



































INTRODUCAO

No momento em que nos apresentamos a Comis-
sao Julgadora, com o objetivo de realizar um concur-
so de magistério para a primeira cadeira de Pintura,
da Escola Nacional de Belas Artes, da Universidade
do Brasil, cumprimos o imperativo da Lei, elaborando
este trabalho, elemento necessario para a inscricdo no
ja referido concurso.

Professor de Pintura que somos, ao nos incluir-
mos numa competicdo de tal natureza, procuramos,
como nos pareceu légico, abordar assunto do progra-
ma que nos permita desenvolver o presente trabalho
de maneira diretamente ligada ao ensino dessa Arte.

O permanente contacto com os alunos, conse-
quéncia de nosa atividade no ensino de Pintura e De-
senho, trouxe-nos a pratica necessaria para perceber
e afastar as incertezas, solucionando as dificuldades
que o iniciante encontra a todo momento.

Aproveitar as reacoes psicolégicas do aluno a bem
do aprendizado, e orientar suas tendéncias artisticas,
sem nunca deixar de respeita-las, sao problemas que
sempre mereceram o melhor de nossa atencao.

O temperamento e a tendéncia do estudante le-
vam-no a resolver melhor seus problemas de Pintura,
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num determinado processo. Cabe ao professor enca-
minhéa-lo, verificando também a fatura, o genero ¢
motivos que merecem a preferéncia de cada um.

Pelo exposto, compete ao professor de Pintura
dominar com bastante autoridade os diversos proces-
sos, sabendo executa-los para poder transmiti-los aos
alunos com a ajuda de indispensaveis exemplos pra-
ticos.

Foram estas as razdes que nos levaram a prefe-
rir para assunto de nossa tése o estudo dos processos
de Pintura, estudo este complementado por algumas
consideracdes sobre os problemas transcendentais, que
o pintor deve dominar, para produzir verdadeira obra
de arte.

De ac6rdo com essa diretriz, e para dar ao nosso
trabalho uma sequéncia consentanea com a metodo-
logia que deve apresentar toda exposicio de tal na-
tureza, nosso trabalho pode ser dividido em duas par-
tes :

A primeira, o conjunto dos capitulos entitulados
Témpera e Aquarela, Afresco, Oleo e Pastel. Referi-
mo-nos aqui aos conhecimentos técnicos, indispensa-
veis ao pintor. Sem dominar a matéria em que tra-
balha, o artista estara impossibilitado de exteriorizar
sua sensibilidade em téda plenitude.

Como fecho ao estudo dos processos de pintar, in-
cluimos um capitulo denominado Consideracoes Gerais.
Com éle encerramos nossa tese, fazendo um estudo de
alguns problemas de ordem estética, aos quais néao
deve ser extranho o pintor, para que seu trabalho
seja realmente uma obra de arte. Aos conhecimentos










PRELIMINARES

Num exame sumério das atividades do homem,
devemos verificar que o ornafo aparece como sua pri-
meira manifestacdo artistica.

Tanto na pintura, como na escultura, o homem
se empenhou sempre em dar a forma, pela decora-
¢do, sua maior importdncia. Em ambas aquelas mo-
dalidades técnicas, continuamos, ainda hoje, quase
que com Os mesmos processos usados desde a pre-
historia.

Na singeleza desta tése pretendemos apenas tra-
tar dos diversos processos de pintura, sua evolucdo
histérica e alguns aspectos atinentes as qualidades
estéticas que deve apresentar uma obra de arte.

Com esse estudo se verificard como a pintura tem
acompanhado todos os estagios da civilizagdo, varian-
do na preferéncia por certos processos, na escolha dos
temas, em algumas particularidades da técnica. Mas,
apesar dessas alternativas nas modalidades, a pintura
continua a ser a arte quase imutavel na aplicacdo da
matéria e dos seus utensilios para emprega-la. E mes-
mo em alguns processos aceitos como menos antigos
— Oleo, pastel — o que vamos encontrar é aperfei-
coamento de materiais, com poucas inovacoes.




Néo entraremos nas duvidas da arqueologia em
colocar a gravura, a escultura ou a pintura em pri-
meiro lugar, nas diversas idades da pre-histéria. E’
evidente, entretanto, que s6 no periodo denominado
Soluteriano, e depois em menor grau no Magdalenia-
no, deparamos com trabalhos que merecem realmen-
te o nome de obra de arte.

Restringindo nosso estudo apenas as questoes de
pintura, fizemos consideragdes focalizando as carac-
teristicas préprias da matéria: opacidade, transparén-
cia, claridade, escuridade, humidade ou estado séco.

