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Geometria
nas formas

A estrutura bésica que forma uma fi-
gura e a maneira como ela é ordena-
da no espago constituem preocupa-
¢oes basicas do Construtivismo, abs-
trato ou figurativo.

Neste quadro a 6leo da série As ba-
nhistas, o artista Gustavo Rosa con-
centrou-se nesses aspectos, utilizando
como motivo central a figura de uma
mulher na praia, numa ambientagéo
colorida e leve.

A preocupagdo com a composicdo
do quadro ndo diminuiu, porém, sua
atmosfera ir6nica — como se tivesse
sido pega de surpresa num momento
de intimidade e descontracdo, a mu-
lher olha para o espectador, seguran-
do uma revista (colagem), tendo uma
garrafa de refrigerante ao alcance das
maos. O recurso da colagem justifica-
se pela intengdo do artista em regis-
trar uma época, conferindo um sen-
tido mais real ao quadro.

Para quebrar a frieza das formas
geométricas da mulher e assegurar ao
trabalho uma atmosfera alegre ¢ es-
perangosa, Gustavo Rosa utiliza co-
res vibrantes, luminosas, e pinceladas
de varias tonalidades sobre o corpo
— 0 que evita um aspecto chapado
e cria maior vibracdo e volume.

4cima: Leitura na praia, da série
As banhistas, de Gustavo Rosa,
dleo sobre tela com colagem (revista
Around), 100 x 120 em.

O fundo e o primeiro plano rece-
beram tratamentos pictdricos dife-
rentes. Para dar peso ao corpo da
mulher, o artista preparou esta drea
com uma base de carbonato de cal-
cio, dgua e gelatina. Ja na drea do
céu, o fundo foi tratado somente com
gelatina dissolvida em dgua.

Note-se ainda como o mar ¢ ape-
nas sugerido, por meio de um ténue
fio cinzento, harmonizando-se assim
com o tratamento construtivista da
composi¢éo.
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‘ﬁ' DEFINIGAO DE MESTRE
Segundo Leonardo da Vinci, a
sombra € uma “'drea iluminada por
uma luz menor''. Da Vinci quis dizer
que, embora uma sombra nao
receba nenhuma luz da fonte
principal, ela pode recebé-la de
outras fontes secundarias, como
uma parede refletora. Sao essas
luzes secundarias que dio cor as
sombras.

Uso das cores em sombras

Ao contrdrio do que muitos pensam,
as sombras raramente sdo pretas.
Olhando com bastante atencio, po-
demos ver alguma cor mesmo nas
areas de sombra profunda, por me-
nor que seja a quantidade de luz que
penetre no ambiente.

Sombras profundas, luminosas,
fazem com que os claros figuem mais
brilhantes, dando mais vida a pintu-
ra. E o uso de cores adequadas nas
sombras ajuda a manter o equilibrio

Abaixa: Um arranjo simplificado ao
ar livre: a laranja e o grapefruit
Joram colocados sobre um papel
branco em plena luz do sol e piniados
apenas com dreas de cor. Luz e
sombra ficam bem definidas, pois a
(uz provém de wma tnica fonte (veja
o diagrama & esquerda).

tonal, que d4 as imagens um.aspecto
tridimensional convincente.

De modo geral, as cores das som-
bras sdo menos intensas gue as das
partes iluminadas. Embora sejam de-
terminadas, em primeiro lugar, pela
natureza da cor local do objete na
sombra, essas cores podem também
ser sensivelmente afetadas pelo meio
ambiente — por exemplo, pela cor da
superficie sobre a qual a sombra ¢
projetada.

Na sombra, qualquer cor tende a
assumir um toque da sua complemen-
tar, 0 que a torna mais quente ou
mais fria, de acordo com as cores
reais envolvidas. Por isso, ao pintar
uma cor na sombra, introduza um
pouco da cor complementar na mis-
tura; geralmente, um simples toque
¢ suficiente, mas vocé pode acrescen-
tar mais, para acentuar o efeito.
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Sombras ao ar livre

Se vocé observar as sombras de uma
paisagem qualquer, num dia ensola-
rado, percebera que todas elas sao
frias. 1sso se deve & luz azul do céu,
que “‘penetra’’ nas dreas de sombra,
maodificando suas cores. A esquerda,
vemos um exemplo bastante simpli-
ficado de um motivo ao ar livre, re-
tratado exclusivamente em termos de
ireas coloridas. As sombras foram
pintadas de azul uniforme, pois caem
sobre uma superficie branca pura.
Observe também que a sombra da la-
ranja parece ligeiramente mais mal-
va do que a do grapefruit, gragas ao
efeito complementar da cor laranja
sobre o azul.

Em situacdes mais reais, vocé tam-
bém precisard ajustar suas misturas
para mostrar o efeito da luz azul do
céu sobre a cor local do chdo. Vocé
pode simplesmente acrescentar to-
ques de azul & mistura, ou criar efei-
tos com cores mescladas, aplicando

Acima: A sombra, num arranjo feito
dentro de casa. A tigela de madeira
estd mum ambiente com “‘paredes”
azuis e “'chdo’ verde.

O diagrama da direita explica como a
sombra € diluida pela luz que as
“paredes”’ refletem; o artisra registra
isso na pintura caplando os efeitos
dessa luz na cor da sombra.

pinceladas isoladas de cor pura, la-
do a lado, sobre a superficie ainda
molhada. Esse método permite cap-
tar ainda outras cores que estejam re-
fletidas na drea sombreada.

Sombras em interiores
Ao pintar interiores, observe que a
luz ¢ refletida pelas paredes, suavi-
zando os contornos das sombras.
Muitas vezes essa luz refletida dilui
a sombra, produzindo gradagdes ou
anéis de cor dentro dela.

Nesse caso, a cor da sombra é in-
fluenciada tanto pela cor da drea so-

bre a qual ela é projetada quanto pe-
la cor da superficie de retlexao. Na
pintura acima, a sombra esta bastan-
te diluida pela luz azul que as pare-
des refletem. Como o chéo é verde,
a sombra torna-se verde-azulada;
mas observe como o artista mostrou
as gradacdes de cor: na parte. mais
profunda vé-se um verde escuro, que
se torna mais azulado perto das bor-
das, exatamente onde ha mais luz re-
fletida.
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Pintura de sombras ao ar livre

A luz do sol cria sombras com carac-
teristicas bastante peculiares. Ao in-
vés de pinta-las como vocé acha que
deveriam ser, procure reproduzir exa-
tamente aquilo que vé.

O detalhe da pintura de Tarbell
(abaixo) exemplifica de que maneira
a luz solar forte pode criar efeitos de
cor inesperados. Note, em primeiro
lugar, que o azul do vestido da mu-
lher parece mais intenso na sombra,
pois estd refor¢ado pelo reflexo do

A esguerda: Margery e o pequeno
Edmund, de Edmund Tarbell, dleo
sobre tela, 128 x 102 cm (detalhe
abaixo). Observe o coniraste das
sombras profundas e frias contra o0s
claros quentes, especialmente no
cabelo da mulher.

céu. O outro efeito é o vermelho in-
tenso na parte sombreada da orelha
da crianca; a forte luz solar, ao atra-
vessar a orelha (semitransparente),
acentua o vermelho dos vasos san-
guineos. ;

Sombras profundas

Pintar uma sombra numa cor mais
profunda do que sua cor local cria
problemas para muitos principiantes.
Eles receiam que, com 1550, Seu mMo-
tivo deixe de ser reconhecivel. Lem-
bre-se, porém, de que sombras
profundas, policromadas, ddo uma
dimensdo extra a pintura. E mesmo
que vOcé exagere um pouco nas co-
res das sombras, o observador con-
tinuard vendo o objeto da cor que ele
¢. Um bom exemplo é a pintura da
esquerda, onde as partes sombreadas
do cabelo ruivo da mulher foram pin-
tadas com verdes e azuis escuros.

a Nalional Acadermny al Design
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A abordagem do artista Foster
Caddell na paisagem acima constitui
um bom ponto de partida para o tra-
balho com sombras. Ele comega apli-
cando azuis e roxos frios na drea
sombreada, e entdo introduz cores

mais quentes sobre a tinta ainda
umida.

Ao empregar essa técnica de sobre-
posi¢do em superficie molhada, vo-
cé evitard o erro de pintar dreas de
cores neutras, COmMoO O marrom da es-
trada, excessivamente escuro e acha-
tado. Acrescente outras cores, mais
vividas, para dar a essa superficie um
aspecto real que, sem isso, ndo seria
conseguido, e trabalhe com pincela-
das desiguais, que ajudam a exprimir
a aspereza da estrada de terra.

Outra cor que exige cuidado é o
branco. Lembre-se de que ele pode
continuar parecendo branco mesmo
quando tingido com muitas outras

Acima: Estrada de Beachdale, de
ster Caddell, oleo sobre tefa, 61 x

76 cm. Um bom exemplo de como

criar sombras profundas,

fumin sobrepondo cores em

superficie ainda molhada.

cores, Ao ar livre, quase todas as
dreas brancas na sombra contém al-
guma cor refletida. Nesse caso, tam-
bém, a técnica de sobreposi¢do em
superficie molhada é bastante 1itil,
Veja como Foster Caddell trabalha as
paredes da casa: ele come¢a pintan-
do-as exageradamente azuis, depois
aplica sobre a tinta ainda umida ou-
tras cores refletidas (o verde do ca-
pim e um pouco de carmim-alizarin,
do céu); mantendo escuros os tons
que as rodeiam, conserva o efeito da
luz solar.

EQUILIBRE OS TONS

de luz e so I
ficarem claras demais, o efeito da
luz nos reflexos ficard diminuido; se
ficarem escuras demais, acabarao
m uma aparéncia p
mondtona.
Tons equilibrados garantemn luzes
cintilantes e sombras cheias de
eresse. Para obter esse resultado
€ preciso muita pratica, mas vale
lembrar que mesmo os pintores
experientes enfrentam problemas
para obter o perfeito equilibrio de
tons.




lluminacao deretratos

A iluminacdo determina a atmosfera de um retrato. Por-
tanto, a maneira como vocé ilumina seu modelo deve ser
considerada com muita atencdo antes de iniciar o trabalho
sobre a tela.

Primeiramente, decida se vocé quer um efeito suave ou
de impacto: quando o rosto estd iluminado de maneira uni-
forme (iluminagéo plana), os tragos sdo suavizados; quan-
do apenas uma parte do rosto ¢ iluminada, as sombras
resultantes costumam formar fortes contrastes. As ilumi-
nagdes parciais mais utilizadas sao a iluminacdo a trés quar-
tos e a lateral. A iluminacgdo ao estilo de Rembrandt (pagina
oposta) geralmente ¢ usada apenas para pinturas mais
sombrias.

