisturi 

Após uma limpeza uniforme, a peça branca foi polida em ambos os 

lados com um disco de algodão com a utilização do Dremel®. 

Houve ainda a permanência de sujidades resultante de marcas de 

digitais, deste modo, o processo de limpeza com sabão e água, anteriormente 

descrito, foi repetido somente em tais regiões problemáticas. 

Com a limpeza finalizada pôde-se partir para a etapa seguinte. 

Consolidação de suporte 

O rompimento no suporte da obra prejudica, primeiramente, sua 

estrutura e, a posteriori, não corrobora para uma leitura correta da obra. 

Com as estruturas que promoviam a união rompidas, há uma quebra na 

verticalidade e sustentação da obra. A composição original é prejudicada e cria 

um problema tanto estrutural quanto de apreciação estética. 

A consolidação tem como principal função promover uma leitura mais 

próxima possível do original e de sua intencionalidade. 

As soldas rompidas devem ser substituídas por um mecanismo igual ou 

análogo que promova além da fixação, uma estrutura estável e que não 

promova e/ou acelere danos. 
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O uso de uma solda quente, do mesmo gênero dos resquícios de solda 

presentes ainda na obra, foi a primeira hipótese a ser consultada como 

alternativa, deste modo, foram feitos estudos e considerações a partir de fatos 

consolidados em referências de trabalhos anteriores e a constituição da obra 

analisada. Um teste com assoprador de ar quente, feito anteriormente para 

remoção de uma etiqueta, evidenciou um superaquecimento das placas que 

compõem a estrutura. Deste modo, uma opção que envolva o uso de calor 

excessivo não pode ser considerada uma alternativa viável, devido ao fato de 

haver grande chance de ocorrerem alterações na obra. A camada de pintura 

provavelmente se desprenderia em lâminas, promovendo grandes perdas e 

resultando na necessidade de repintura completa da obra, havendo assim a 

criação de um falso histórico. 

Deste modo, a opção pelo uso deste tipo de solda com altas 

temperaturas foi descartada. 

Uma estrutura análoga, em funcionalidade de união das partes e 

estabilidade das mesmas, teve de ser pensada. 

A partir destas informações foi elaborada uma estrutura através de 

parafusos e o uso de uma bucha química que tem por função não deixar os 

parafusos sem ancoragem. Tal bucha é uma massa epóxi fabricada pela 

HILTI® (manual com informações em português em anexo. ANEXO 06). 

O uso dos parafusos estabilizará a estrutura e não promoverá desgaste 

de pintura e/ou do suporte. 

A fixação foi realizada após a limpeza completamente finalizada. 

Os passos foram os seguintes: primeiramente foram removidas as 

rebarbas de solda que não possuíam mais a função estrutural e dificultavam a 

fixação. Tais sobras foram retiradas com a utilização de uma lixa própria para 

metal acoplada ao Dremel®: o desbaste foi realizado na base da peça branca e 

entre as estruturas vermelhas, ambas sem a presença de pintura. Com esta 

etapa finalizada os locais citados receberam uma camada de Paraloid® B72. 

Após a secagem completa desta camada de interface, ocorreu o preparo de 

uma massa epóxi (Durepox®), que foi colocada no intervalo entre as peças 

vermelhas. Esta massa epóxi tem como objetivo proporcionar um reforço na 

sustentação e consolidação das estruturas. 
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Um teste preliminar com estruturas em metal semelhante às da escultura 

foi providenciado com objetivo de realizar um experimento para verificar se os 

parafusos promoveriam uma sustentação adequada. O teste provou que sim. 

O procedimento seguinte: a demarcação das medianas das estruturas 

que deviam ser refixadas, e a montagem da forma final da escultura, sem a 

utilização dos parafusos com objetivo de realizar um teste de encaixe. Os 

locais demarcados foram perfurados com a utilização de uma broca própria 

para metal em uma furadeira, com a escultura deitada e com todas as peças 

em sua posição original (FIG. 09). A estrutura preta foi perfurada de baixo pra 

cima, e após ultrapassar a primeira camada do metalon, foi necessário 

demarcar a outra camada e fazer uma perfuração de cima para baixo (FIG. 10). 

 

FIGURA 09: Encaixe preliminar e marcação das medianas 
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FIGURA 10: Perfuração da parte preta na segunda camada de matalon.  