De acdrdo com ésse ponto de vista cada processo
se oferece com vantagem ou desvantagem nos pro-
blemas de luminosidade, do aspecto escuro, da fres-
cura, conforme os aglutinantes, suas proporcoes ou
reacoes no que toca as matérias corantes.

Feito este esclarecimento, passamos a estudar
apenas aqueles processos que nos parecem apresen-
tar maior interésse ao pintor contemporaneo.




TEMPERA E AQUARELA

O homem primitivo, dominado pela necessidade
de exteriorizar seus sentimentos, o fez por meio da arte.
Viu-se na contingéncia de recorrer a natureza em bus-
ca dos meios que lhe permitissem materializar seu in-
tento.

Envolvido pelo ambiente agreste em que vivia, seu
poder de observacdo havia de prender-se aos detalhes
do préprio meio. A exuberéncia de cores, caracteris-
tica das mais notaveis da natureza, havia de impres-
siona-lo, prendendo sua atencdo. A tonalidade agra-
davel de um torrdo de terra, o verde delicado de uma
folha o teriam levado a recolhé-los e procurar um meio
de dominar suas céres afim de usa-las a seu gosto.

Esmagar ou quebrar, para depois macerar, utili-
zando como solvente a agua, tera sido o passo inicial
do primeiro pintor para conseguir sua primeira tinta.

Desta féorma é que certamente foram manipula-
dos os pigmentos nos “godets” da prehistéria, que fo-
ram as cavidades de ossos e pedras abauladas.

Foi assim, empregando pigmento solivel em agua,
que o homem realizou sua primeira obra de pintura.

A arte, sempre prodiga em decepcdes, armou 0
primeiro obstdculo ao artista que nascia, dificultan-
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a témpera ou a aquarela. Esse assunto seria objéto
para estudo de outra natureza. Apenas procuramos e-
videnciar a analogia que nos parece existir entre aque-
les processos de pintura.

TEMPERA

Témpera € palavra derivada do latim “temperare”
cujo significado é temperar, misturar com proporcdo.

Plinio empregou o vocabulo ao dizer: “coloris tem-
perare” traduzindo misturar ou preparar tintas.

Témpera foi o termo usado até o século XV para
definir todos os aglutinantes usados em pintura.

Com a independéncia do 6lec, cujo nome — éleo
— passou a ser sinénimo de um processo de pintar, &
expressdo témpera juntou-se desde entdo o nome do
medium de que era feita, por exemplo: témpera a ovo,
témpera a caseina etc.

A témpera é essencialmente a pintura de todos os
tempos. Estd4 nas paredes das cavernas do Paleolitico
Superior. Ja era conhecida e praticada nas épocas Au-
rignaciana e Madaleniana.

Nos tumulos e sarcéfagos, na pintura mural das
mastabas e nas colunas lotiformes assim como em tan-
tos outros elementos da arte egipcia, vamos encontrar
a pintura a témpera.

Os chineses e japoneses usaram a témpera. Plinio
nos diz que seu emprégo era usual na Grécia; as es-
telas eram pintadas, no processo em féco. Os Gregos
dominaram muitas variedades de témpera, inclusive
a ovo.
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Os Romanos, como os povos da América pre-ce-
lombiana empregavam uma espécie de témpera.

Foi na Idade Média que ésse processo alcancou
seu apogéu. Cimabue, Duccio, Cavallini e outros sdo
exemplos dessa época.

Com o Renascimento, a pintura a o6leo, origina-
riamente designada também por tempera a Oleo, to-
mou grande impulso, constituindo um processo inde-
pendente, relegando aquéle a segundo plano.

Na témpera a pasta colorida é composta de um
aglutinante: caseina, 6vo ete, em mistura com o pig-
mento.

O suporte pode ser papel, madeira, metal, mar-
fim, tecido etc. Os artistas da Idade Média e baixo Re-
nascimento usaram como suporte o tecido colado so-
bre madeira.

O fundo para a témpera deve ser livre de Oleos
gordos.

Quando se usa o 6vo na témpera, tanto a gema
como a clara podem ser aproveitadas.

Empregando somente a clara, é aconselhavel adi-
cionar alumen, cuja propriedade adstringente reduz
a humidade, tornando melhor a pasta. A clara ja con-
tém cérca de 85 por cento de dgua. Na gema encon-
tra-se em média 20 por cento de 6leo ndo secativo.

Os vernizes pédem ser empregados na témpera sern
dano para a obra. Entretanto ndo nos parece aconse-
Ihavel esta pratica. Isto porque um dos caracteristi-
cos marcantes désse processo, a opacidade, seria des-
feito pelo verniz, tornando o trabalho idéntico ag dleo.
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A aquarela como os outros‘ processos teve na sua
fase inicial uma variedade reduzida de pigmentos. A
partir do século XIX grande ntimero de pigmentos foi
posto, pela industria quimica, & disposicdo dos aqua-
relistas, que hoje nao tém mais dificuldades em obter
o tom desejado.

