



































INTRODUGIZXO

Ao elaborar a presente tese foi nossa in
tencao focalizar alguns problemas de pintura
que, por.sua natureza, se relacionam mais di-
retamente com a disciplina da cadeira em con-
curso, — qual seja a Cadeira de Pintura da
Escola Nacional de Belas-Artes da Universida-
de do Brasil, para cujo provimento efetivo, a
lei exige dos candidatos a concurso do magis-
tério superior, além de outras provas, a apre
sentagao de tese.

Tratando-se de tese de concurso para pro
fessor de pintura, procuramos, —como & obvio —
dar o devido destaque aos assuntos de carater
didatico, visto resultarem éles, em sua maior
parte, da multiplicidade de métodos e precei-

tos individuais e, sujeitos como tal a criti-
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ca e a analise, se prestarem por conseguinte
a um conjunto de proposigoes que podem ser
discutidas e apreciadas.

Como corolario logico, abordamos também
problemas de técnica, no que concerne ao em-
prégo da cor, dos valores, dos tons, dos con-
trastes — elementos ésses que constituem, co
mo sabemos, fatores pfimordiais no ensino des
sa Arte, sem o que seria impossivel aos que a
ela se consagram expressar de modo claro o
pensamento e a visao.

Excluimos, evidéntemente, dessa regra ge
ral, aquéles temperamentos singulares que nao
raro encéntramos em naturezas artisticas pri-
vilegiadas, de gﬁagpe forga expressiva, como
nos casos de Cézanne, Vén Gogh, Gauguin, Rous
seau e outros, nos quais a didatica (mas so a
didatica) nada tem a fazer.

Embora individualistas e autodidatas,
mesmo assim, tais temperamentos se desenvol-

veram na pesquisa incessante da teécnica e no
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estudo consciencioso da natureza, de maneira
i:,;muito original.

De qualquer forma ha que levar em conta
| o exemplo dos grandes mestres que tiveram de
. submeter-se a rigorosa disciplina no infcio
da aprendizagem para a aquisigao dos elemen-
tos indispensaveis que constituem a formagao
~ técnica do pintor.

Exemplo marcante é o de Velasquez. Evi-
dencia-se em suas primeiras obras a preocupa-
¢ao da minucia, numa transposigao quasi lite-
ral do modélo. Mais tarde, em sua fase culmi
nante, o aftis'ca simplifica-se e produz obras
como a "Rendigao de Breda", "As meninas", os
retratos de Felipe IV e do ﬁafa Inocéncio X,
pPara citar as principais, onde a técnica atin
ge a plenitude e se consolida.

A disciplina que se faz mister no come-
G0, € pois a do estudo consciencioso diante &
_modélo, realizado de modo 6bjetivo, embora pa

ra muitos tal conceito didatico seja tido co-
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mo retrogrado na época atual, em que prolife- 
ram os "ismos", e se afirme que €le nao mais

preenche a finalidade artistica do ensinamen-

to da pintura. _

E bem verdade que hoje o mestre cubista
ensina o cubismo; o impressionista, o impres-
sionismo; o abstracionista, a equagao matema-
tica sobre o corte de ouro... Parece-me por-
tanto utili{ssimo que se procure um ensinamen-
to geral de tecnica, cuja necessidade se faz
sentir.

Em suma, como decorréncia logica do as-
sunto que vimos tratando,‘—- apresentamos ain
da a guisa de iniciagao ao estudo da pintura,
algumas normas basicas destinadas aos princi- ;
piantes, que se relacionam ao tragado da figu
ra ou "academia", seguidas do respectivo méto
do de execugao pratica para uma pintura a cleo :

Embora tais normas sejam do dominio dof?
desenho, como é facil verificar, rnunca sera f

demais insistir sdbre a afirmativa de que o
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desenho-nﬁo consiste simplesmente em reprodu;
| 4ir o contdrno, o aspéto grafico do objéto.
No sentido literal em que é tomada,a pa-
lavra "desenho" possui bem mais ampla signifi
cagao. Exprime volume, proporgao, forma, cla-
ro-escuro, equilf{brio, ritmo, movimento. To-
dos €sses elementos se integram na pintura,
pois_quando se pinta seu emprégo se faz sen-
tir progressivamente. As linhas desaparecem
para dar lugar ao predominio das massas de cor.
Tais elementos, porem, integrando-se na pinﬁg
‘ra e completando-a atingém a alto nivel de per
feigao quando os estudamos na figura humana.
A proposito ocorre-me &sse conceito de
Cézanne, que apresentamos para justificar o
~ que acima foi dito: - "Q desenho e a cor nao

Sao cousas distintas. A medida gue se pinta

desenha-se. Quanto mais se harmoniza a cor,

‘mais o desenho se acentua; sei disso por ex-

“‘periencia propria. Quando a cor atinge a sua
?igueza a forma atinge a sua Elenitude.
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Finalmente, como complemento ao nosso tra
balho, e atendendo a que esti em causa uma
disciplina indispensavel a principiantes,apre
sentamos um estudo sobre a "natureza morta",
género pitorico que desempenha papel importan
te no {nfeio da aprendizagem pratica do pin-

tor.