A parte branca foi perfurada deitada (FIG. 11) e, após o procedimento, 

foi realizado o encaixe prévio e testada a fixação através de parafusos. O 

resultado, como no teste preliminar, foi satisfatório. Foram utilizados parafusos 

auto-atarrachantes, com objetivo da própria estrutura dos mesmos promover a 

sustentação completa para a obra. Deste modo, a utilização da ancoragem 

química reforçará a fixação juntamente com os parafusos. 
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FIGURA 11: Perfuração da parte branca 

A obra foi colocada em posição horizontal e fixada à mesa com 

utilização de "sargentos". Com todos os orifícios alinhados, a massa epóxi foi 

preparada conforme instruções (ANEXO 06), aplicada, e logo após, como o 

tempo de cura da massa é muito reduzido, de dois a três minutos, foram 

inseridos os parafusos e devidamente atarrachados. A massa também foi 

aplicada no meio das estruturas, no local em que havia outro ponto de solda, 

para promover ainda mais estabilidade. 

Reintegração Cromática 

Após a consolidação do suporte, pôde-se ver a obra em sua posição 

original e assim foi possível colocá-la diretamente sobre o chão, seu modo de 

exposição original. Assim, com esta verticalidade antes perdida, foi possível 

avaliar a interrupção na leitura que as perdas de pintura promoviam. Deste 

modo, foi considerada a necessidade de uma reintegração cromática para que 

as perdas não chamem mais atenção que a própria camada de pintura. 

A obra possuía lacunas de camada de pintura e também, nestas perdas, 

não havia a presença da camada de proteção existente entre o suporte e a 

camada de pintura. Deste modo, foi aplicada a pincel em tais lacunas uma 



41 
 

camada de Paraloid® B72 15% em Xilol® com objetivo de promover uma 

interface e também uma proteção a tais regiões. 

Seguinte a tal aplicação, a reintegração cromática das perdas foi 

iniciada. A região preta foi reintegrada com a utilização de pigmento verniz, 

pigmento negro mais o verniz citado no parágrafo acima. Toda reintegração 

desta região com tal tonalidade foi realizada a pincel. 

Tanto nas partes vermelhas quanto na parte branca, a reintegração foi 

realizada com tinta acrílica (Winston & Newton®), porém com métodos 

diferentes. As partes vermelhas foram reintegradas a pincel, enquanto a parte 

pintada de branco exigiu outro tratamento. A reintegração de tal região foi feita 

com a tinta acrílica também, porém a utilização somente do pincel promovia 

uma camada muito espessa, que contrastava muito com a pintura chapada da 

escultura. Assim, utilizou-se uma esponja macia na aplicação da tinta, que 

propiciou um melhor aspecto visual. 

Todas as reintegrações foram realizadas somente em áreas de perda, 

com objetivo de atenuar o desconforto visual e não criar uma nova pintura, mas 

colaborar com a leitura da unidade existente na obra. 

Camada de Proteção 

A escultura foi exposta somente uma vez, e desde então (1968), fica 

acondicionada na reserva técnica do Museu da Pampulha, susceptível a vários 

tipos de deterioração. A situação da reserva técnica é cada vez mais 

aprimorada, porém, com alguns problemas sazonais. O principal problema é o 

acúmulo de umidade, devido à tipologia de estrutura e localização do Museu. 

Deste modo, como a obra irá voltar para este local, uma atitude preventiva é a 

aplicação de uma camada de proteção. A substância escolhida para ter tal 

função foi o verniz de Paraloid® à 15% diluído em Xilol. Tal camada foi 

aplicada sobre toda a obra, a pincel. 
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FIGURA 12: “Confliro de Raças” após restauração 
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Acondicionamento 

Além de tal camada, foi feita uma embalagem com objetivo de não haver 

contato da estrutura preta diretamente com o chão. Foi recortada em uma 

espuma de polietileno (Ethafoam®) a forma exata da base da escultura, para 

que assim haja um encaixe perfeito. 

Deste modo, há uma mudança no acondicionamento da obra na reserva 

técnica, o que promove mais segurança e uma prevenção maior de danos 

futuros. 

Documentação Final 

Foi realizada em estúdio sobre as mesmas condições de luz, com a 

utilização do mesmo fundo e das configurações da câmera o mais semelhante 

possível às fotos da documentação inicial e final da restauração. Tais fotos 

foram tratadas com a mesma metodologia aplicada nas fotos da documentação 

inicial. 

ANEXO 07: Documentação final por imagem   

9. Discussão 

Os métodos desenvolvidos nesta pesquisa têm intuito de promover uma 

restauração em unidade com a matéria e a historicidade da obra. Tais foram 

realizados com embasamento nos teóricos da restauração e em metodologias 

anteriormente aplicadas. Entretanto, é essencial frisar a unicidade de cada obra 

e de cada processo de restauração, promovendo novas soluções e 

conhecimentos acerca de estilos, materiais. É notável um desenvolvimento, 

que como consequência do processo resulta no agregamento de valores 

benéficos tanto para o restaurador quanto à obra e sua perpetuação. 