Cabe aqui ressaltar que os amarelos de cromo, os
vermelhos e amarelos de chumbo nunca devem estar
presentes na paleta do aguarelista. O sulfur contido
na atmosféra, sendo absorvido pelos pigmentos, trans-
forma-os, criando um elemento preto no caso daque-
les feitos de chumbo, e verde nos de cromo.

Os trabalhos de aquarela nao tém o pigmento pro-
tegidos. O seu aglutinante, a goma, nao oferece pro-
tecao aos danos que a humidade e os gases sulfurosos
preduzem na pintura, protecao oferecida pelo 6leo que
envolve o pigmento. E’ usual o emprégo do vidro, que
embora sem uma eficiéncia completa, oferece ao tra-
balho alguma protecdo.

A aquarela, como o vitral, sio processos de pin-
tura que se caracterizam pela beleza da transparén-
cia. Uma pincelada qualquer de aquarela sobre o pa-
pel é bonita, é agradavel. Isto nem sempre acontece
com os outros processos. Esta beleza natural obtida
pela transparéncia, independe de talento. Este fato,
que, por um lado oferece vantagens de monta ao artis-
ta, péde também leva-lo a convencer-se de uma capaci-
dade que ndo lhe é propria.
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Retabulo de Sao Francisco (Detalhe) Museu Condé Sassetta

Este pintor realizou témperas em pleno século XV no mesmo Processo

utilizado por Cimabue, Duccio e Pietro Cavallini no fim da Idade Média
— inicio do Renascimento.

— La Peinture Italienne — Skira.






Palacio Ducal — Turner — Museu Britanico — Aquarela.

— Foto Museu Britanico.






Estudo de paisagem — Constable (John) — Museu Vitoria e Alberto — Aquarela.
— English Water Colour Painters — Ed William Collins






Nu — Alfred Egerton Cooper — R. B. A. — Aquarela
— British Water — Colour Painting — Adrian Bury.






'AFRESCO

-

Bsse processo de pintar foi praticado desde a mais
remota antiguidade. As suas origens sdo mais ou me-
nos obscuras e néo é possivel determinar, com pre-
cisdo, a data de seu natalicio, 0 mesmo acontecendo
com quase todos os outros processos. Tempo houve
em que as préprias pinturas do periodo neolitico fo-
ram consideradas como afrescos. H4 muito ja foi cor-
rigido éste érro, verificada a técnica de sua exe-
cucéo, absolutamente diversa da que é peculiar a és-
se processo. z

Os povos antigos praticaram com muita habili-
dade o afresco. Os Egipcios, Cretenses, Chineses, Gre-
gos e Romanos foram cultores, com bastante eficién-
cia, do afresco. Conhecem-se alguns exemplares, que
se supde serem os mais antigos. Encontram-se em
Cnossos, na ilha de Creta. Os primitivos afrescos co-
nhecidos eram executados sébre uma argamassa feita
de terra e fibras vegetais. Esta argamassa se asseme-

lha muito a uma espécie de adobos usados em muitas

das nossas construces rusticas do interior. 0 prin-
cipio era aproximadamente o mesmo.

A fixacdo das céres naquele suporte rudimentar
fazia-se possivelmente pela penetracdo das mesmas
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até uma profundidade muito pequena daquela arga-
massa, com a consequente mistura desta aos pigmen-
tos. No afresco executado com cal e areia o processo
de fixacdo das cores se faz pela cristalizacdo do car-
bonato de calcio. Tudo nos leva a crér, entretanto,
que no processo primitivo havia muita semelhanca
_com o atual, pelo menos no que se refere a auséncia
. de aglutinante e ao modo de pintar por partes sébre
a argamassa umida que constitui, na verdade, a ra-
zao de ser da denominacdo do processo: afresco.

O afresco € uma pintura que se destina a ser exe-
cutada em parede.

Sac do seu dominio as monumentais decoracgoes in-
teriores ou exteriores. Importa éste fato uma 'série
de condicGes de ordem técnica e estética, as quais
nunca deve ser estranho o pintor. Estando o afresco
sujeito ao edificio, é déle parte integrante, consti-
tuindo como que um coroamento da sua estética. Es-
ta razido exige uma perfeita unidade de vistas entre
os artistas arquiteto e pintor. O espaco que aquele
destina a este é, pela propria natureza do edificio e
pelo efeito a ser alcancado, limitado em todas as di-
recoes. A composicdo para um trabalho desta natu-
reza deve satisfazer entre outras caracteristicas a de
se tratar de um trabalho que se destina a ser visto
de todos os dngulos. Rarpa MAYER, referindo-se na-
turalmente a ésse fato, diz que a pintura:

PRI TTE Y [ry neCwr e .