COMO MINISTRAR O ENSINAMENTO DA PINTURA

Dada a inquietagao da época presente em

que se agitam varias teorias e concepgoes de
Arte e em que se enunciam conceitos segundo os
quais a personalidade do aluno deve ser deseg'
volvida com inteira liberdade, forgoso € con-
fessar que nao se nos antolhou faeil tarefa
aquela a que nos propusemos: tratar de um as-
sunto tao complexo como soe ser a didatica da
pintura, e emitir sobre alguns de seus proble
mas a nossa opiniado pessoal.

Vimo-nos consequentemente forgados a de-
senvolver alguns raciocinios sobre o modo de
orientar.uma_VBcaqao art{stica; levando em con
ta, naturalmente, o ambiente em que atuamos,
e bem assim a Escola-padrao, para a qual™wisa

mos ésse trabalho.
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£ sabido e a experidncia tem demonstrado
que so se fazem grandes cousas em pintura, pra
ticando-a, isto é, ‘exercendo a tecmica com
assiduidade, proficiéncia e convicgao.

0 melhor método, o melhor tratado ou pro
cesso eserito no sentido de executar uma "boa
pintura" (e nao existe nenhum) tornar-se-ia
nulo, inutil, diante das dificuldades surgi-
das a cada passo, para cuja solugao SO a pra-
tica nos é dado recorrer.

Nao quero com isto dizer que se prescin-
da da teoria. Podera ela ser util, admissi-
vel mesmo no exercicio de técnicas manuais,
conquanto que seus preceitos nao afetem a per
sonalidade do aluno. K prejudicial, entretan
to, no infcio da aprendizagem, porque nao pos
suindo ainda o domfnio da técnica, o estudan-
te incipiente incorrera fatalmente no érro
muito comum de transformar as ligoes do ﬁro-
fessor em sistemas ou manual de receitas: - €

isso precisamente que deve ser evitado.
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Sempre considerei o ensinamento da pintu
ra como faculdade ou exercfcio de natureza es
tritamente pessoal, individual. Muda-se o p;g
fessor, mudam-se os métodos. Consequentemen-
te, as ideias que apresento a seguir resumem
— € claro = nosso ponto de vista quanto ao
modo de orientar uma vocagao artistica e mi-
nistrar ségundo cada caso o ensinamento da pin
tura. Resultaram elas em sua maior parte das
observagoes colhidas no convivio diario com
os alunos e, em ultima analise, das experién-
cias adquiridas em ﬁossa longa pratica profis
sional. Eis a razdo por que deixamos de apre
sentar um anexo bibliografico que em regra
sempre acompanha trabalhos dessa natureza.

ook

E a pintura, incontestavelmente, dentre

todas as manifestagoes de artes plasticas, a
# -

mais transcedente, direi mesmo, a de mais di-

ficil compreensao ("pintura é cousa mental" -

ja dizia mestre Leonardo) pois que resulta

B
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nao somente dos conhecimentos técnicos do ofi
cio, mas também do espirito, do lado sensivel
e indefinido das cousas, — do temperamento e
do sentimento que em Arte é o "quid" criador.
Sem essas faculdades, as atividades artisti-
cas inherentes a pintura ficariam reduzidas
" apenas a um jogo formal de técnica, ou a um
simples exerc{cio manual .

O cérebro ordena e a mao executa. "Com
que mistura as suas tintas"? perguntafam cer-
ta ocasiao a Sir John Opie. "Misturo-as com
o meu cérebro" — respondeu éle.

i ‘

E opiniZo corrente, muito divulgada en-
tre nos, que a Escola nao faz o artista,e que
a missao do professor deve ser unicamente ob-
jetiva, isto e, preparar o discente no conhe-
cimento @ fundo do offcio, dando-lhe as bases
necessarias para o exercicio da profissao.