A natureza da fonte de luz também interfere no resulta-
do final da pintura. A luz natural diurna é preferivel a arti-
ficial, porque nao distorce os tons das cores. Lembre-se
tambeém de ajustar suas cores para que reflitam a tempera-
tura da luz na hora da pintura.

A esquerda: Caricia, de Mary Cassait, oleo sobre tela,
83 x 69 cm (detalhe abaixo). Um retrato de familia, pintado
com iluminagdo plana, gue suaviza os fragos.




Iluminacdo plana
E o tipo de iluminagao com a qual
convivemos habitualmente. No estu-
dio, ela pode ser origindria de uma
janela ao nivel dos olhos ou de uma
lampada fluorescente (ver abaixo).
Coloque o modelo de frente para a
luz, de maneira que todo o seu rosto
figue iluminado, com uma diferenca
~minima entre luz e sombra.
Ressalte essa qualidade nas mistu-
ras utilizadas para as areas de som-
bra, escurecendo-as e esfriando-as
apenas o suficiente para torna-las dis-
tinguiveis. As unicas partes que de-
vem ficar realmente escuras sao oS
proprios tragos faciais — olhos, na-
rinas e labios.

llumina¢do Rembrandt

Para recriar a iluminagdo caracteris-
tica dos retratos de Rembrandt, dei-
xe gue a luz incida sobre 0 modelo
num dngulo agudo, a partir de uma
fonte localizada acima de sua cabe-
ca. Esse tipo de iluminagdo cria som-
bras profundas, intensas, nas orbitas
¢ coloca a parte inferior do rosto em
semi-escuriddo. A idéia € pintar as
sombras bem profundas a fim de fa-
zer com que as partes iluminadas pa-
recam mais brilhantes.

A direita: Moca lendo, de David A.
Leffel, dleo, 71 x 58,4 cm.

A iluminacdo Rembrandt criou
sombras dramdticas, intensas.

TRES MANEIRAS DE ILUMINAR UM RETRATO
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LUZ PLANA NATURAL LUZ PLANA ARTIFICIAL ILUMINAGAO REMBRANDT
Pasicione o modelo em frente a uma  Pendure uma lampada fluorescente Cologue seu madelo de lado, junto a
janela baixa, para gue a luz acima e a frente do seu modelo. uma janela alta, de modo gue a luz
ilumine seu rosto de maneira llumine a tela com outra fonte de incida sobre ele num angulo de 40°.
uniforme. Coloque o cavalete ao lado  luz, situada atras de vocé, e que Vire o cavalete um pouco de lado,
da janela incida diretamente sobre a teia. para que a luz ilumine a tela.
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Iluminag¢do a trés quartos

Neste tipo de iluminagdo — também
chamada de meio-perfil — a luz in-
cide sobre 0 modelo num dngulo de
45°. Antes de comegar, escolha o me-
lhor dngulo do modelo — perfil di-
reito ou esquerdo. Coloque, entdo, a
fonte de luz na frente da pessoa e um
pouco de lado, iluminando cerca de
trés quartos do seu rosto. Veja como
esta iluminagédo cria planos de som-
bra perfeitamente definidos ao lado
da sobrancelha, na face, nariz e ma-
xilar, enfatizando o contorno dos
tragos.

Ajuste as misturas para deixar as
sombras com cores mais frias e mais
profundas que as das partes claras;
use as misturas mais escuras embai-
x0 do nariz e dos labios ¢ na drbita
do lado sombreado. Se achar que es-
te lado estda escuro demais, cologue
um painel refletor branco no lado da
sombra, para fornecer um pouco
mais de luz.

A direita: Com iluminacdo a trés
quarios, sdo as sombras que definem
os tragos faciais. Observe como elas
sdo mais escuras nas orbitas e sob o
nariz e os ldbios.

Abaixo: Um retrato pronro, com
Huminacdo a 1rés guartos. As dreas
mais claras resultam da fuz refletida
de uma fonte a esquerda do modelo.

Kathryn Alexis

ILUMINAGAO A TRES QUARTOS

Cologue um spot de maneira a iluminar o
rosto do modelo num dngulo de 45°. Para
néo deixar o lade sombreado do rosto muite
escuro, cologue um painel refletor branco do
lado oposto ao da fonte de luz. Instale o
cavalete bem em frente ao modelo.

A iluminag&o da tela deve vir-de uma fonte
situada atrds de seu ombro esquerdo — uma
janela ou uma l&mpada fluorescente (tome
cuidado para que esta luz n&o interfira na
iluminagdo do modela).




Iluminagdo lateral

Neste caso, o rosto é iluminado ape-
nas de um lado. Verifique primeiro
qual dos lados do rosto do modelo é
mais favorecido pela iluminagdo in-
tensa e entdo faca a pessoa sentar
com esse lado voltado para uma ja-
nela ou fonte de luz situada ao nivel
dos olhos. Observe a linha nitida que
divide o rosto, ao meio, em 4reas de
luz e de sombra.

A esquerda: Annabel Khanna,
primeira versdo, de Jane Corsellis,
dleo, 76 x 102 cm (detalhe acimay).
A Huminagdo lateral produz uma
divisdo marcante entre luz ¢ sombra,
enguanio a luz refletida esboca as
dreas sombreadas.

Pinte as sombras com tons de pele
frios e profundos e coloque reflexos
de luz ao longo da linha divisdria na
fronte, nariz e queixo. Se achar que
a parte sombreada estd escura demais
e ndo define satisfatoriamente as co-
res dos tons de pele, instale um pai-
nel refletor préximo a esse lado do
modelo, para clarear um pouco essa
drea e também para suavizar um pou-
€0 0s tragos faciais.

Kathryn Alexis

ILUMINAGAO LATERAL
Cologue seu modelo de lado, junto a
uma fonte de luz baixa, plana (uma
janela, por exemplo). O cavalete —
situado em frente ao modelo — pode
receber lluminagdo de outra fonte.
Para acrescentar luz ao lado
sombreado do rosto, cologue um
painel refletor de frente para a janela
— a solugdo mais adequada &
utilizar uma folha de papel branco
colada a uma prancha.
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Pintura de céus

L

Em pintura de paisagens, o ¢éu tem
uma importincia maior do que pare-
ce 4 primeira vista. Em primeiro lu-
gar, ele geralmente ocupa uma drea
tdo grande da tela que, se ndo for
bem pintado, acabard comprometen-
do toda a composigdo. Além disso,
constitui também uma enorme fonte
de luz, exercendo influéncia decisiva
na atmosfera da cena — um céu lu-
minoso, por exemplo, cria contrastes
profundos de luz e sombra na paisa-
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gem, ao passo que um nublado dei-
xa tudo com uma cor acinzentada.
Para pintar o céu de maneira con-
vincente é preciso saber captar a in-
finita variedade de cores e formagoes
de nuvens, o que so se torna possivel
com a realizagdo de vdrios estudos,
cada um deles retratando o céu em
condigdes de tempo diferentes.
Devido a influéncia dos ventos e do
sol, a aparéncia do céu modifica-se
continuamente. Por isso, trabalhe

Acima: Mesmo em dia de sol, o céu
ndo tem cor uniforme. Observe a
variedade de azuis e veja como eles
sdo mais escuros no alto e mais claros
praximo ao horizonté.

com rapidez, pintando primeiro as
nuvens e os padrdes de luz e sombra
da composi¢do. Quando jd tiver re-
gistrado as informagdes basicas, evi-
te introduzir mudangas substanciais.




As cores do céu | 1
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CEU CLARO CEU NUBLADO
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Pinte a drea do céu que fica diretamente acima de vocé Torne as nuvens mais frias, mais densas e mais escuras H
COM uma cor mais escura e viva, € torne-a mais palida e a medida que se aproximam do horizonte. Pinte as n
quente & medida que se aproxima do horizonte. camadas densas de nuvens com um cinza-azulado —

Junte verde-esmeralda ou amarelo-ocre a uma versao negro-marfim misturado com branco e um togue de

mais clara da sua mistura para céus e aplique algumas alaranjado. Para as nuvens mais claras, use diversas

pinceladas dessa cor sobre a tinta ainda fresca dos tons misturas de amarelo-ocre, azul-uliramar, carmim-alizarin

mais escuros. e branco. Indigue a luz com um cinza-dourado.

it
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CREPUSCULO CEU TEMPESTUOQSO

Apligue pinceladas largas, horizontais, de tinta bem Comece pintando as areas tonais, mas sem definir as
diluida, comecando pelos tons escuros e médios. formas com muita precisdo. Cubra o céu com pinceladas
Acrescente togues de tinta mais densa para indicar a luz arrojadas de uma mistura escura e rala — por exemplo,
nas partes inferiores das nuvens — amarelo-cadmio, azul-ultramar e branco com togues de preto

suavizando com amarelo-ocre para os tons dourados, e e terra-de-sombra queimado. Pinte uma faixa de cor
carmim-alizarin e branco na area proxima ao horizonte. clara e densa aoc longo do horizonte, para realcar o tom
Use malva profundo no topo das nuvens. profundo do resto da pintura.

13




Modelagem de nuvens
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DEFINA AS FORMAS

Defina as formas das nuvens com um desenho rapido a
pincel: 0s cumulos geralmente sdo arredondados na
parie de cima e chatos na parte inferior. Faga as nuvens
grandes e fofas no primeiro plano, e mais alongadas &
medida que recuam (essa deformacdo é conhecida como

£scorgo). Junte algumas. nuvens em grupos para tornar a
composigdo mais interessante,

MODELE AS NUVENS

Com tinta rala e escura e um pincel grande de cerdas
duras, pinte a parte inferior sombreada das nuvens.
Entdo, usando uma tinta mais pastosa, cubra as 4reas
mais claras e misture suavemente as duas cores, Deixe
que suas pinceladas enfatizem as formas redondas das
nuvens do primeiro plano; use pinceladas horizontais
para as nuvensg mais alongadas, a distancia.

14

COMPLETE O FUNDO

Antes de comegar a pintar o céu, cologue os tons
escuros no resto da pintura. Entdo, usando um pincel
chato e grande, de cerdas duras, e tinta bem

rala, pinte as areas azuis. Observe as formas negativas
criadas em torno das nuvens e nao tenha receio de
“invadir’' o desenho das nuvens, se isso contribuir para
melhorar a composicéo,

o

AJUSTE O PADRAO
Apos determinar as formas das nuvens, faga os ajustes
necessarios para dar unidade a composicdo. Aqui, as
sombras nas nuvens do primeiro plano foram
aprofundadas; acrescentaram-se partes claras e, em
alguns lugares, simplificou-se o padrdo das formagbes de
nuvens. Para terminar, aplique tinta densa e de cor viva
nas partes mais iluminadas das nuvens




Procedimentos
gerais

Embora cada tipo de céu exija uma
abordagem especifica, existem alguns
procedimentos que devem ser obser-
vados em todos os casos.
Consisténcia: Para dar um aspecto
claro e etéreo ao céu, use tinta flui-
da, que produz uma textura suave.
Apligue os escuros em camadas bem
finas, e faca os claros ligeiramente
mais pastosos, para destaca-los,
Sobreposi¢cao de camadas: Os tons do
céu raramente ocupam dreas delimi-
tadas por linhas definidas — eles ten-
dem a passar gradativamente de um
para o outro. Para reproduzir isso na
tela, trabalhe uma cor sobre a outra,
enguanto ainda estdo molhadas.
Pinceladas: Use seus pincéis maiores,
trabalhando com pinceladas rdpidas
¢ espontdneas. Faca o pincel acom-
panhar o movimento das nuvens —

passe o pincel nessa direcdo, parain- =~
dicar o movimento. Desmanche sua-
vemente os contornos, para sugerir a
delicadeza das nuvens.