“deve ser vista pelo espectador ambulante
em vez de dar impressdo de sé ser obser-
vada de um ponto.”
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A segunda camada s6 deve ser aplicada depois
que a primeira estiver absolutamente séca, embora
no momento da aplicacdo ela deva sér molhada para
facilitar a “pega” e evitar que a absor¢do do reves-
timento anterior faca secar muito rapidamente a su-
perficie que vai receber a pintura.

Nos afrescos de Cnossos foram usados métodos no
preparo dos revestimentos que sdo ainda hoje empre-
gados e demonstram o elevado nivel técnico alcanca-
do pelos Cretenses néste processo de pintura. Adicio-
navam éles fibras vegetais ou pélos animais nas pri-
meiras camadas de revestimentos. Estas fibras ou pé-
los passam a constituir dentro da estrutura uma es-
pécie de tela que prendera as particulas, e mesmo par-
tes da argamassa, evitando assim que esta se despren-
da em caso de rachaduras. A fendéncia das fibras
é deixar suas extremidades fora da massa o que aju-
da a prender as camadas, umas as outras. Esta, en-
tretanto, é também a razdo por que as fibras ou pé-
los ndo podem ser aplicados na ultima camada que
vai receber a tinta.

O segundo problema que o afresquista deve en-
frentar, é aquéle que se refere as cores.

A paleta do afresco dos tempos antigos era ex-
tremamente limitada e muitas céres eram consegui-
das com dificuldade. CENNINI, no capitulo XXXVI

de seu famoso trabalho, nos mostra a escassez entdo
existente:

“As cores naturais sao sete ou sejam, qua-
tro propriamente pela sua natureza terro-

- -J-
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F 3 B sa, tais como o preto, o vermelho, o amarelo
e o verde.

Trés sao as cores que, apesar de natu-
rais, requerem ajuda de artificio, como o
| branco, o azul ultramar ou o “della Magna”
e o amarelo (giallorino).

O azul de ultramar era dificil e carissimo. Era
pigmento natural, fornecido pelo lapis lazuli, pedra
semi preciosa de alto custo. O artificio de que nos
fala CENNINI, constituia néste caso na trituracdo do
lapis lazuli, operacdo trabalhosa e dificil.

- Hoje o artista do afresco nao encontra as grandes
E dificuldades de antigamente, gracas & quimica mo-
E derna, que coloca a sua disposicdo uma grande va-
%& ‘ riedade de cores, absolutamente resistentes. Os cons-
; tantes progressos da industria quimica foram intro-

duzindo, aos poucos, no mercado tédas as cores ne-
t cessarias ao afresquista: azul ultramarino (1830),
1 azul cobalto (1803), azul monastral (1935), os ama-
i relos e vermelhos cadmium (1920). Também o vio-
leta monastral, as cores de Mars e o vermelho de 6xido
de cromo vieram enriquecer a paleta do artista.

Assim, o moderno pintor do afresco tem ao seu
dispér a mesma policromia existente em qualquer ou-
tro processo de pintura.

A idéia generalizada de que o afresco € uma
pintura de tons bairos ou terrosos vem da observacao
feita s6bre muitos dos antigos murais, que de fato
apresentavam ésse aspeto isocrémico. Isto acontecia
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porque o artista de entdo era premido pela defici-
éncia da paleta da época, o que ja demonstramos
linhas atrds. Eram os préprios materiais a criarem
uma condicao estética, o que, de certa maneira, sem-
pre acontece. Acreditamos que ainda hoje o artista
procure executar cada processo de pintar respeitan-
do as caracteristicas préprias do mesmo. Se éle pre-
fere a aquarela para determinado motivo é devido
a beleza de sua transparéncia e porque éle precisa
dos efeitos dessa transparéncia para realizar o que
tem em mente. A preferéncia pelo afresco cera pela
natureza de sua opacidade, ou pelo carater proprio
da parede, cuja textura variada lhe permite obter
efeitos especiais, o que conseguird usando a seu ca-
pricho a ulfima camada do suporte, que serad lisa
ou rugosa, de acérdo com o resultado que deseja
atingir.

Mas tal procedimento, nos nossos dias, ja de-
pende de uma atitude tomada “a priori” pelo artista
e nao estara ligada a limitac@o realmente drastica da
paleta de outros tempos. Na realidade, pelo menos
com relacao as céres, os modernos cultores do afresco
encontram-se tdo livres como os artistas de todos os
sistemas de pintar.