Afigura-se que procedendo assim, o pfom

fessor prepararia o artifice e nao o artista.
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Desejo acentuar de modo claro que, concomitan
o 2
temente a €sse ensino pratico do officio, pode
ra o professor formar o artista, — e isso de
rd . ~
pendera apenas da maneira como ele lecionar,
o -~ 3 a
selecionando fatores que influenciem de modo
decisivo na formagao artistica do discente.
A missao do professor de pintura nao se
deve restringir ao ensino das boas normas da
o oy -~
proporgao, justeza de valores; jogo de combi-
nagao de cores, emprégo dos diversos proces-
sos, etc.. Certo, tudo isso € necessario, in
dispensavel, pois que constitue, como ja dis-
semos, os fundamentos, sem os quais, impossi-
vel seria ao artista expressar com clareza as
suas ideias e a sua visao.

Ao lado dasse ensinamento, porem, como
que completando-o, existe 8 trabalho paciente
o # o
e valioso do mestre que, exercendo habitos de
Fd -4
verdadeiro psicologo, procurara sondar o alu-
& & a
no, tentara estuda-lo, esforgar-se-a por com-

preendé-lo, a fim de o orientar em suas ten-



20

déncias, sem anular ou recalcar a sua persona
1idade nascente e o seu modo de sentir.

Com essa atitude mental, corrigira o pro
fessor cada aluno, tendo em conta o espirito
em que foram concebidos os seus trabalhos, os
seus estudos, as suas pesquisas. Julgo tambem
absurdo, e mesmo perigoso, procurar o mestre
impor aos discipulos a sua maneira de vér e
de sentir. Facil é de prevér a funesta EQnsg
quencia de semelhante pedagégia: ela resulta,
CRINES RO notorio, no espetaculo desolan
te de um curso, em cuja exposiqao anual todos
os trabalhos parecem executados por um s6 alu
no (e isso ja se tem visto).

A tendéncia geral do corpo discente tor-
na-se a da éscravisaqﬁo art{stica, a de sujei
gao a uma receita invariavel que conduz quase
sempre a uma execugao mesquinha e "amaneira—
da",

Desenvolver no aluno o sentido de orien-

tagao de suas tendéncias ainda mal conscien—




tes, ¢ uma ajuda que lhe devemos.

Ora, em que consiste tal desenvolvimen-
to? Consiste preliminarmente em inculcar-lhe
habitos saos, isto e, habitos de observar com
justeza, de ver e traduzir com sinceridade. A
par do conjunto geral a observaqﬁo devera ser
exercida no sentido de focalizar os elementos
expressivos do objeéto: a caracteristica de uma
forma, de uma atitude, de um movimento; a di-
ferenciagao de um tom, de um valor, de um con
traste, etc., pois copiar fotogféficamente o
que se tem diante de si, nao conduz a cousa
alguma.

Urge ainda estimular no aluno suas quali
dades vocacionais; despertando-lhe a simpatia
pelas obras dos grandes mestres do passado.
Cumpre-nos, em suma, auxilia-lo a trabalhar
conscientemente e, sobretudo, ser sincero con
sigo mesmo.

Procurando impor-se a uma personalidade

nascente, repito, arrisca-se @ “professor a
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~destruir-lhe a originalidade € a expontanei-

dade.

Para completar a sua missao deve ainda o
professor afastar de seu julgamento o espiri-
to de sistema. Sem se deixar prender exclusi
vamente por uma concepgao de Arte,precisa com
preender todas aquelas que ja foram produzi-
das, a fim de acolher entre seus alunos, os
que revelem um modo proprio, u'a maneira pes-
soal de expressar, sem contudo descambar para
certas aberragoes muito comuns em nossos dias.
Compete, pois, ao professor controlar essas
manifestagoes, evitando-se principalmente as
influéncias que redundem em plagios ou imita-
qSes.’

Procurando esclarecer melhor meu pensa—
mento com relagao ao que vem de ser exposto,
devo ainda digzer que me refiro, e claro, aos
discentes de pronunciada vocaqgo art{stica, e
que manifestem, desde o infcio, embora incipi

ente, uma personalidade, e nao aqueles a quem
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falte essa vocagao. - Como bem acentua Gouli-

. nat: "nenhuma ligao, nenhum ensinamento pode

| gar ao individuo o sentido artfstico, se &le

%} nasceu completamente desprovido désse senti-
g.-g.ﬂ' i -

E de mestre Leonardo esta afirmativa,que
lemos traduzida em francés e que pedimos ve-
nia para réproduzir tal Qual: "Parmi les scien
ces inimitables se trouve, en premier,la pein
ture: elle ne s'enseigne pas a celui que la
nature n'a pas doue".