Cores do céu: Nao ha regras rigidas

para preparar as cores do céu — vo-
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cor adequada a cada paisagem. i
Azul-cobalto, azul-cerileo e azul-ul-
tramar sdo todos azuis basicos bons,
mas sdo vivos demais e devem ser
suavizados. Equilibre-os com alguns
toques de carmim-alizarin misturados
com amarelo-ocre.

Cores das nuvens: Pinte o lado som-
breado das nuvens com uma cor de
malva (carmim-alizarin, branco e
azul-cenileo); no lado iluminado pe-
lo sol, use amarelo-ocre e branco.

No alto, a direita: A maneira errada
de pintar uma nuvem — a forma é
plana e os contornos sdo fortes
demais. As cores claras sdo frias e
pintadas com tinta muito espessa, o
que lhes dd um aspecto grosseiro, As
sombras sdo negras e ndo apresentam
nenhuma gradagdo de cor ou tom.
Embaixo, & direita: A maneira
correta: sobrepondo camadas frescas
de tinta vocé obtém contornos mais
suaves e pode modelar as nuvens com
maior facilidade. Os claros sdo
quentes e puxam para o ocre; as
sombras sdo frias, cor de malva.




MATERIAL EMPREGADO

Uma tela preparada ou tela montada
sobre painel, de 55,5 x 45 cm.

Uma selegdo de pincéis de cerdas
duras pequenos, médios e grandes,
e um pincel de marta-ou misto de
marta para os detalhes.

Uma paleta de onze cores: azul-
ultramar, amarelo-ocre, carmim-
alizarin, branco-de-titanio, amarelo-
cadmio claro, vermelho-cadmio claro,
verde-esmeralda, terra-de-siena
gueimado, azul-ftalo, terra-de-sombra
natural e negro-marfim.
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Exemplo: céu nublado

O exemplo destas paginas, oferecido
pelo artista George Cherepov, mos-
tra as etapas basicas da pintura de um
céu nublado. Ele comega definindo
a paisagem com algum detalhamen-
to antes de modelar o céu. Desta for-
ma, fica mais facil compatibilizar as
cores do céu com as do chdo, inte-
grando os padroes de luz e sombra da
pintura como um todo.
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1. Defina a composicdo

Faca com o pincel um rédpido esboco
da paisagem. Prepare misturas azuis
suaves de azul-ultramar, amarelo-
ocre e carmim-alizarin, e pinte a d4gua
e as montanhas, usando um pincel
grande de cerdas duras. As monta-
nhas devem ser escuras no topo e
mais claras em dire¢do a base.

Em seguida, acrescente um pouco
de branco 4s misturas para criar cin-
zas palidos, e use-0s para pintar as
partes sombreadas das nuvens.

2. Dé cor a paisagem
Prepare uma selegdo de verdes-ama-
relados brilhantes na sua paleta, pa-
ra pintar as dreas do primeiro plano;
use amarelo-cddmio claro com seu
amarelo bdsico, misturando-o pri-
meiro com azul-ultramar e entao com
verde-esmeralda aquecido com um
toque de terra-de-siena queimado.
Em seguida, prepare uma varieda-
de de marrons-azulados e mar-
rons-esverdeados, usando combina-
¢Oes de terra-de-siena queimado com
azul-ftalo e verde-esmeralda, respec-
tivamente. Com um pincel chato de
cerdas duras, aplique essas cores nas
dreas sombreadas.

3. Acrescente detalhes

Com as mesmas misturas de verde vi-
vo da etapa 2, faca os claros nas ar-
vores e algumas marcas nas monta-
nhas do primeiro plano. Para os pon-
tos quentes na folhagem, use terra-
de-siena queimado.

Dé algumas pinceladas de car-
mime-alizarin no azul ainda imido do
lago, para indicar reflexos.

Aqueca a cor da grama com alguns
toques de vermelho-cadmio claro e

" comece a trabalhar detalhes, como g

estrada e a casa.

Faga experiéncias com a forma das
montanhas, para conseguir uma
composicao melhor — veja como elas
ficam contra o padrao das nuvens e
da paisagem. Entdo comece a mode-
lar o céu, completando alguns dos
claros com uma mistura de branco ¢
amarelo-ocre.

4. Modele o cén

Antes de terminar a paisagem, com-
plete o céu. Use as misturas da etapa
1 para as sombras, acrescentando um
toque de terra-de-sombra natural nas
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partes mais escuras. Misture branco
e amarelo-ocre para os claros.

Modele as nuvens individualmen-
te, como vocé faria com um cimu-
lo, mas funda-as para formar uma
massa maior, com a luz atravessan-
do-a-em alguns pontos. Cologue uma
faixa de luz acima das montanhas e
pinte com tinta espessa as partes on-
de o_sol bate nas nuvens.

Agora complete a paisagem. Co-
mece definindo a forma das monta-
nhas, usando azul-ftalo com toques
de negro-marfim para os escuros.

Indique as dreas claras e as som-
breadas do lago, mantendo ainda o
azul-ftalo como base para suas
misturas.

Com um pincel fino de marta,
complete os detalhes do primeiro pla-
no {folhagem iluminada pelo sol, 1d-
minas de capim, troncos de drvores
e ramos). Suavize as cores vivas, pa-
ra indicar dreas cobertas pelas nu-
vens, e reforce os escuros, para
aumentar os contrastes tonais,




METODO DE RUBENS

A pintura de Rubens é a melhor
referéncia para o estudo da base
monocromatica, principalmente pelo
grande nimero de estudos
inacabados que ele deixou., Rubens
comegava com um fundo cinza claro
irregular, provavelmente produzido
com carvao, scbre o gual pintava a
base, cor de terra. Nas areas
sombreadas, aplicava uma camada
de tinta bem fina, que deixava
entrever a pintura de base.

VELADURA

E a técnica de aplicar uma camada
fina de cor transparente sobre outra
camada seca de cor. As duas cores
entdo se combinam opticamente
para formar uma terceira. A
transparéncia da camada sobreposta
permite que a luz a atravesse e seja
refletida de volta, depois de iluminar
a camada de baixo.
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Base monocromadtica

Fazer uma base monocromatica sig-
nifica pintar uma versdo tonal do tra-
balho acabado — como uma fotogra-
fia em preto e branco — antes de co-
mecar a colocar as cores. O objetivo
bésico é superar os problemas envol-
vidos no desenho do motivo e conse-
guir estabelecer os padrdes de luz e
sombra, sem ter de preocupar-se corm
cores.

O resultado é uma divisdo pratica
do trabalho: vocé pode concentrar-se
em apenas uma coisa por vez, 0 que
evita o aparecimento de problemas
nas etapas finais da pintura (quando
sdo mais dificeis de resolver). Este
método é usado por grandes artistas
¢ constitui uma boa maneira de au-
xiliar o principiante a adquirir con-
fianga.

Métodos de trabalho
Geralmente, convém fazer a base so-
bre um fundo de cor palida e neutra,
de preferéncia transparente.

Comece da maneira habitual: de-
senhe um esboco do motivo com uma
mistura muito rala da cor que vocé
escolheu para a base, definindo, as-
sim, a composi¢do geral.

A seguir, concentre-se na modela-
gem da forma — distribuindo areas
de luz e sombra e preocupando-se
com a fidelidade dos diferentes tons.

Finalmente, verifique se as propor-
¢oes estdo de acordo e faga as corre-
¢des necessarias no desenho.

Seguindo o principio geral do
““gordo sobre magro'’, mantenha a
tinta rala. O ideal é dilui-la com te-
rebintina, mas vocé pode ter de acres-
centar 6leo também, para ndo perder
o controle sobre a tinta.

Cores para a base

Cores suaves funcionam melhor co-
mo base. Geralmente, emprega-se
terra-de-sombra natural, mas vocé
pode usar também terra-de-sombra
queimado, terra-verde e misturas de
cinza — ou, dependendo da pintura,
um azul-ultramar e até um preto, se
vocé pintar em camadas bem finas.
Pratique com bases de cores diferen-
tes, para descobrir as que melhor se
adaptam as suas necessidades.

Tempo de secagem

Deixe sempre a base secar completa-
mente — no minimo, 48 horas — an-
tes de pintar sobre ela, para que a
primeira camada néo seja dissolvida
pela terebintina da segunda.

Se ndo quiser esperar tanto tempo,
pinte a base em acrilico. Ele seca em
questdo de minutos e vocé pode co-
mecar a pintura definitiva — a éleo
— na mesma sessdo.

A esquerda: Base monocromitica
pintada com terra-de-sombra
queimado. O fundo foi feito com
amarelo-ocre, terra-de-siena queimado
e negro-marfim, Nas dreas claras, a
tela ndo recebeu tinta.

A direita: O quadro terminado.
Compare-o com a base e vejo como
esta Jd expressa monocromaticamente
o resultado da tela pronta.







Exemplo: objetos de cozinha

Como introducgio a pintura de ba-
se monocromatica, o artista Ferdi-
nand Petrie criou um arranjo de
natureza-morta bem simples — para
que vocé possa concentrar-se unica-
mente no tom e na cor. Ele apresen-
ta também a idéia basica de veladura
— a pintura é feita quase inteiramen-
te em cores transparentes.

1. Comece a base

Primeiramente, pinte o fundo com
uma mistura muito pdlida e transpa-
rente de terra-de-sombra queimado e
azul-ultramar, diluida com terebinti-
na. Use um pincel pequeno e redon-
do de cerdas duras para definir as
formas e indicar as linhas dos tijolos
¢ das tabuas da mesa.

Misture as mesmas duas cores e
também branco, usando dleo e tere-
bintina. Com um pincel redondo de
cerdas duras, de tamanho médio,
pinte a parede de tijolos; acrescente
mais terra-de-sombra queimado pa-
ra Os escuros.

2. Complete os claros e escuros

Mergulhe o pincel na mistura escura
da etapa 1 e cubra a forma do pepi-
no, sua sombra ¢ a borda da mesa.
Acrescente um pouco de branco as
partes que recebem iluminagio.