A execucdo da pintura afresco, oferece certas di-
ficuldades que a torna somente aconselhivel a artis-
tas j& um tanto experimentados. Caracteriza éste
processo a afixac@o da tinta numa superficie humida.
composta de cal e areia, Esta fixacdo deve ser feita
enquanto a argamassa esteja realmente hidratada,
porque o colorido e a durabilidade do afresco devem-




. se a4 intima mistura dos pigmentos com o carbonato
~ de calcio antes da sua cristalizacao.
' As cores sdo aplicadas & dgua. Assim, é impera-
tivo que o artista conheca exatamente sua capaci-
dade de producédo e tenha a pratica necessaria para
determinar o momento 6timo em que a argamassa,
- pelo seu estado de hidratacdo, receba melhor o efeito
que deseja imprimir a determinados detalhes. E ain-
da pela pratica que éle deve saber como dividir a
obra em partes, de modo a satisfazer a continuidade
do trabalho, tornando imperceptivel as diversas eta-
_pas em que éle foi dividido, conseguindo assim a uni-
 dade do tédo.

O afresco é o processo de pintura indicado para
fécho de ouro das composicoes arquiteténicas monu-
mentais.

O afresco é o elo mais intimo de ligacdo entre a
- Arquitetura e a Pintura; nela se integra emprestan-
do-lhe riqueza e grandiosidade.

O afresco é considerado um dos mais duradou-
ros dos processos de pintar. As obras magistrais dos
primitivos ainda hoje se mostram resistentes aos efei-
tos dos séculos decorridos.

O afresco estd voltando a ser praticado com in-
tensidade, e isso néo significa nenhum menosprezo ao
6leo ou a outros processos, porque todos éles encon-
tram ambiente propicio ao seu emprégo.




Fragmento de afresco chinés antigo, encontrado na Asia Central.

% O cliché mostra a execucdo dos primitivos afrescos realizados
sObre argamassa de argila e fibras vegetais.







Julgamento Final (detalhe) — Pietro Cavallini — Roma
Afresco do século XIV

Peinture Italienne — Skira.







Cabeca de Adao — Michelangelo — Detalhe da decoracio da Capela Sixtina
Exemplo de afresco do Alto Renascimento. Na gravura verificam-se os sulcos
na argamassa, provenientes da passagem do cartao para a parede pelo sistema

de decalque com estilete.
— The paintings of Michelangelo — Phaidon Edition.






Figura decorativa — Michelangelo — Capela Sixtina (teto)

Outro exemplo de afresco do Alto Renascimento. A “craquelure” em larga
escala nos afrescos de Michelangelo sdo levados a conta de deficiéncia na
execucao técnica do trabalho.

— Foto Anderson — Museu e Galeria Pontificia.







O parnaso — Rafael — Vaticano

~Nos afrescos_de Rafael ndo se verifica, como naqueles de Michelangelo,
a “craquelure” tdo acentuada, o que mostra melhor conhecimento da téenica
deste processo.

— Foto Anderson — Museu e QGaleria Pontificia.







OLEO

A pintura a 6leo, com o significado que hoje lhe
damos, € processo relativamente recente se o compa-
rarmos com o afresco, a témpera, a encaustica.

LAURIE nos informa que a primeira referéncia
relativa ao emprégo do dleo na pintura deve-se a
AETIUS que, no século V, faz mencdo ao dGleo de li-
nhaca e de nozes por suas propriedades secativas,
usados pelos douradores e pintores de encaustica. O
manuscrito de Lucca, do século VIII, fala em dissolu-
cdo de resina em o6leo secativo. Finalmente os manus-
critos de TeopHILUs e HEeracLius, dos séculos XI ou
XII abordam, ja com detalhes, a aplicacdo do 6leo se-
cativo como diluente na pintura. E éste, portanto, o
primeiro documento escrito sébre 6leo como medium
de pintura. Encontram-se também nos citados ma-
nuscritos a maneira de preparar o 6leo de linhaca e
também a sua classificacdo pela exposicdo ao, sol.
O emprégo do 6leo como medium na pintura existiu
na Inglaterra, nos séculos XIII e XIV. Em 1325, na
Italia, o pintor Giorcio D’ AQuILLA ndo pdde cumprir
um contrato com o Duque de Saboia, para a decora-
¢do de uma capela, porque o 6leo de nozes empregado
como solvente, sem que o artista conhecesse sufici-
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entemente a técnica necessaria, foi considerado im-
préprio.