Admitindo-se, pois,; que numa classe nem
ﬁ; todos possuem tal vocaqu, e que muitos apren
.dem por deletantisﬁd,'por'"paasa*tempoﬂ,';pér
~ imposigao paterna,'oﬁ‘méSQO'pér umannéétgérde
;f:moda, a missdo do professor, € pois, selecio-
- 'nar valdres, e ministrar o ensinamento segun-
:'do a facnldads de assimilagio de cada qual.

i Em suma, a guisa de conclusao direi que
o fundamento do ensino da pintura, a meu ver,

deve basear-se no sentido de orientar as ver-
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dadeiras vocagoes, os tempéramentos artisti-
cos inatos. K claro que nessa orientagao es-
ta compreendido 'também a) apréndizagem 'dos
meios técnicos, a qual deve ser simultanea com
a educagao da visao e da sgnsibilidade; Para
os desprovidos de vocagao proceder-se-a como
para o artifice. Metodicamente o professor mi
nistrard os elementos indispensaveis que cons
tituem o repositorio dos conhecimentos basi-
cos do pintor.

Sentido profundamente a necessidade des-
sa compreensao, dessa atitude mental em face
dos problemas complexos que oferecem o ensina
mento da pintura, no qual o fator "personali-
dade" representa papel extremaménte importan
te (pois cada aluno € um caso especial) som le
vado a formular a seguinte hipotese: ao pro-
fessor, ser-lhe-ia quase impossivel formar o
verdadeiro artista, quando muito poderia for—'
mar um artista medfocre. ;

sk









DA COR, DOS VALORES E SUA APLICAGXO TECNICA

Continuando a desenvolver nosso plano de:
tese, passamos a tratar da cor @ dos valores
em pintura. : -

Em linguagem pitérica a palavra cor tem
varios sentidos. Podemos consideré-la-segunw
do a express@o usual como designando substan-
cias minefais ou outras, empregadas pelos ﬁig_
tores na confecgdo de suas obras; assim a
ocra, o verde, o azul, o vermelho sao oBres’

Em outro sentido ela expressa a apérén—-
cia dos raies luminosos colorindo os objéﬁos.

Do modo teorico, sobretudo, essa palavra
indica, particularmente; as cores puras que
mais se aproximam do espectro'solar.

Do ponto de vista artistico, entretanto,

a ecor constitue elemento primacial na arte da
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Pintﬁra. Linguagem transcedental, a sua ex-
pressao é o sentimento do artista.

A cor — digo cOr na acepgao integral em
que & tomada essa palavra — como elemento pre
ponderante de um quadro, € uma conquista do sé
culo XIX,

Segundo o testemunho de Plinio, as pri-
meiras pinturas da antiguidade grega eram qua
se monocromicas, o que vale dizer desenhadas.
No Renascimento, com a conquista do claro-es-
curo e, consequentemente, as pesquisas da luz
pela oposigao dos valores, a cdr representou
papel secundario, em virtude mesmo dessas pes
quisas. _

Poderiamos, por ventura, abrir aqui uma
excegao para a Escola Veneziana. Embora a mais
colorista dentre as escolas passadas, o prima
do do claro-escuro nela se feg sentir igual-
mente, como de resto em todas as escolas que
sucederam ao Renascimento; até meiados do se-

culo XIX,




A exaltagao da cor e a predomin
se elemento como meio de expressao lumi

de contrastes comegou a evidenciar-se no
culo XIX, com Delacroix e Manet, concorran@ﬁ@&ﬁ L g

para isso, de modo indireto,as pesquisas Ciﬁﬁiﬁ i

tificas de Chevreuil, Rood, Helmholtz e ou-
tros, bem como a descoberta de certas cores

ignoradas dos antigos, como, por exemplo, os
cadmios, muito mais intensos que os antigos
amarelos a base vegetal.

Foram, porém, os impressionistas que de-
ram a cor seu verdadeiro valor e significagao,
trazend6 novas modalidades nb seu emprégo, e
exaltando-a nos seus ' processos téenicos de
cor-luz.

‘ ook

Nao € nosso intuito desenvolver aqui uma
teoria das cores, assunto que se afasta do ob
Jjetivo propaéto e se enquadra melhor num tra-

tado de pintura. Nao obstante, releva notar

que as palavras tom, gama, valdres, nuanca,
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colorido, contrastes, cor local, usadas cor-

rentemente em pintura e‘tomadas por vezes em
sentidos varios e confuso, nem sempre sao apli
cadas de acordo com suas proprias designagoes.

Assim,-vemos, por exemplo, o erudito Char
les Blane incorrer num equivoco, quando da o

mesmo significado as palavras tom e valdr. -

(Grammaire des arts du dessin - Pagina 574).