Agora, modele os dois jarros. Use
a mistura mais clara da etapa ante-
rior, acrescentando-lhe um pouco
mais de branco.

Acrescente mais branco ainda a
mistura do jarro até obter um cin-
za-azulado bem palido. Use-o para

» modelar a toalha.
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3. Complete a pintura de base

Com as misturas cinza-azulado das
etapas 1 e 2, modele as outras frutas
e legumes e forme a textura da ma-
deira envelhecida. Enfatize os tons
fortes com a mistura mais escura.
Acrescente bastante branco para os
tons claros, que devem ter mais subs-
tdncia que o resto da base. (Normal-
mente, ndo seria necessario fazer isso;
mas, neste caso, como apenas uma fi-
na veladura serd aplicada sobre cada
uma das dreas da pintura, é preciso
formar os claros jd na pintura de
base.)

4. Yeladura do fundo

Para deixar as cores mais luminosas,
utilize na pintura de ¢cima um solvente
mais resinoso que o oleo e a tere-
bintina.

Misture na paleta vermelho-cdd-
mio claro, carmim-alizarin e ter-
ra-de-sombra queimado e dilua essa
mistura até ficar rala e transparente.
Entdo, com um pincel chato de mar-
ta ou misto de marta, cubra a pare-
de de tijolos.

Prepare da mesma forma uma mis-
tura transparente de amarelo-ocre,
terra-de-siena queimado e um togue
de carmim-alizarin e faca a veladura
sobre a madeira. Aplique uma cama-
da muito fina de tinta sobre a drea
inteira. Ela ndo precisa ficar unifor-
me — mas talvez vocé tenha de au-
mentar ligeiramente a espessura nas
areas mais claras.




5. Veladura do jarro

Da mesma forma que na etapa 4,
misture vermelho-cddmio claro com
amarelo-cadmio claro e dilua essa
mistura até ficar rala e transparente.
Entdo, cubra o jarro grande com
uma camada bem fina de tinta, para
que a veladura de cor viva seja sua-
vizada pelo azul complementar da ca-
mada de baixo. E importante deixar
a tinta com a densidade certa, para
que a veladura produza um bom
efeito,

Retire um pouco da tinta ainda
fresca, para acentuar os reflexos de
luz, e entdo faca a veladura dessa
drea com uma mistura rala de ama-
relo-ocre diluido.

6. Veladura dos legumes

Com uma mistura rala de azul-ultra-
mar e amarelo-cadmio claro, cubra
a forma do pepino.

Em seguida, prepare uma mistura
viva e transparente de carmim-aliza-
rin com vermelho-cadmio claro e
passe-a sobre o tomate,
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7. Complete a pintura
.Junte mais amarelo a4 mistura verde
da etapa 6 e cubra o pimentdo
Prepare uma mistura fluida de ver-
melho-cddmio claro e amarelo-cad-
mio cla entando um togue
de branco para deixa-la semitranspa-
rente, Use-a para cobrir a laranja.
Dilua azul-ceruleo com bastante
solvente e cubra o jarro pequeno € o
pegador da tampa do jarro grande.
Dilua terra-de-siena queimado da
mesma maneira e pinte o melo.
Pinte as dobras da toalha com
carmime-alizarin e azul-ultramar.

—'\Lma acrescente branco is mis-
S PE es € pinte as partes

L!:: cada objeto. Elas sdo
claramente no tomate e no
Pimtr um pouco sobre a
istente no pote gran-

iluminadas
vistas m
piment2
ilumina
de, para dt.

Entéo, escurega o lado sombreado
e o entalhe da frente.

Nestas mesmas areas, remova um
pouco da cor com um pano limpo,
para sugerir reflexos frios. Finalmen-
te, tire um pouco da tinta fresca da
borda iluminada da mesa, pa
tuar um pouco mais o contraste.

MATERIAL EMPHEGADD




IMPRIMATURA

Imprimatura & o termo classico para
a base colorida transparente
aplicada com tinta rala, bem diluida.
A transparéncia da as cores uma
luminosidade mais intensa, pois a luz
atravessa a base e é refletida pela
superficie da tela.

SECAGEM

E importante deixar a base secar
completamente antes de pintar sobre
ela. Nao tenie apressar 0 processoe
de secagem usando um secador de
cabelo ou um aquecedor — iSs0
simplesmente fard a tinta trincar,
estragando todo o seu trabalho.
Em geral, a tinta seca naturalmente
em cerca de 48 horas.

‘ﬁ' USE ACRILICO

Se vocé nao quer ficar esperando
que a tinta a dleo seque,
experimente pintar a base em
acrilico. Ele seca em

muito menos tempo e o resultado
final da pintura & o mesmo.

Base colorida

Ao pintar com tinta a dleo vocé po-
de escolher entre trabalhar sobre a te-
la branca ou sobre uma base
colorida, também conhecida como
imprimatura. Para isso, basta sim-
plesmente recobrir a superficie de
pintura — em geral, uma tela comum
— com uma camada de tinta colori-
da, opaca ou transparente.

O trabalho sobre base colorida
apresenta duas vantagens. Em pri-
meiro lugar, a cor da base tende a
unificar a pintura como um todo,
pois ela se mistura opticamente com
as cores que lhe sdo sobrepostas (ve-
ja pagina ao lado). Além disso, du-
rante o trabalho, vocé tem condigdes
e avaliar de maneira mais precisa os
tons de suas misturas.

Tons precisos

Na maioria dos casos, as cores pare-
cem mais escuras quando estdo sobre
uma superficie branca do que quan-
do estdo rodeadas de outras cores.
Por isso, € comum enganar-se a res-
peito do tom de uma mistura quan-
do se pinta sobre tela branca. Isso
pode levar vocé, por exemplo, a cla-
rear uma cor gue lhe parece escura
demais e descobrir, depois de pintar,
que ela ficou excessivamente clara.

Ao trabalhar sobre tela recoberta
com base colorida, fica mais facil dis-

tinguir se uma cor. € relativamente
¢lara ou escura, pois os tons apare-
cem na tela jd com a intensidade que
terdo na pintura pronta (veja abaixo).
E por essa mesma razdo que se reco-
menda o uso de paletas de tom neu-
tro, em vez de brancas.

A cor da base

Em geral, escolhe-se para base um
tom médio entre os claros e os escu-
ros. Num retrato onde sé aparecem
a cabeca e os ombros, vocé pode pin-
tar a tela com um tom médio de cor
de pele — mais escuro que o das par-
tes iluminadas e mais claro em rela-
¢do as dreas sombreadas.

As cores mais seguras para bases
sd0 as neutras, como terra-de-sombra
natural, as misturas de cinza, como
terra-de-sombra queimado com
azul-ultramar, e o terre-verte — um
verde esmaecido.

Vocé pode também usar a base pa-
ra reforcar o esquema de cores de
uma pintura: numa paisagem, por
exemplo, uma base quente, de terra-
de-sombra queimado, tem um efeito
lumineso complementar sobre 0s ver-
des da pintura. De qualquer forma,
¢ sempre melhor fazer a base trans-
parente, para que ela reflita mais luz
e sustente a luminosidade das cores
que lhe forem sobrepostas.

O EFEITO DE UMA BASE COLORIDA

BRANCO SOBRE BRANCO

Para perceber como uma base
colorida altera as cores, passe um
pouco de branco com um togue de
cinza-Payne num pedacinho de tela
branca. Veja como ele parece um
cinza muito palido, fraco.

24

VERMELHO SOBRE BRANCO
Faga agora uma mancha com
vermelho-cadmio profundo sobre a
tela branca. A cor ficara com a
aparéncia de um vermelho-escuro.
Agora compare 0s dois primeiros
exemplos com o terceiro.

Cubra um pedaco da tela com uma
mistura de terra-de-sombra queimado
e um toque de azul-ultramar. Deixe
secar e aplique as mesmas
manchas: 0 branco parecerd mais
vivo e o vermelho mais claro.
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A esquerda: Corre
de Jasper Francis Cropsey,
dleo sobre tefa, x 69 em.
Detalhe abaixo: Como o artista
ou pinceladas soltas, a base
e marrom rmelhada
transparece, reforgando o rom

vermelho do crepiiscu







Aplicacdo da base

O trabalho de aplicar uma base de
cor ¢ altamente compensado pelos
beneficios que ela traz, Os procedi-
mentos sdo descritos a seguir.
Superficie de pintura: O primeiro
passo é preparar a tela ou painel com
branco, antes de aplicar a base.
Base transparente: Para uma base
transparente, use tinta rala, bem di-
luida com terebintina. Para que a tin-
ta ndo escorra muito, junte um pouco
de dleo de linhaca (as proporgdes de-
vem ser de, no maximo, um tergo de
dleo para dois tergos de terebintina).
Use cores vivas, nitidas, como ter-
ra-de-siena queimado, terre-verte,
azul-ultramar, terra-de-sombra quei-
mado e terra-de-sombra natural.

Aplique a tinta com pincéis de cer-
das duras — os maiores que vocé ti-
ver, Dé pinceladas longas, verticais,
sem alisar a tinta ou tentar eliminar
a aparéncia estriada (ver a direita).

Como alternativa, esfregue umpa-
no limpo sobre a fina camada de cor.
Este método foi usado por David A,
Leffel em seu retrato, a esquerda.
Base opaca: Se vocé deseja uma ba-
se opaca, as melhores cores sao 0s
marrons, cinzas e ocres sutis. Uma
base de cor mais quente pode ofere-
cer mais vibracdo, mas requer uma
manipulagio muito mais cuidadosa
da cor pintada sobre ela.

Antes de comegcar, clareie e suavi-

ze a cor com branco, € entdo junte
o preparado. Use pincéis grandes,
mas aplique a tinta uniformemente,
sem variagdes tonais.
Pintura: Espere sempre a base colo-
rida secar, antes de pintar sobre ela,
Pinte em camadas finas, para obter
uma mistura optica, ou entdo, se qui-
ser usar tinta mais espessa, trabalhe
com pinceladas mais soltas.

A esquerda: A mie do artista, de
David A. Leffel, dleo, 63,5 x 50,8 cm.
Esta pintura foi feita sobre

wuma base transparente, passada com
um pedago de pano.

No alto, a direita: A base transparente
assume uma aparéncia esiriada,
quando aplicada com um pincel
grande, de cerdas duras.

Embaixo, a direita: Aqui, o arlista
comeca a completar a pintura, usando
tinta bem diluida. Observe como a cor
subjacente transparece.
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PREPARADOS PARA VELADURAS
Copal: Da uma boa luminosidade a
veladura, mas, com o passar do
tempo, tende a escurecer e ficar
quebradico.