O desenvolvimento de soluções embasadas e aplicações de conceitos já 

renomados ou testados em matéria semelhante devem ser norteadores para a 

restauração. Além disso, deve haver um cuidado para com além da 

materialidade, um respeito estético e histórico, não havendo jamais a 

possibilidade de intervenção destas estâncias pelo restaurador. 

Os conhecimentos históricos e estéticos promovem uma reflexão mais 

aprimorada do processo de restauração, havendo assim consequente a 

realização não somente de um procedimento técnico ou empírico, mas sim 

uma compreensão contextual do objeto: sua existência social, estética, e a 

abordagem intelectual além da forma, proposta esta que está cada vez mais 
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presente no nosso cotidiano através dos novos conceitos e representações 

artísticas. 

Através da recomposição da sua materialidade, promove-se harmonia 

na leitura da obra, e assim sua exposição é exequível. Enquanto a obra ainda é 

acondicionada na reserva técnica, são necessários alguns cuidados para 

perpetuação de seu bom estado de conservação. 

Tais medidas são: 

O manuseio da obra deve sempre ser realizado com a utilização de 

luvas, afim de não provocar manchas na camada de pintura em virtude da 

inerente gordura presente nas mãos; 

A obra sempre deve ser manuseada por ambas as partes, ou seja, não 

se deve segurar a obra somente na estrutura branca ou preta, mas sim em 

ambas, concomitantemente; 

A escultura não deve ser removida da base de poliestireno quando 

estiver acondicionada, ou seja, a obra não deve permanecer em contato direto 

com o chão ou com as paredes e da consequente umidade presente nos 

mesmos. 

10. Considerações Finais 

Com a confecção de um trabalho aliando conhecimento e aplicação de 

conceitos já renomados na Teoria da Restauração, mais a utilização de um 

raciocínio logico embasado em estudos anteriores e aplicação de testes, é 

possível não reproduzir automatismos e ações sem a devida reflexão e análise 

critico-ética. Estes preceitos devem estar sempre presentes no trabalho do 

Restaurador. 

Os conhecimentos da formação em Bacharel em Conservação – 

Restauração de Bens Culturais Móveis devem ser considerados como 

multidisciplinares, havendo sempre um interesse não somente na 

reconstituição ou perpetuação material somente, mas também 

desenvolvimento de conceitos e enquadramento do bem cultural, a via de fazê-

lo o mais duradouro possível histórico e esteticamente. 

O trabalho fomentou uma pesquisa mais aprofundada em quesito de 

materiais, e, ao mesmo tempo, o estímulo para o conhecimento histórico, 

artístico e, pode-se dizer, ideológico a que a obra está ligada. 
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Como ponto principal, é de suma importância destacar que tal pesquisa 

proporcionou a base necessária para o processo da restauração, restituindo as 

condições físicas para que a obra possua uma legibilidade correta e em via de 

exibição. 

A ação de restauro tem de possuir, além de conhecimentos individuais 

da obra na sua contextualização histórica e de produção artística, uma base 

sólida em classificação e pesquisa de materiais que compõe a estrutura do 

bem cultural e dos que serão aplicados no processo para que não se cause 

nenhum dano à obra ou condições que possibilitem a aceleração de quaisquer 

degradações já presentes. 

Além de propiciar a fruição desta obra que estava perdida devido ao seu 

estado de conservação, o trabalho promoveu uma ação curativa com viés 

preventivo, na qual, foi possível o tratamento de degradações no suporte que 

poderiam ocasionar perdas irreversíveis de matéria. 

Deste modo, não é só indispensável um estudo acerca de um objeto de 

restauração em uma esfera profunda, mas esta deve ser a primeira ação do 

Conservador-Restaurador no processo de estudo e intervenção em um bem 

cultural. Porém, além deste estudo preliminar focado em um objeto especifico, 

é indispensável o desenvolvimento de um pensamento crítico e de uma base 

teórica a que se refere à formação, o modo de pensar e promover soluções, os 

saberes e dogmas da Conservação – Restauração, tais quais foram 

desenvolvidos no decorrer do curso e sempre aprimorados. 

O trabalho realizado exprime tais capacitações, tanto a nível teórico 

quanto a nível técnico, e as complementa, inserindo mais conhecimentos a 

formação individual e desenvolvimento de uma abordagem diferenciada no 

quesito de materiais, temática e período ao qual “Conflito de Raças” pertence.  
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12.  Anexos: 

12.1. Anexo 01 

 

FONTE: acervo CEDOC-MAP. 
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FONTE: acervo CEDOC-MAP. 
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12.2. Anexo 02 

 

FONTE: acervo CEDOC-MAP. 
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FONTE: acervo CEDOC-MAP. 
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FONTE: acervo CEDOC-MAP. 
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FONTE: acervo CEDOC-MAP. 
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12.3. Anexo 03 
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