Nao tendo ele sido pintor a incompreen—
sao do significédo justo dessas palavras de-
correu talvez da confusao em que € tido valor
na pintura, isto €, na c¢or, e valor mo - dese~
nho, ou seja no claro-es;:uro° -

Ha, sem duvida, uma subtileza a conside-
rar e ela e de ordem técnica, concernente 20s
pintores.

Em pintura, os valores dependem da inten
sidade luminosa da cor dos objétos, em rela-
¢80 a escala que val do" brance ao preto e con
siderada como limites extremos da escala croﬂf

matica. Em desenho, dependem exclusivamente
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daquela w‘}.

" Essa percéﬁtéao de valores que ¢ relativa
mente facil em desenho, tbﬁmaf-se diffeil e
complicada B;Il pintura,. devido ao amalgama do
princ{pio colorante com o princ{pio luminoso.

Daf se deduz que em pintura o valor é#rg
iativo, pois esta subordinado a gradaéﬁo da
luz em relagdo a cor, ao passo que em desenho
8le é positivo. !

' Diz-se colorido, ao que concerne ao con-
junto do quadro, estendendo-se aos seu~S deta-
lhes e as suas diversas partes.

Relativamente ao confjunto consiste o co-
lorido na juxtaposigao ou na mistura dos toms.
' Assim, como deve existir na composiqﬁo‘ de um
quadro uma disposigao equilibrada de linhas,
massas e volumes, deve, igualmente, prevale—
cer uma disposigao harmoniosa de tons e wuma
dominante de cor, a qual por sua vez determis

na o colorido geral do quadro.

Relativamente aos detalhes e as partes
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do quadro, consiste o colorido na variagao dos
valdres, variagdo necessaria sem duvida para
atingir a férma dos corpos. Rsse ﬁrinc{pio,
conforme j& dissemos, esta subordinado ao cla
ro-escuro,

Outro preceito relativo a combinagao de
cores ¢ decquecarcoriprineipalc dobjebjeto se
répita de varios modos em diversas partes do
gquadro. B &sse um dos principios da Escola
Veneziana, cﬁjos mestres sentiram fortemente
o enséjo de pratica-lo, fazendo participar do
fundo uma cor semelhante a empregada na figu-
ra, a fim dé_ melhor harmonisar as diferentes |
partes do quadro.

0 efeito do contraste, em pintura, e ob-
tido ﬁor meio da oposiqga_de um tom quente a
um tom frio,ou por meio db claro-escuro. Tais
efeitos, em arte decorativa, se tornam mais
amplos, estendendo-se ao jogo dos comple
mentares. A lei dos complementares, bem
cofo a juxtapopigdgicde um tom quente a

um tom frio, ja havia sido pressentida pe-
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los mestres Venezianos. Aproveitou-a Dela-
croix para formular as bases de sua nova con-
cepgao colorista, e divulgaram-na depois os
mestres impressionistas.

Designa-se por cor local, a cor natural

do objeto.

E comum e corrente, ver-se pintores van-

gﬁardistas-reproduzirem a cor tal como se apre
senta nos objétos, deixando de observar, pro-
positadamente, ou por ignorancia, as modifica
Qges por que ela passa, sejé em consequeéncia
da atmosfera que a envolve, seja em consequag
cia da luz, ou das diversas superficies qﬁe
dela se avisinham.

Tal defeito — se éique a isso poderemos
chamar defeito — cbbserwasse principalmente

nas criangas e nos incipientes de pintura,

pois lhes falta, como € notorio, a percepgao

dos valores.
) 4 !
Semelhante incompreensao leva, como € na

tural, o estudante bisonho a copiar a cor do
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modélo-vivo (tratando-se de tuma "academia")
ou melhor diremos a cor local do modelo, que
nésse caso sera a pele, sem considerar ® fa-
tor mais importante, que e, como sabemos, a
'gfaduagﬁo dos efeitos de luz sobre os corpos,
que gefa ds plancs e, consequeﬁtemente 0 mode
lado. _

Necessario se torna, pois, no infcio da
aprendizagem a pratica de estudos monocromi-—
cos, cuja finalidade consiste em faeilitér ao
aluno, a compreensaoc desse elementar princi-
pio da arﬁe da pintura; ‘Mais tarde, quando
abordar o colorido, estara apto a diécernir
com facilidade as subtis modificagoes por que
passa a cor. !