Verniz copal com o6leo: Tem as
mesmas caracteristicas do anterior,
mas dispensa o acréscimo de oleo.
Verniz mastique duplo: E um dos
melhores preparados para veladura.
Pode-se usa-lo puro, mas geralmente
& melhor misturad-io com oleo (ate
uma terga parte) para que endurega
melhor ao secar.

Verniz damar: E uma alternativa
para 0 mastigue. Come o aniterior,
deve também ser acrescido de oleo.
Megilp: Pode ser usado tanto para
veladuras quanio para pinturas
opacas, mas tende a trincar e ficar
quebradigo.

Maroger: E ideal para veladuras &
para pinturas opacas. Tem cor
amarelada e consisténcia espessa,
amanteigada.

VELADURAS DE TICIANO
Ticiano, o grande pintor
renascentista, era um mestre da
veladura, da qual fazia intenso uso
em suas telas — principalmente
para construir ou corrigir areas de
cor, Em vez de pincéis, Ticiano
usava as maos e os dedos para
aplicar veladura.,

A arte da veladura

A veladura consiste em uma fina ca-
mada de cor transparente aplicada
sobre outra camada de tinta, em ge-
ral opaca.

A transparéncia da veladura per-
mite que a luz a atravesse ¢ seja re-
fletida pela camada inferior, o que dé
maior luminosidade a tinta. E sua
mistura éptica com a tinta que estd
por baixo produz uma cor bem di-
ferente da obtida pela mistura fisica
das duas cores.

Misturas opticas

Para ver como as diferentes cores se
comportam em veladuras, faca algu-
mas amostras em papel para esbogos
a odleo (ver abaixo). Passe as cores
cruzando-as, a fim de obter uma im-
pressdo imediata de como elas se
misturam.

Em seguida, experimente fazer
uma veladura sobre uma camada fi-
na de tinta ou sobre um impasto
(abaixo). Vocé pode comegar pintan-
do uma fruta — um tomate, por
exemplo. Use verde na primeira ca-
mada, seguido de veladuras em ver-
melho e amarelo. Note como a pin-
tura ganha tridimensionalidade.

Consisténcia da tinta
Para preservar a transparéncia, a tin-

ta para veladura deve ser sempre ra-
la (mas sem ficar diluida demais, pois

nesse caso perderd o efeito). Se ficar
em duvida, deixe a tinta relativamen-
te espessa e faca os ajustes na tela,
retirando um pouco de tinta da vela-
dura com um pedaco de pano.

Preparados para veladuras

Para diluir a tinta a ser usada numa
veladura o melhor € acrescentar um
preparado para pintura resinoso —
além de ser mais facil de aplicar, ele
aumenta a luminosidade da tinta. As
veladuras diluidas com preparados de
6leo com terebintina tendem a ficar
irregulares e podem até vir a formar
pequenas bolhas. E os preparados a
base de cera produzem um acaba-
mento fosco, incompativel com a lu-
minosidade da veladura.

Vocé pode comprar um preparado
resinoso jd pronto, como o copal, ou
preparé-lo vocé mesmo — como fa-
zem muitos artistas profissionais.
Nesse caso, basta misturar verniz
mastique duplo (ou verniz damar)
com o¢leo de linhaga espessado ao sol
— use até um terco de 6leo para dois
tercos de verniz.

As misturas de verniz com oleo
prestam-se tanto para veladuras co-
mo para passagens opacas, embora
os artistas freqiientemente prefiram
reserva-las apenas para veladuras ¢
pintar as areas opacas com seu pre-

1,-.-%*!, \‘?’E

MOSTRAS DE CORES
Para criar amostras de veladuras,
pinte uma faixa de cor e deixe-a
secar; em seguida, aplique a
veladura diluida, formando uma cruz.
Acima, uma veladura

de amarelo-limdo sobre
vermelho-cadmio.
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APLICACAO

Pratique esta técnica sobre uma
pintura rala & sem textura. Aplique a
veladura bem diluida, distribuindo-a
bem para formar uma camada
uniforme. Na amostra acima o
azul-ultramar recebeu uma veladura
de amarelo-cadmio.

Jobn Suell

VELADURA SOBRE IMPASTO
Cubra uma pequena area com linta
espessa, sem suavizar a textura das
pinceladas. Quando secar aplique
uma veladura bem diluida e deixe-a
penetrar, para gue a primeira
camada apareca. Acima: azul-cobalto
sobre vermelhao.




parado mais comum de dleo com te-
rebintina.

Maroger ¢ Megilp sdo dois prepa-
rados prontos, que vocé pode usar
em todas as areas — o Maroger é es-
pecialmente indicado para veladuras.

Aplicacio
Ao fazer uma veladura, é melhor co-
locar a tela no chéo, para que a tinta
nao escorra, formando *‘cortinas’’.
Aplique a tinta com um pincel de
marta ou de cerdas duras, e entdo
distribua-a sobre a tela para que to-
das as marcas desaparegam, deixan-
do uma camada lisa e uniforme —
use os dedos, um pano embebido em
tinta, um pincel de barba ou um mis-
turador de marta em forma de leque.

O uso da veladura

Sdo poucos os quadros pintados s
com veladuras, e nem sempre vocé
precisara aplicd-la sobre toda a super-
ficie da pintura; ¢ mais provavel que
voce utilize esse recurso para melho-
rar partes da pintura.

Por exemplo, se vocé ndo estiver
satisfeito com o tom de uma cor, po-
derda modificd-la fazendo uma vela-
dura com uma cor mais clara ou mais
escura. As dreas sombreadas benefi-
ciam-se particularmente com isso —
uma veladura mais escura torna as
sombras mais profundas e também
mais luminosas. Se vocé aplicar a
mesma veladura sobre dreas claras e
escuras, ela parecerd mais clara nos
claros do que nos escuros, pois os pri-
meiros refletem mais luz. Para acen-
tuar esse efeito, vocé pode deixar a
veladura mais rala nos claros e mais
espessa Nos escuros.

Se quiser dar maior definicdo a

suas formas, pinte as partes ilumina-
das com tinta opaca antes que a ve-
ladura seque (veja a direita).
» A veladura pode ser usada também
para aumentar o efeito de impasto:
ela tende a assentar-se nas fissuras,
acentuando as irregularidades da
pintura.

Acima, a direita: O artista Joseph
Sheppard aplica uma veladura de
azwl-uliramar sobre uma

pintura feita com rerra-de-sombra
gueimado e hranco.

A direita: Huminagdes opacas
aplicadas sobre a veladura fresca
ajudam ¢ modelar o casaco.
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Exemplo: fogdo arredondado
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Uma das fun¢des mais importantes
da veladura é modificar uma cor, até
que alcance exatamente o tom que se
deseja. Neste exemplo, o artista Ken
Davies procurou captar o efeito da
luz do sol sobre os tijolos e o metal.
Para isso, intensificou a luz, aprofun-
dando as sombras com veladuras.

1. Esboce a pintura

Desenhe o fogéo, a parede de tijolos
e 0 soalho num painel. Coloque to-
dos os detalhes — incluindo o con-
torno de cada um dos tijolos.

Quando o desenho estiver pronto,
cubra-o com fixador em spray néo-
plastificante. Em seguida, recubra o
painel com verniz de retoque, para
vedar a superficie.

2. Os tijolos

Usando branco-de-titdnio, negro-
marfim, vermelho claro e amarelo-
ocre como base para suas misturas,
crie uma variedade de vermelhos,
marrons avermelhados e cinzas na

paleta. Dilua-os com uma mistura de
dleo e terebintina.

Com um pincel de cerdas duras de
tamanho médio, pinte os tijolos in-
dividualmente, de maneira que cada
um fique diferente do seu vizinho.
Nos tijolos cinza-escuros, use uma
mistura com mais preto e branco do
que vermelho; nos mais claros, au-
mente a propor¢do de branco. De
maneira geral, faca os tijolos que es-
tdo na sombra de cor mais escura do
que 0s que estdo na luz, a fim de de-
limitar bem as dreas de luz ¢ sombra.

3. A argamassa

Na paleta, faca uma mistura clara ¢
uma escura para a argamassa, usan-
do preto, branco e amarelo-ocre. Se
alguma dessas misturas ficar com
uma tonalidade muito fria, acrescen-
te um toque de vermelho.

Passe as misturas entre os tijolos,
usando a mais clara para as dreas de
luz. Depois de terminada esta etapa,
os tijolos parecerdo mais escuros.

MATERIAL EMPREGADO

Um painel de 47 x 31 cm.

Dois pinceis redondos de cerdas
duras — um pequeno & outro médio
— & um pincel redondo de marta
fino ou um misto de marta fino.
Preparado de ¢leo e terebintina.
Preparado resinoso.

Uma paleta de sete cores:
branco-de-titdnio, negro-marfim,
vermelho claro, amarelo-ocre,
terra-de-sombra natural,
terra-de-sombra gueimado &
azul-cobalto.

Umn lapis.

Fixador,

Verniz de retoque.




4. O fogao

Prepare uma mistura fluida de terra-de-sombra queima-
do e branco, com um togue de preto, € cubra as areas
sombreadas do fogao e da chaminé. Entéo, usando ape-
nas terra-de-sombra queimado e branco, pinte os claros.
Espere a tinta secar {no minimo 48 horas).

5. Veladura nas sombras

Agora, mude para um preparado mais resinoso ¢ faca
uma mistura rala ¢ transparente de terra-de-sombra na-
tural e azul-cobalto. Usando um pincel de cerdas duras,
aplique uma veladura nas areas sombreadas dos tijolos
com essa mistura. Na ampliacdo a direita vocé pode ver
claramente como a veladura aprofunda as sombras, fa-
sendo os claros parecerem mais claros ainda.

6. Complete a pintura
Com um pincel de cerdas duras ¢ a mesma mistura da
etapa 5, faca a veladura da sombra sob o fogao.
Termine a pintura modelando o fogao; trabalhe os de-
talhes com um pincel fino de marta. Na parte reentrante
das caneluras, use terra-de-sombra gqueimado com ape-
nas um togue de branco; na parte saliente, uma versdo
mais clara da mistura para o fogdo, da fase 4; e nas par-
tes iluminadas, use uma mistura clara de terra-de-sombra
queimado e branco. Assim, voce criard a impressao de
formas arredondadas. Lembre-se de alterar suas mistu-
ras ao fazer as dreas sombreadas, E aplique 0s mesmos
principios ao modelar 0s outros detalhes do fogdo.

32

R e —————————.

A direita: Fogao arredondado, de Ken Davies,

dleo sobre painel de 47 x 31 cm. Toda a drea de
sombra é coberta por veladura, queé a lorng mais
profunda e mais luminosa. Observe como a veladura
intensifica também o raio de sol.

Acima: Detalhes da pintura.