Muito se tem discutido acérca da paternidade
da pintura a o¢leo. Pelo relato que acabamos de fa-
zer, fica esclarecida a lenta evolucdo que sofreu ésse
processo, para o qual, como para nenhum outro, nao
se pode apontar um inventor. Varios artistas e estu-
diosos foram, & custa de experiéncias e perseveranca,
aperfeicoando e divulgando o uso do 6leo na pintura.

E como divulgadores e aperfeicoadores do Oleo
como processo, que os irmaos VAN EYCK merecem a
palma. JEan (1390 ? — 1441) e HuserT (?-1426) fo-
ram os autores do célebre polyptico denominado “O
cordeiro mistico. A apresentacao déste trabalho
constitui um marco na histéria da pintura a 6leo. A
partir de entao o processo foi grandemente divulga-
do, merecendo a maior aceitacdo.

O Cordeiro mistico foi exposto pela primeira vez
em Gand, no ano de 1432, na Igreja de Saint-Bavon.
E interessante reproduzir a inscricdo originariamente
mente em latim, existente no bordo inferior do po-
lyptico:

“O pintor HuBerr VAN Evck, ao qual
ninguém ¢é reputado superior, comecou, e
JEaN, que lhe é inferior em arte, terminou
o grande trabalho e foi pago por Jossg VYT.

~ Por esta razdo o sexto dia de Maio vos con-
vida a vir contemplar a obra.



o de o diibied o Eee B el Bl on L e

25

Van PuvyverLp admite a possibilidade dessa ins-
cricdo ter sido executada por iniciativa de Jeaw, que
assim prestava homenagem ao irmfo mais velho. A
partir dessa época, pequenos quadros pintados na ‘
Flandres comecaram a aparecer na Italia, causando
admiracdo pela beleza das céres e pelo processo ain-
da desconhecido na peninsula.

Um artista italiano resolveu procurar na prépria
Flandres os segredos daquéle processo, que tanta
curiosidade vinha despertando na peninsula. Foi éle
Antonello da Messina (1414 ? — 1493 ?).

Segundo Pierre Bouffard, Antonello procurou o |
proprio Jean Van Eyck, de quem se tornou amigo e '
discipulo predileto, déle recebendo os desejados ensi- 1
namentos sébre o uso do 6leo como medium na pin-
tura.

Voltando & Italia, Antonello passou a divulgar,
em Veneza, a técnica conseguida na Flandres. Gra-
cas a isso adquiriu grande prestigio, fazendo mesmo
fortuna com a aplicacdo dos conhecimentos trazidos 1
do Norte. _.

Alguns autores citam-no como aperfeicoador do
processo de Van Eyck. Dai por diante a pintura |
a Oleo assumiu enorme importancia, sendo usada ‘
pelos grandes pintores, embora muitos déles a ti- 3
vessem feito de modo imperfeito, sacrificando por ve- '
zes sua obra. VAsarr nos conta em “Vida de Leonardo
da Vinci”, publicada em 1568, que o consagrado ar-
tista foi obrigado a abandonar em meio a A Bafalha
de Anghiari, porque o 6leo, aplicado sem a devida
técnica, escorria pelo trabalho.
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Foi no alto Renascimento que o 0leo, até entao
intimamente ligado & témpera, tornou-se um processo
de pintar independente. Até entdo o 6leo era desig-
nado como uma témpera, o que de fato nao deixa de
ser, porque a expressao témpera significava misturar
pigmento com material colante, dai resultando a tinta.

E, portanto, o dleo secativo, empregado como me-
dium, a caracteristica principal déste processo.

Os holandeses sao tradicionalmente conhecidos
como os produtores dos melhores 6leos para pintura.
O ¢leo stand, por exemplo, é presumivelmente o que
mais se assemelha aos usados pelos antigos mestres.
Oleo stand prepara-se pela fervura em recipiente fecha-
do (vacuo), o que acarreta o seu espessamento, nao -
pela absorcdo de oxigénio mas pela polimerizacao
— juncao de suas moléculas normais formando mo- .
léculas maiores. O solvente assim tratado torna-se
muito denso, sendo necessario modifica-lo para bom
aproveitamento. Deve ser diluido em material vola-
til, que, volatilizando-se, o deixara integrando a peli-
cula colorida, novamente no aspeto anterior.

A pintura a ¢leo € considerada como a de mais
facil execucédo, por permitir corrigendas, permanecer
tempo mais longo em condicOes ideais de receber no-
vas pastas de pigmentos, e pela morosidade da seca-
gem do medium.

Essa nossa afirmativa nf&o implica, é evidente,
em menosprezo ao talento, ou capacidade do artista.