A cor ndo esté restringida :soémente por
sua apliéaqgo em si mesma — isto és a cor pe
la cbr —; serve também como auxiliar no des-
envolvimento da férma, no sentido de pasta,de
mateéria. Bsse pormenor observa-se nas obras

dos grandes mestres, notadamente em Rembrandt.
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Permita-se-me ainda focalizar outra par-
ticularidade importante na técnica pitorica:
o modo de aplicar a cor.

. Abstragao feita das iinovagoes técnicas
trazidas pelas escolas modernas, e sem preten
soes dogmaticas (em pintura, como de resto em
qualquer manifestagao de artes plasticas a par
te individualista, ou seja o modo pessoal de
interpretar deve sempre prevalecer) podemos
comentar essa particularidade do ponto de vis
ta exclusivamente didatico.

Estd provado que a cor perde as caracte-
risticas proprias de suas‘qualidades cromati-
cas quando muito misturadas na paleta.

Ja dizia Rood (teoria cient{fica das co-

res) que toda mistura na paleta € um passo em
diregao a0 preto.

A rigor tal mistura nao devera exceder de
duas cares; cumprindo ao artista,se possivel,
fazé-la na prépria tela. Conseguir-se-a, nés-

se caso maior vibragao e vitalidade.
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Evidentemente, para chegar a tal resulta
do, sera preciso o conhecimento a fundo dos
valores, a fim de dosar as cores justas e des
se modo obter os efeitos desejadoso A bem di-
zer, trata-se al de uma quase improvisagao a
que € levado o artista, e que o recompensa so
bremodo pelos resultados obtidos.

O empaste e a maneira de distribuf-lo na
tela nEo deixa também de ser fator importante
de e;cecuq;'éic.v° _

E comum e corrente, vermos em exposigoes
quadros de composigao e especialmente retra-
tos, cujos ffundos", sao tratados em volumes
salientes de matéria colorante.

Tais aspectos exigem, naturalmente, se-
gundo os casos, o emprago de pouca tinta, ou
de uma pasta fluida. f’rocedendo-—se de 'modo
diverso corre-se o risco de empastar a cor.

Na galeria do museu de Belas Artes ha’t um
retrato de senhora de autoria do mestre Rodol

fo Chambelland, cujo "fundo"™ apresenta esse
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aspecto fluido e transparente. Observando-o

de perto tem-se a impressao de que o mestre o

pintou primeiramente com camadas espéssas de

4
c3r, e em seguida raspou a tinta ainda fresca _%
con a espatula, conseguindo désse modo obter 4
a atmosfera desejada. {

Pretende-se também, as vezes, com empas- _é

te grosso, dar a sensagao de relévo de um ob-
jéto, ou forgar a poténcia luminosa de um bri
lho (como nos casos de "naturezas mortas", mui
to comuns nas exposigoes em que aparecem ta-
chos de metal,; etc.).

Bsse truque grosseiro, sem nenhuma signi
ficaqgo para a técnica,-wwppmﬁseoaprnsentoﬂqg
mo defeito vulgar — traz varios inconvenien-
tes: mistura de escultura e pintura, convite
a acumulagao da poeira, luzes e sombras fal-
sas e, além de falsas, extremamente mutaveis.

A matéria colorante, nos seus varios mo-
dos de emprégo, seja como empaste, seja oMo

pasta fluida, seja ainda como -e$fregagos ou












METODOLOGIA - INICIAGZO 40 ESTUDO DA FIGURA
NORMAS DE EXECUGXO PARA 0S PRINCIPIANTES

No processo pratico para a represent&ége
da figura do natural ou "academia", ha que ob-
servar as seguintes normas:

a) - guardar uma distincia adequada em
relagao ao modelo (regra_géral duas vezes e
meia a sua altﬁra) a fim de que a vista possa
abranger o seu conjunto, e désse modo se faci
lite o tragado do arcabouqo;-

b) - determinar e bem caracterisar o mo-
vimento geral da figura, o qual se forma pe-
las linhas principais de direg3o, linhas es-
sas correspondentes aos eixos do tronco, dos
ombros, da bacia, das pernas e dos bragos, o
que constitue o mecanismo do corpo humano;

c) - divisar a relagao das medidas que

entre si guardam as diversas partes do corpo
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humano em relaqao ao todo, o que constitue a
Proprogao;

d) - marcar o tragado da figura dentro de
determinados limites — nornasessé imprescin-
df{vel pela utilidade que apresenta, quando te
mos que colocar uma figura na posigao e no ta
manho exatos em que devera ocupar no quadro;

e) - empregar as horizontais e as verti-
cais como linhas auxiliares de construgao, —
linhas de grande importﬁncia quando temos que
fixar os pontos salient;s e determinar as res
pectivas posiqSes do corpo humano.