PELES MORENAS

Para preparar as cores basicas para
peles morenas, comece com
amarelo-ocre, vermelho claro e
branco. Em misturas mais profundas
substitua o vermelho claro & 0
amarelo-ocre por terra-de-siena
natural — acrescentando mais
branco e amarelo-ocre nas partes
iluminadas. Ao trabalhar as &reas
sombreadas. suavize as misturas
com cores complementares — azul,
preto ou verde. E nos lugares em
que a sombra do rosto é
particularmente profunda, misture
vermelho claro. amarelo-ocre e preto
nas proporgdes adeguadas.

CABELOS PRETO E CASTANHO
Cabelo preto: Se for realmente
escuro, pode ter reflexos azulados.
Capie este efeito usando preto e
branco. Pinte 0s tons médios em
camadas finas, usando preto purg
com um pouco de amarelo-ocre e
vermeiho.

Cabelo castanho: Use misturas de
vermelho clarg, amarelo-ocre, preto
e branco, ajustadas na cor e no tom
corretos. Na sombra, o cabelo
castanho é frio & quase t30 escuro
como o prelo, mas fica mais guente
nos tons médios e claros.

Técnicas para retratos

A obtencdo de uma imagem tridi-
mensional convincente do seu modelo
depende muito da sua capacidade de
modelar.tons — ou seja, de saber co-
locar os claros e os escuros de manei-
ra que as feicGes do modelo parecam
naturais. Veja a seguir as regras ba-
sicas para uma boa modelagem.

Procedimentos gerais

1. Faca sempre o esbogo dos tragos
do rosto antes de comegar a mode-
lar. De preferéncia, trabalhe sobre
um esboco tonal, pintado com tinta
bem diluida.

2. Comece pelas sombras, usando
pinceladas bem leves nesta etapa.
3, Cubra os tons claros e médios.
Quando a pele estiver toda coberta,
misture os tons.

4. Um erro comum entre os princi-
piantes ¢ o de pintar primeiro os cla-
ros — que, em geral, tém aspecto
mais interessante. Lembre-se, no en-
tanto, de que é impossivel pintd-los
com precisdo sem que haja outras co-
res para compard-los.

5. Nas etapas finais da pintura, refor-
ce 0s claros e os escuros, € entdo tra-
balhe os detalhes — como sobrance-
Thas, narinas e reflexos de luz.

Pontos importantes

Existem muitas armadilhas em que os
principiantes costumam cair. Para
evitd-las, observe os seguintes itens:
Olhos: Lembre-se de que o olho € es-
férico, e ndo plano; portanto, ndo de-
ve ser pintado em um sé tom,

O branco do olho nunca é de um
branco puro. Mesmo nas dreas mais
claras ele precisa de um toque de cor;
e nas sombras ele chega a ser cinza
escuro (use branco e preto com um
toque de amarelo-ocre).

O reflexo também deve tender pa-
ra o ocre, e geralmente localiza-se no
ponto em que a pupila encontra a iris
— ¢ néo sobre a pupila.

Nariz: Muitos principiantes pintam o
nariz achatado demais, pois apdiam-
se apenas no desenho linear para dar-
lhe forma. Procure usar tons para
modela-lo, misturando-os para obter
um aspecto natural. Coloque os es-
curos mais profundos na base do na-
riz, que normalmente aparece som-
breada. Defina sua ossatura com ilu-
minacdo e cologue-lhe também um
mintsculo ponto de luz na ponta.
Boca: Pinte o ldbio superior com um
tom mais escuro e deixe dreas de luz
no inferior e no queixo; faca também
uma sombra logo abaixo do labio in-
ferior.

Cabelo: A textura do cabelo depen-
de basicamente do tipo de pincelada
que se utiliza. Pinceladas longas ¢
fluidas sugerem cabelo liso; pincela-
das curtas e circulares reproduzem 0
efeito de cachos. Lembre-se de sua-
vizar 0s contornos ao redor do rosto
e também na drea em que o cabelo
encontra o fundo.

Nio se preocupe demais com a cor
local do cabelo — concentre-se em re-
tratar os tons como vocé os vé. Por
exemplo, se estiver pintando um ca-
belo preto, lembre-se de que ele tem
reflexos frios e sombras quentes:
ajuste, pois, as cores de acordo.

A esquerda: Um bom exemplo de
modelagem e mistura, de Foster
Caddell. Observe como as sombras e
as dreas luminosas misturam-se
suavemente. Os reflexos

no nariz e no supercilio completam o
efeito tridimensional.




thy Gruppé

Misturas de luz e sombra
Para modelar um rosto ndo basta lo-
calizar adequadamente os claros e es-
curos; € preciso conferir-lhes também
a temperatura de cor correta e ajus-
tar bem seus tons. Lembre-se ainda
de que a cor da pele é quente na luz
¢ fria na sombra, ¢ que essa distin-
¢do é muito importante para dar ao
retrato um aspecto real.

Como regra, misture primeiro as
cores claras da pele, e depois esfrie
a mistura com verde complementar,

contraste entre luz ¢ sombra colo-
cando um roxo escuro e profundo ao
lado de um marrom-avermelhado
guente — note que, apesar disso, o
olho permanece *‘castanho’ no ge-
ral. Vocé pode obter misturas escu-
ras como essas combinando preto,
branco e um toque de vermelho. Em
alguns casos, é possivel indicar as
sombras com uma cor complementar,

[luminacio
A iluminacdo deve ser trabalhada
também com cuidado. Se vocé sim-

2 azul ou preto, conforme o caso, = &l
= No auto-retrato (4 esquerda), o ar- plesmente acrescentar branco & mis-
- tista Emile Gruppé registra o forte tura de cor da pele, ela ficara opaca
g / i . e com um tom inadequado. O melhor
s s, {:..( . A esguerda: Auto-retrato, de Emile ¢ ajustar a cor acrescentando toques
3 U B e

MNas sombras, a pele & de
m roxo profundo, quase

Gruppé, dleo sobre painel, 31 x 23 cm.

de amarelo-ocre, além do branco.

A luz gue vem da dirgita
_ alravessa a iris & ilumina
o lade esquerde do oiho
Pinte asta parte com um

O Nas partes mas

femperatura & No 10mM.

m reflexo enfatiza a
ssatura do nariz.
bserve que sua cof
tende para o ocre

= S

(9]

N,

N

oM Clare.

O bigode € do mesmo Um reflexo vermelho

fom gue a pele, mas 1em
um rellexo esverdeado

que o diferencia

aceniua a luz n
inferior, que esta bem
iluminado

laic
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Exemplo: mulher morena

Neste retrato de uma jovem, o artis-
ta George Passantino usa iluminacio
de trés quartos sobre a modelo, para
definir methor os tracos do rosto e fa-
cilitar a obtencdo de uma modelagem
convincente.

1. Pinte a base

Dilua uma mistura de azul-ultramar,
terra-de-sombra queimado e branco
com bastante terebintina e aplique-a
sobre a tela com um pano.

Com uma mistura menos diluida
de azul-ultramar e terra-de-sombra
queimado, fag¢a com o pincel um de-
senho de sua modelo.

Desenhe o contorno do rosto, e en-
1a0 indique as mechas soltas com pin-
celadas curtas e delicadas. Procure
reproduzir cuidadosamente a expres-
sao dos olhos ao desenhd-los. Em se-
guida, defina o nariz e a boca. In-
dique levemente as sombras do ros-
to e do pescogo, e remova a tinta com
um pano nas partes claras.

Desenhe os ombros e a linha do
pescoco com algumas pinceladas.

2. Complete a base

Prepare na paleta uma mistura espes-
sa de azul-ultramar, terra-de-sombra
queimado e branco diluida com pre-
parado; cubra com ela o fundo, usan-
do um pincel grande de cerdas duras,

Agora prepare uma mistura de ter-
ra-de-sombra natural, azul-cobalto e
branco e complete as sombras do su-
percilio, face, maxilar, queixo, pes-
coco, orbita do olho, nariz e labios,
trabalhando com um pincel pequeno
de cerdas duras.

Prepare uma mistura escura de
azul-ultramar e terra-de-sombra quei-
mado e complete as partes sombrea-
das do cabelo.

1




3. A cor da pele

A mistura bdsica para a cor da pele
¢ feita com terra-de-sombra natural,
vermelho-veneziano, terra-de-siena
natural e branco. Pinte primeiro as
partes claras na regido inferior do
rosto, usando um pincel chato médio
de marta. Pinte a face direita da mo-
delo ligeiramente mais escura que a
esquerda. Acrescente mais branco a
mistura antes de pintar a testa.

Nas dreas de tom médio, adicione
um leve toque da cor do fundo a mis-
tura basica para a cor da pele da eta-
pa |. Pinte os tons médios das orbitas
dos olhos, do maxilar inferior e em-
baixo do queixo.

Com a mistura bdsica dé cor da pe-
le, pinte 0 pescogo e o colo. Torne a
cor ligeiramente mais escura embai-
xo0 do gueixo.

4. Ajuste 0s escuros

Prepare uma versdo mais profunda
da mistura bésica para a cor da pele
e pincele um pouco de cor sobre a
parte frontal do nariz e do queixo e
ao longo da parte iluminada do ros-
to, junto & orelha.

Agora modele os olhos. Primeiro,
aprofunde as sombras nas orbitas.
Em seguida, usando a ponta de um
pincel redondo de marta, marque as
linhas escuras das palpebras e come-
ce a tragar as sobrancelhas.

Com o mesmo pincel, pegue um
pouco da mistura de base da etapa 2
e pinte o tom escuro da iris.

Defina os labios com a mistura ba-
sica de cor da pele, acrescida de ver-
melho-cadmio. Pinte os cantos escu-
ros com o pincel redondo de marta.

Acrescente um pouco de branco a
cor dos labios ¢ pinte a orelha do la-
do sombreado do rosto.

Com o pincel pequeno redondo de
marta e um pouco da mistura usada
para fazer o cabelo na etapa 2, indi-
que os cachos de cabelo.
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5. Corrija os tons

Continue a trabalhar o lado mais ilu-
minado do cabelo, clareando a mis-
tura ¢com um togque de branco.

No lado sombreado do rosto, en-
riqueca os tons médios com terra-de-
sombra natural e vermelho-venezia-
no. Passe um pouco desta cor quen-
te também sobre a face iluminada.

Use um pouco mais da mistura da
etapa 4 para reforgar os tons médios
embaixo dos olhos, dentro das drbi-
tas € ao longo do maxilar,

Acrescente um pouco mais de cor
escura as pdlpebras, e use uma mis-
tura de negro-marfim com um toque
de terra-de-sombra natural para pin-
tar as pupilas.

Comece a misturar as cores nas
partes iluminadas em torno das ma-
¢ds do rosto.

6. Misture os tons

Misture os tons escuros e médios no
lado sombreado do rosto,

Escurega as pdlpebras com uma
mistura mais escura de cor da pele,

Defina melhor os labios: escureca
o'superior e cologue uma sombra
imediatamente abaixo do inferior,
Estenda a sombra localizada embai-
x0 do nariz até os ldbios.