Todos os processos sdao faceis, dependendo do grau
maior ou menor de pratica e das tendéncias do exe-
cutante,
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romper-se o suporte, pela oxidacdo ou apodrecimento
das fibras, €le, ainda assim, péde ser removido na in-
tegra. A pelicula de tinta, resultante dessa opera-
cao, sera, por processo especial de restauracio, anexa-
da a um novo suporte.

Consideramos a pintura a éleo a mais aconselhd-
vel para o inicio de aprendizado. Ndo ignoramos que,
antes da pratica do 6leo, grandes e pequenos.artistas
faziam seus estudos com os processos até entdo co-
nhecidos. ]

Pensamos, porém, que se a sabedoria humana nos
oferece novos métodos, devemos abracé-los na medida
em que éles forem tuteis ao nosso progresso e ao pro-
gresso da pintura.

Achamos que o aprendizado da pintura deve ini-
ciar-se pelo 6leo, pelas seguintes razoes:

As corrigendas pédem ser realizadas varias vezes
sem prejuizo.

A pintura péde ser raspada e reiniciada no todo
ou em partes.

As camadas sobrepostas ajudam o empastamento,
o que favorece certos efeitos sobretudo os luminosos.

Os suportes usados no processo 0Oleo, tela ou madei-
ra, resistem perfeitamente a insisténcias no trabalho.

O dleo permite ao trabalho conservar carater es-
pontaneo, ainda que continuamente retocado.

A Mona Lisa impressiona o espectador pela sua
espontaneidade, como se fosse pintado de uma s6 vez.
Gracas ao processo a 6leo LEoNarpo pa ViINcI traba-
Ihou nesta obra quatro anos consecutivos.







Banquete dos oficiais de Sao Jorge (Detalhe) Frans-Hals
Oleo sobre tecido.

Exemplo de pintura a éleo, executada de maneira pastosa e impressionistica.

— Fernand Nathan — Pa







PASTEL
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Os processos de pintar com o emprégo de pigmen-
to a séco ja eram ha muito tempo conhecidos. No
entanto esta pratica nada mais representava que o
uso do lapis de cor, na forma ainda hoje conhecida.

O pastel mesmo, feito em bastoes, s6 foi conside-
rado definitivamente um sistema de pintair no século
XVIII.

Véarios foram os artistas de nomeada que se dis-
tingliiram pelo emprégo do pastel. Entre outros po-
demos citar WaTTEAU, e muito especialmente La TOUR.

O pastel caracteriza-se pela suavidade e grande
variedade de tons delicados. As tintas s@o adquiridas
em bastdes preparados em tddas as céres e os seus
respectivos “valores”, numa gradacdo de centenas de
tonalidades diferentes. Em geral os pigmentos sao
permanentes.

- Tres elementos lhe sdo realmente perniciosos, tor-
nando-o pouco estavel e reduzindo sua duracdo: a hu-
midade, o atrito e a trepidacdo.

No primeiro caso, a proliferacio de fungos, faci-
litada por ambiente huimido, cria manchas de aspecto
desagradavel e muitas vezes irremoviveis, causando a
deformacdo ou perda total do trabalho. Na atmosfera
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Ealet visto de um camarote — Degas — Museu de Arte de Philadelphia — Pas
— Library of Great Painters,
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Valeorizamos uma pintura do Oriente ou da Idade
Meédia, intensamente coloridas, mas nao podemos des-
valorizar um REMBRANDT, por exemplo, que foi na maio-
ria de suas obras um artista isocromista.

Verificamos, pois, que ha qualidades que marcam
a pintura e, nao obstante, estao além do problema
propriamente de dar cor.

Haver mais ou menos cor depende, € certo, de uma
série de fatores locais, espirituais ou intelectuais.

Alguém ja observou que os povos ou os periodos
mais intelectualizados preocupam-se mais com a for-
ma, enquanto que os de maior sensibilidade, buscam
a cOr com mais insisténcia. Parece haver nisso algu-
ma verdade, porque os Gregos, povo altamente inte-
lectualizado, cuidavam da forma acima de tudo, e 03
medievais, idealistas, preocupavam-se muito mais com
a cor.

De tempos em tempos ha uma espécie de volta a
cor. Verificamos que dentro da pintura européia, de-
pois de um longo periodo, dedicado quase que exclusi-
vamente a forma, quando muitas vazes a tinta s6 en-
trou para colorir, como por exemplo em Davip, INGRES
e outros, verificamos que o romantismo, cheio de sen-
timento ou sentimentalismo, pintou sobretudo com a
cér. E concluimos também que depois, os impressio-
nistas, e muito especialmente os post-impressionistas,
procederam de maneira idéntica.