Tais normas, como € facil verificar, sao
do domfnio do desenho, e pressupoe-se, natu-
ralmente, a pratica delas em todo aquéle que
se propoe a pintar uma academia. ;

Necessario se torna, pois, fazer o traga
do com a maior exatidao possivel, déle depen-
dera em parte a boa marcha da execu&ﬁo picto-
rica. Consideremos essas regras inerentes a

todo esbogo de figura. Embora éle se destine
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a receber a cor — como € o nosso caso — te-
remos de dar éentido mecanico a sua constru-
¢ao, sentido €sse que sefé logo destruido as-
sim comece a interpret.aqﬁo da forma por meio
da cor e, consequentemente dos valores.

Para isso o conhecimento da anatomia no
que ela tem de essencial para o artista, como
a estrutura dos ossos e dos musculos, ajudar-
nos-a a compreender melhor e com mais justeza
a forma do corpo humano.

Sk

0 modo de executar uma pintura varia de
acordo com a personalidade e o temperamento de
cada artista como igualmente variam os meto-
dos e processos adotados. Nao obstante, tra-
tando-se de um curso, como € o caso em ques-
tao, em que o processo a oleo surge como fun-
damental, um método, — a que chamariamos ini
ciag@o tecnica — podera ser dado aos princi-
piantes, como "base de partida".

Evidentemente, os alunos addiahtades ou




aquéles que ja possuem personalidade, dele Ri?
deriam prescindir. :

Constitue-se ésse método de duas fases de
execugao. |

12 fase - Para o esbogo inicial, comeqaﬁf
por preparar uma pintura fransparente, de can;
res fluidas, sem empregar o branco, usando ;q:
penas como diluente a esséncia de petréleo. -~
(Oleo essencial de petréléo)o

Trabalhar como se fosse uma aquarela, qgf_
brindo todo espago do painel.

Acentuar tanto quanto possivel as dife—
rengas de valores, a fim de evitar um desvio
muito grande com o5 valbres da camsda defini-
tiva. - Bsse esboqo poderd ser pollcromico ou
monocromic0° o essencial é acentuar o desenho
e o claro—escuro. _

22 fase - Conduzir a pintura progressif[;
mente 5 sua camada definitiva, empregando
branco e aplicando sucessivamente pastas eSﬁg

pessas de cores pouco diluidas a oleo.









COMPOSIGXO
DE "NATUREZA MORTA"

Um conjunto de natureza morta" deve dar
a sensagao de equilibrio e de unidade. Os
necroquis® apresentados, assinalam trés fases
de pesquisas de uma composiqgo, nas quais pro
curamos estabelecer o equilfbrio e a unidade
pelo simples jogo de linhas e de massas, ou.se
Jam os espagos ‘cheios e vasios, em relaqao as
quatro linhas limitantes da telao

O "eroquis™ n® 3 apresnnta a composiqao
na sua fase definitiva.
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DA "NATUREZA MORTA"

Ao folhear o "Tratado pré%ico de pintura
a oleo" de Karl Robert, deparamos o enunciado
que passamos a transcrever: "Lorsque Charles
Blanc a émis et développé cette proposition,

que "Les différents genres de peinture appar-

tiennent au mode inférieur ou au mode supe-

rieur, suivant que l'imitation ou le style y

jouent le premier role", il entendait certai-

nement définir la peinture considérée comme
manifestation de ltart et, a ce point de vue,
sa proposition s'applique ~aussi bien a la
sculpture, a la musique, a la gravure, a la
littérature. Mais au point de vue pratique et
de l7exécution matérielle, il n'y a pas de

genre inférieur: tous sont égaux devant le ré

sultat parfait et, en realite, les maitres de
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silenciosa.

propria, um livro, um par de luvas ou um vaso

L2

la Hollande et des Flandres nous paraissent
aussi interessants que les plus vastes genies
de la Renaissance italienne."

Evidentemente, € mister considerar que em
Arte so o resultado conta; e se existe uma in
ferioridade so pode ser atribuida ao artista
a que falecem os meios de expressao técnica e
de sentimento.

Passemos, pois, a cdéfinir ~a "natureza
morta”, modalidade pictorica ainda pouco com-
preendida em nosso meio, e tida por muitos de
nossos artistas como desprez{vel.

Consideremos, antes; a impropriedade do
termo. Por due "natureza morta"? "Il n'ya
rien de mort dans la nature" - afirma Mauclair.