Usando um pincel fino de marta,
complete as sobrancelhas e as linhas
escuras das palpebras superiores. De-
fina também os contornos escuros
das narinas. Pinte o branco dos olhos
com uma mistura de branco e toques
de preto e amarelo-ocre. Faca a drea
sombreada dos olhos mais escura que
a parte iluminada,

Use os tons mais escuros da pele
para pintar uma sombra no lugar em
que o cabelo se projeta sobre a testa,
bem como para ajustar os tons da pe-
le no pescoco e no colo.
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7. Ajustes finais
*Faca o ajuste do fundo com a mistu-
ra original.

Mergulhe o pincel redondo peque-
no de cerdas novamente na mistura
usada para o cabelo e sugira as me-
chas individuais. Em seguida, acres-
cente um pouco de terra-de-sombra
natural e de branco ao azul-ultra-
mar, fazendo pequenos reflexos no
cabelo.

Junte branco a mistura de cor da
pele da etapa 3 e pinte os claros da
testa, das macds do rosto e do quei-

x0. Cologue reflexos no nariz e nos
labios e clareie as pédlpebras superio-
res. Escureca a sombra abaixo das
pélpebras e defina as narinas, Suavi-
ze a linha dos ldbios, os contornos
das drbitas dos olhos e o 1dbio infe-
rior. Misture os tons claros e médios
e esfume a sombra do pescoco.

Finalmente, acrescente alguns to-
ques de cor guente ao queixo e &
concavidade da orelha e complete
a blusa com pinceladas irregulares
de branco misturado com a cor do
fundo.

MATERIAL EMPREGADO

Uma tela preparada € uma prancha
de tela de 42,5 x 35 cm. Dois pincéis
de cerdas duras (Uum chato grande e
um redondo pegueno) e dois pinceis
de marta ou mistos de marta (um
chato medio e um redondo fing). Um
pano. Terebintina. Preparado para
pintura a oleo. Uma paleta de nove
cores: azul-ultramar, terra-de-sombra
gueimado, branco-de-titanio, terra-de-
sombra natural, azul-cobalto,
vermelho-veneziano, terra-de-siena
natural, vermelho-cadmio & negro-
marfim.
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Reflexos sobre vidro e metal

Seja qual for seu motivo favorito para pintar, é muito pro-

vavel que vocé inclua na composigdo objetos de vidro ou
metal. Quando isso acontecer, observe bem as cores do am-
biente onde se situam as superficies refletoras, antes de
preocupar-se em achar a cor adequada para reproduzir seu
brilho. No comego, talvez vocé tenha dificuldade em per-
ceber as numerosas combinagdes de cores originais e refle-
tidas, mas, com a pratica, acabara identificando-as, sem
problema, e conseguird reproduzi-las de maneira a obter o
brilho desejado.

Muitos principiantes tentam representar reflexos por meio
de pequenas manchas brancas. Tal procedimento ¢ errado,
pois os reflexos tém cor e forma, Assim, nunca empregue
branco puro, mas misture-o com um toque da cor utilizada
no objeto refletor. Se achar que o brilho néo ¢ suficiente,
ressalte-o por meio de contraste, escurecendo as cores ao
redor.

A esquerda: Cha russo, de [rving Ramsey Wiles, oleo sobre
tela, 122 x 92 cm. No detathe abaixo, percebe-se melhor o
reflexo espelhado das luzes.

)
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Mational Museum of Amenc:

Objetos de vidro

Ao pintar um objeto de vidro inco-
lor, leve em conta que ele reflete as
cores do ambiente. Se originalmente
apresenta uma tonalidade esverdea-
da, observe as alteragGes provocadas
nos reflexos. Fique ainda mais aten-
to a essas modificagdes quando seu
motivo incluir objetos de vidro colo-
rido, pois, nesse caso, as combina-
¢des cromaticas sdo mais complexas.

O segredo para reproduzir a super-
ficie brilhante do vidro estd em usar
os tons certos. Uma taca de vinho,
por exemplo, as vezes apresenta dois
reflexos: um no ponto em que a luz
atinge primeiro a superficie, e outro,
mais brilhante, no lado oposto da ta-
¢a; a face do objeto que estd mais dis-
tante da luz (em geral a face escura)
é, na realidade, a mais brilhante,

Nao deixe de observar também a
forma do reflexo. Lembre-se de que,
numa superficie curva, ele igualmente,
apresentara curvatura.

Richard Gleason

O vidro marrom-escure sofreu influéncia da superficie
vermetha em que se enconfra. Monte um estudo como este
usando uma garrafa vazia sobre fundos de vdrias cores.

A cor fica acinzentada
quando vista através
da parte mais espessa
do vidro.

Nao ha luz atravessando
a bage mals escura

da garrafa,
Os reflexos
indicam a
As cores da fonte de luz.
garrafa e da
superficie
alteram a cor
da sombra,

Calor direto da Juz que
atravessa a garrafa,

O marrom guente e rico
€ resultante da luz gue
atravessa a garrafa.
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Esta panela foi pintade somente com as cores refletidas e ndo
perdeu a aparéncia de aluminio, Faca um estudo semelhante,
pintando apenas as dreas que pode ver.

Reflexos
provenientes da
fonte de luz.

QO reflexc da parede
& varmelhg.

Reflexos da parede
oposta.

o
A sombra cinza-malva
‘h""‘————_—-——— & complemantar

do amarelo da
superficie de apoio.

0s reflexos da superficie
de apoio séo
modificados pela

cor propria do metal.

Refiexcs mais fortes,
da superficie de apoio
aparecem na curva
da base da panela
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Objetos de metal

Ao pintar um objeto de metal, pro-
cure esquecer o material de que ele €
feito e tente captar as cores refletidas
em sua superficie. Nunca use tinta
dourada ou prateada, nem busque
um cinza com brilho mégico, para re-
produzir estanho ou aluminio.

A cor que vocé precisa encontrar
¢ resultado da combinagédo da cor ori-
ginal do objeto com aquelas que ele
reflete. As vezes, estas sdo tdo inten-
sas que dominam a original; nesse ca-
s0, pinte a cor que vocé efetivamente
vé, Para que seu trabalho tenha uma
cintilagdo metdlica, procure reprodu-
zir 0s tons com a mesma fidelidade
com que pinta objetos de vidro.

Vocé obterd melhores resultados
atendo-se a uma so fonte de luz; mui-
tas fontes provocam total confusido
de areas tonais, reflexos e tempera-
turas de cores, © que s prejudica o
efeito final. Faga experiéncias com a
iluminac¢do, para ressaltar acore a
textura da superficie metadlica.

Don Stern



Exemplo: garrafas e jarro

Nesta natureza-morta, o artista Geor-
ge Cherepov comp@s 0 motivo com-
binando trés garrafas de vidro e um
jarro de metal. Procure-criar um ar-
ranjo semelhante ¢ pinte-o seguindo
o método de Cherepov. Vocé apren-
dera muito sobre a técnica de pintar
superficies refletoras.

Antes de aplicar a cor, faca um ra-
pido esbogo das principais formas,
usando uma mistura palida de terra-
de-siena queimado diluida em tere-
bintina. Durante esta fase, deixe o de-
senho bem simples e ndo se preocupe
com detalhes, pois estes podem ser
trabalhados mais tarde.

1. Pinte as formas principais

Misture terra-de-sombra queimado,
azul-ultramar e branco, diluindo a
tinta até obter uma consisténcia pas-
tosa. Em seguida, com um pincel re-
dondo de cerdas duras, recubra a
drea do jarro, acompanhando-lhe a
forma com pinceladas curvas. Varie
0s tons da mistura nas dreas claras e
sombreadas, de modo a sugerir as
trés dimensdes do objeto.

Pinte as garrafas verdes com uma
mistura pastosa de amarelo-cadmio,
azul-ultramar, terra-de-sombra quei-
mado e branco. Tome cuidado com
as dreas tonais e faga as pinceladas
acompanharem as formas. Na. gar-
rafa redonda, deixe um espago em
branco para a fita e o rotulo.

Agora acrescente mais amarelo-
cadmio e branco 4 mistura usada pa-
ra as garrafas e aplique-a na toalha
da mesa. Um pouco da cor da toa-
lha & visivel através da garrafa clara.

2. Pinte o fundo

Misture amarelo-cadmio e terra-de-
sombra gueimado com um pouco de
azul-ultramar e boa quantidade de
branco; pinte a parede com pincela-
das verticais. Como no caso da toa-
lha, passe um pouco de cor também
na garrafa clara, para indicar que a
parede é visivel através do vidro.

Pinte o tampo da mesa, de madei-
ra, com uma mistura de terra-de-
siena queimado, azul-ultramar, ama-
relo-ocre e branco. Use a mesma mis-
tura para fazer as dobras da toalha.

Agora volte & mistura original, que
vocé utilizou para o jarro, e sobrepo-
nha-lhe um pouco de cor mais clara,
criando um efeito esfumado. Acres-
cente também alguns reflexos amare-
los a toalha,




3. Defina as formas

Com as misturas usadas no jarro e
nas garrafas e um pincel pequeno re-
dondo de cerdas duras, trace nova-
mente os contornos das formas.

Para pintar o rétulo da garrafa re-
donda, vocé precisa de pincel de mar-
ta, ou misto de marta, e duas mistu-
ras. Faga primeiro o fundo, depois as
letras. )

Para o fundo, prepare uma mistu-
ra bem escura de azul-ultramar e
terra-de-sombra queimado; acrescen-
te terebintina até neutralizar a oleo-
sidade, evitando que a cor mais clara
escorra. Pinte a drea do rétulo; dei-
xe secar durante meia hora, até a tin-
ta ficar pegajosa.

Para as letras, misture amarelo-
ocre com um pouco de branco e jun-
te azul-ultramar e carmim-alizarin,
para baixar ligeiramente o tom do
amarelo. Note que a consisténcia des-
sa mistura deve ser firme.

Faca algumas linhas escuras em
torno do gargalo ¢ depois pinte a fi-
ta, usando amarelo-cddmio, terra-de-
sombra queimado e branco.

4. Pinte a garrafa clara

Prepare uma mistura bem palida de
azul-ultramar, carmim-alizarin, ama-
relo-ocre e branco, para cobrir a
garrafa clara. Observe que o vidro
deixa transparecer um pouco do ama-
relo da parede do fundo. Usando tin-
ta branca com um togue das trés
cores que vocé acabou de misturar,
pinte os reflexos.

Mergulhe novamente o pincel na
mistura utilizada para a garrafa cla-
ra e aplique um pouco dessa cor nas
laterais das duas garrafas verdes.
Sobreponha-a também, com pincela-
das irregulares, no jarro, para obter
o efeito reluzente da superficie me-
talica.
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5. Complete o trabalho

Com um pincel de marta e uma mis-
tura escura de azul-ultramar e terra-
de-siena queimado, acentue os con-
tornos das garrafas verdes, fazendo
com que as linhas resultem nitidas e
bem marcadas.