Alguns historiadores afirmam a influéncia das pin-
turas orientais expostas e divulgadas na Europa, no
dltimo quarto do século passado, como responsaveis
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pela sensibilidade coloristica dos impressionistas e
post-impressionistas. Parece que isso, de fato, nao
pbéde sér negado: a cOr retorna intensamente nésse
periodo. Como exemplo caracteristico citamos Gau-
GUIN que fol um espontineo e sentimental. Verifica-
mos que houve consequentemente a perda do volume,
com ou sem intencéo.

Tratadistas modernos defendem o principio de
que a pintura ndo deve existir em relacao ao volume.
Noés, no entanto, nao concordamos, porque admitimos
que uma obra de arte pode sér grande num sentido ou
no outro, ja que ela é também, e de certa maneira, um
simbolo. E se uma férma pode ter um significado, po-
demos também emprestar a uma superficie plana o
significado de uma profundidade. Gostariamos, no
entanto, de ressalvar alguns casos em que a terceira
dimensao seria de fato condenavel, como é, por exem-
plo, no caso da pintura mural, em que cumpre ao ar-
tista, que trabalha em colaboragdo com o arquiteto,
respeitar o espaco por éle delimitado.

Para que uma pintura se transforme em quadro,
compreende-se uma Série indispensivel de elementos
técnicos que irao produzir, em ultima andlise, um ob-
jeto estético. Os artistas usam a pintura aguada ou
pastésa, no mesmo quadro ou isoladamente, tonalida-
des quentes ou frias, tonalidades reentrantes ou sali-
entes, tonalidades que se completam, valores, tons,
fatura mais ou menos variada, matéria, equilibrio de
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volume e de claro-escuro, equilibrio de linhas, consti-
tuindo estes equilibrios a composigdo do quadro.

A pintura aguada ou pastosa estd em relacdo com
o processo de pintura escolhido pelo artista, embora
seja possivel realizar-se uma pintura a 6leo aguada;
as aguadas em geral sdo proprias da pintura a aqua-
rela, ainda que no 6leo as tintas com muito medium
e pouco pigmento sejam freqiientemente empregadas
pelos grandes artistas. Neste caso, entretanto, elas
tém um fim especifico, o de conseguir certos efeitos
por transparéncia ou de representar determinado ma-
terial, de que é feito o modélo.

A pasta é uma pintura prépria do éleo, e isto ja
nos ensinava CENNINO CENNINI, nos primoérdios da po-
pularizacio, entre os artistas, désse processo.

Dentro de um mesmo quadro, os efeitos liquidos
e os efeitos pastosos criam diferencas de material,
de gama, e é, portanto, uma forma de contraste.

Os frios e quentes, geralmente empregados pelos
artistas policromistas, tém por fim, seguindo uma li-
¢do da natureza, criar a mesma variedade que, quan-
do devidamente ajustados, embelezam o quadro e en-
riquecem os seus contrastes.

As complementares pretendem um destaque mu-
tuo, sem a interferéncia de uma coér na outra, e pre-
tendem s6bretudo criar na visdo do espectador a sen-
sacdo da luz branca.

Determinadas céres tém a propriedade de dar ao
observador a impressdo 6tica de distdncia maior e ou-
tras tém propriedade de dar a sensacdo de proximi-
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-conhecimento dessa matéria, harmonia no tédo, a des-
peito dos muitos contrastes exigidos para a execugao
«do préprio quadro.

Um quadro €, em ultima analise, a conquista de
uma unidade — unidade na variedade.

Chegamos aqui ao fim de nosso trabalho, tédo éle
«dedicado a Pintura. Sua primeira parte, relativa aos
problemas praticos e materiais desta arte, foi com-
plementada por éste capitulo, onde estudamos os atri-
butos, menos palpaveis que devem integrar uma pin-
tura para que ela seja um quadro. E é justamente o
dominio désses atributos que tornam possivel ao co-
nhecedor dos problemas estudados naquela primeira
parte, produzir uma obra artistica na verdadeira ex-
pressdo do termo.

A Pintura, aliada a suas congéneres, a Arquitetu-
ra, Escultura, Gravura, como também & Musica, Danca
e Poesia, tem grande responsabilidade na formacdo
-espiritual do homem.

A historia nos ensina que os periodos e as nacdes,
onde a arte foi intensamente cultivada, compreende-
ram-se melhor. A elevagdo moral corresponde maior
«discernimento de espirito e sensibilidade artistica mais
apurada.

Os paises comecam a compreender essa verdade.

O incremento, divulgacdo e facilidades no ensino
da arte, j4 constituem parte integrante dos progra-
mas governamentais mais esclarecidos.
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