A palavra Stileben, no idioma alem3o,tra
duz melhor e com mais propriedade essa modali ;

dade pitdrica: vida em siléncio ou natureza

Os objétos, como os séres tém a sua vida
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de fldres, na sua aparéncia inanimada podem
revelar ao artista que-os saiba ver e sentir,
‘um mundo de emogoes.

Consideremos, por.exemplo, "as naturezas
mortas"” de Chardin, para citar um dos maiores
mestres no genero.

Que nos'revelam a interpretaqao dada por
ésse genial artista a objétos simples, famili
éres e humildes?

Sentimos, através déles toda a documenta
¢ao psicologica de uma éboca, todo um drama,
toda uma histéria.

; ‘Passo novamente a citar Mauclair. - "Le

prestige et le génie de Chardin sont dus a la

faculte de saisir et de vendre visible l7indi

vidualiteé des objets, ciest a dire, le fantas
que de chag'un d'eux et ddesusuperpeoser . leur

apparence superbement peint leurs vies dief-

fluves magnetiquegeﬂ

De sorte que Chardin, na frase de Mau-

& * - N o]
clair, e um evocador e nao um realista. Nao




se limita a copia literal, mas & sugerir, a
interpretar os objétos por méio de uma técni-
ca prodigiosa, dando assim o verdadeiro senti
do a natureza morta: E &sse sentido transcen
de dos limites da pinturé para atingir a sua
verdadeira significagao de Arte.

Dentre os inumeros pintores que a ela se
dedicam quantos se inquietam por tais locubra
goes?

Tém €les uma preocupagao unica: a copia
servil dos objétos que posam em sua frente.
Daf a incompreensao de muitos em classificar
essa modalidade ptetorica como inferior.

Do ponto de vista técnico uma das difi-
culdades inherentes a "natureza morta" € a
sua composigao.

Nao podemos compara-la, é claro, as com-
posigoes das grandes pinturas, cujas exigeén-
cias sao de natureza mais complexas. Entre-
tanto comporta ela diversas regras, nas quais,

a bem dizer, se deve levar em conta inicial-

:‘i
'
|
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mente o gdsto e o sentimento do artista.

Em pﬁneiro lugar devo dizer que uma na-
tureza morta deve ser "pensada", isto é, rea-
lizada mentalmente, como acontece para qual-
quer outra espécie de pintura. Antes de ini-
ciar o trabalho definitivo na tela, um estudo
de linhas, de volumes e massas tera que ser
efetuado. Relacionar-se-a, — é claro — tal
estudo com as quatro linhas limitantes da te-
la, ou seja o espago retangular ddamcmesma, a
fim de que se possa obter unidade e equili-
brio na composigao.

Semelhante labor preparatorio se torna
indispensdvel, a fim de facilitar o trabalho
cerebral que exige toda obra de Arte, pois a
finalidade desta, n§6 reside, como muita gen-
te ainda supoe, na copia fotografica do modé-
lo. |

0 modelo em si € apenas um meio e nao um
fim, ou se quiserem, um pretexto para o artis

ta exberioris_ar seus sentimentos. e suas emo-

,—ir.
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goes.

Eis a razao pela qual insisto em focali-
zar o lado subjetivo de um género de pintura
que, por sua complexidade técnica,por sua com
posigao e, direi mesmo por sua humildade, es-~
ta mais proximo de uma interpretagao objeti-
va.

Ao emitir tais conceitos eu me refiro, é
claro, a interpretagao artistica na mais ele-
vada forma de expressdo, e-ac-artista, aqu&le
que ja possue personalidade, — e nao ao estu-
dante que procura ainda dominar a técnica. A
ésse dara o professor a orientagao que melhor
bermita realizar os seus estudos e trabalhos
dentro de normas estabelecidas.

Em suma, afigura-se-me a "natureza morta'
o melhor exercicio para o discente que se ini-
cia‘ no estudo da pintura. Nela encon—
trara reunido todo wum conjunto de ele—
mentos basicos, essenciais, pafa 2 sua

s o~ -~
aprendi zagem: composigao, modelado, valdres,

[



: fémn e :
‘Finalizando &ste (trabalho, salientamos

constituiu nosso ijetiva focalimar al-
3 problemas da didatiﬂa andd&teﬁtﬁnica da
fﬁura, correlacionados com a materia da ca-
a em concurso. Entretanto, rnao - devemos
uecer que o ensinamento da pintura e pro-
s0 ativo e dinsmico, e como tal, sujeito a '
ugao que acom@anha em regra todas as mani _
oes de Arte. I ‘
N3o obstante, vpara vtorna-lo eficiente %g
-se necessario uma-disciplina, um método g

1 uma orientagao.

% %k % ¥ ¥ . ‘-‘
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