Use a mesma mistura para apro-
fundar as sombras no jarro, tanto em
volta da base como no interior das
bordas.

Lave o pincel e volte a mistura da
garrafa clara. Procedendo como an-
teriormente, pinte linhas finas para
fazer a modelagem. Defina principal-

mente a forma da base ¢ o anel em
volta do gargalo.

Pinte os reflexos na garrafa verde
redonda com azul-ultramar e branco;
para os reflexos do jarro e da garra-
fa verde maior, use branco com um
toque de amarelo-ocre (o ocre impe-
de que os reflexos figuem foscos).

Escurega a toalha com mistura de
terra-de-sombra queimado e amare-
lo-ocre. Tons mais profundos devem
indicar as sombras das dobras.

Por fim, completando o trabalho,
faca um reflexo da toalha na face
mais larga da garrafa verde maior.

MATERIAL EMPREGADO

Uma tela preparada ou uma prancha
de tela de 35 x 35 cm

Dois pinceis redondos de cerdas
duras (um pegueno e o outro meédio); .
um pincel redondo de marta ou
misto de marta n.® 5 ou n.° 6.
Paleta de sete cores: terra-gde-siena
gueimado, terra-de-sombra
gueimado, azul-ultramar,
branco-de-titénio, amarelo-cadmio,
amarelo-ocre e carmim-alizarin




Uso de cor fragmentada

“PEINTURE A L’ESSENCE”
Muitos impressionistas retiravam o
oleo das tintas antes de usa-las,
Assim, davam-lhes a consisténcia
ideal para trabalhar com cor
fragmentada e produzir o que
denominavam peinture a l'essence
— a pintura em sua esséncia.

O PONTILHISMO

A cor fragmentada atingiu o auge
com o pontithismo, ou divisionismao,
metodo que consiste em elaborar a
tela toda com mindsculos pontos de
cor. A teoria em que se baseia
afirma gue, aplicando-se a tinta
unicamente com pequenos togues,
pode-se reproduzir de maneira mais
precisa as minimas gradagdes de
cor e de tom. A escola pontilhista
teve um de seus maiores expoentes
em Georges Seurat, pintor que
exerceu profunda influéncia sobre
determinada fase da atividade de
Camille Pissarro.

A técnica da “‘cor fragmentada'’ con-
siste em aplicar cores diferentes, com
peguenas pinceladas muito proximas
umas das outras, ou até mesmo so-
brepostas.

Dessa maneira, a drea pintada é di-
vidida em centenas de minuisculas
manchas coloridas, semelhantes as
pedrinhas de um mosaico.

Geralmente essa técnica é associa-
da com os pintores impressionistas,
que foram os primeiros a explora-la
no méximo potencial. Fascinados pe-
la luz, eles achavam que a cor frag-
mentada era o0 modo mais eficaz de
captar os efeitos da luminosidade na-
tural, principalmente nos trabalhos
ao ar livre.

Se vocé quiser seguir o exemplo
dos impressionistas, comece por ob-
servar demoradamente as cores do
motivo que pretende pintar. Procu-
re perceber as modificagdes provoca-
das pela luz e identificar o maior
numero possivel de cores. Depois,

Cortesia do Ashmolean Museum, Universidade de Oxtord

Acima: Bedford Park, a velha rua
Bath, de Camille Pissarro, dleo sobre
tela, 53,9 x 64,8 cm. Neste trabalho
inacabado, o mestre construiu as cores
com centenas de pinceladas curias,
semelhantes a virgulas.

tente traduzir todos esses fragmentos
coloridos em toques de tinta sobre a
tela. A medida que a pintura evolui,
as cores se misturam e as formas fi-
cam mais nitidas.

Use tinta pura

Para obter bons resultados com a téc-
nica da cor fragmentada, é funda-
mental trabalhar com precisdo e usar
tinta pura, ou seja, com o minimo
possivel de 6leo. Quanto menos dleo
contiver, mais rapidamente a tinta se-
card, € vocé ndo terd de esperar mui-
to tempo para aplicar novas cama-
das. Além disso, a tinta pura permite-

:;ll'.flf!'il
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lhe sobrepor camadas com maior fa-
cilidade. Se a tinta ndo for bastante
consistente, tenderd a deslizar toda
vez que vocé aplicar nova camada,

Um modo eficaz de retirar o déleo
¢ espalhar a tinta de tubo sobre al-
gumas folhas de mata-borrdo e, em
seguida, misturar uma pequena
quantidade de terebintina. Quando
usar a tinta preparada dessa forma,
vocé notard que as pinceladas néo
fluem nem se misturam; assim, cada
pincelada conserva sua propria iden-
tidade.

Aplique camadas de cores

Depois de pintar a drea inteira, apli-
gque mais uma ou duas camadas de
cor, ajustando e modificando as co-
res existentes ¢ introduzindo outras,

até obter, no fim do processo, a im-
pressdo que desejou.

Tome cuidado para ndo exagerar
na textura: se aplicar multiplas cama-
das de tinta, a superficie ficara com
aspecto pesado, e o resultado final se-
rd rebuscado demais.

De qualguer modo, ndo hé regra
rigida que lhe diga quando deve pa-
rar: somente a experiéncia poderd
ajudd-lo a tomar essa decisdo.

Abaixe: Mosaico de outono, de Foster
Caddell, dleo sobre tela, 61 x 76 cm.
Q artista exploroy a mais simples
sugestdo de cor para mostrar o efeito
da luz sobre a cena; a relva amarela é,
na realidade, uma combinacdo de
rosa, azul, amarelo e verde.

* APOIO PARA A MAO

A técnica da cor fragmentada
costuma cansar muito a mao.
Quando isso acontecer, providencie *
um tento de pintor ou lance mao de
um simples cabo de vassoura. Neste
caso, apoie o cabo de vassoura na
borda superior da tela, tomando
cuidado para gue ndo encoste na
superficie pintada. Cologue a méo
sobre ele e mude-o de posigéo
conforme a diregdo de suas
pinceladas.




Pinceladas para cor fragmentada

Nesta pagina apresentamos quatro
maneiras de fazer as pinceladas
curtas exigidas pela técnica da cor
fragmentada. Use sempre tinta bem
espessa, diluindo-a com terebintina
pura quando necessario, e procure
fazer pinceladas uniformes.

A. Pinte de modo regular, do alto, &
direita, para baixo, a esquerda (este
& o movimento natural do brago, a
menos que vocé seja canhoto).
Quando a primeira camada estiver
seca, ou pegajosa, apligue sobre ela
outra camada de cor diferente,
trabalhando na mesma diregéo.

Derek Chittock/Foto: John Suett

B. Pinte a primeira camada como foi
explicado; ao aplicar a segunda, faga
as pinceladas cruzarem-se com as
anteriores.

C. Pinte duas camadas de cor com
pinceladas cruzadas, como na
maneira B; faga entdo pinceladas
livres, de cores diferentes, sobre a
tinta ainda pegajosa.

D. Retire o dleo da tinta com
mata-borrdo, tornando-a mais
espessa. Pinte livremente com cores
diferentes, sobrepondo e
contrapondo as pinceladas.




Cortesia da Grand Central Art Gallery, Nova lorque

Acima: Stephanie, de John Terelak, dleo sobre
tela de linho, 61 x 91 cm.

A direita: O detalhe mostra que Terelak fez as
drvores floridas com pinceladas superposias.

Controle a pincelada

Para fazer pinceladas bem peguenas, vocé pre-
cisa ter o mdximo controle sobre o pincel.
Segure-o como se fosse uma caneta e movimente-
o com o pulso e os dedos (ndo com o bracgo, co-
mo normalmente). Esta técnica permite-lhe tra-
balhar com maior precisio.

E fundamental que o pincel se mantenha to-
talmente carregado de tinta; recarregando-o a ca-
da pincelada, vocé cobre de tinta espessa todo
0 espago. Se, ao contrdrio, a tinta ndo for sufi-
ciente, as pinceladas diminuirdo gradualmente e
parecerdo repuxadas.

Aplicando a tinta dessa maneira, camada so-
bre camada, vocé pode criar texturas interessan-
tes, como fez o artista John Terelak na tela
acima. Observe como ele construiu os claros nas
drvores para destacd-las do conjunto.
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Exemplo: encosta ao sol

Neste exemplo, o artista Lee Seebach mos-
tra seus métodos de construir cores explo-
rando o efeito da luz do sol.

Antes de comecar a pintar, faga um esbo-
¢o rapido da composicdo, dispensando es-
pecial atencdo a perspectiva das casas.

1. Pinte as dreas principais
Sempre gue trabalhar ao ar livre sob sol in-
tenso, cubra logo a tela, para que a lumino-
sidade ndo o atrapalhe. Procure fazer as
cores e 05 tons ja proximos do que estd pla-
nejando; use tinta bem rala, diluida com te-
rebintina, para que seque rapidamente.
Comece pintando o céu com um pincel
oval chato grande e uma mistura de azul-
cobalto e azul-ultramar. Em seguida, cubra
as arvores baixas do plano intermediario
com uma mistura de amarelo-ocre e azul-
ultramar. Pinte o primeiro plano com
| amarelo-ocre e cubra rapidamente algumas
j dreas do alto com verde de ¢xido de cromo,
5 azul-ultramar e vermelho-veneziano.
! Prepare uma mistura de vermelho-
: veneziano, terra-de-siena natural e azul-
' ultramar; aplique-a com um pincel médio de
cerdas duras, para definir as casas e a drvo-
re grande.

— e e e

i 2. Estabeleca os padrdes tonais

Completando a variedade tonal, defina as
sombras ao lado das casas e os telhados cla-
ros com um pincel pequeno redondo de cer-
das duras.

Acrescente branco 4 mistura do céu usa-
da na primeira etapa e cubra o céu com cor
; opaca. Se necessdrio, suavize o azul com um
| pouco de laranja-cadmio. Nos lugares em
gue o céu toca nas casas e nas drvores, dei-
xe atinta bem rala, para trabalhar sobre ela
mais tarde.

Desenvolva os claros e as sombras nas ar-
vores do plano intermedidrio. Faca mistu-
‘ ras espessas ¢ comece a construir as cores
com pinceladas curtas. Use uma mistura de
i amarelo-ocre, branco ¢ um toque de verde-
| esmeralda para os escuros; para os claros,
substitua o amarelo-ocre por amarelo-
cadmio profundo. E recarregue o pincel a
cada pincelada.

Comece o capim da encosta gue aparece
em primeiro plano. Use misturas de azul-
cobalto e branco, e verde-esmeralda e bran-
co (acrescente a esta ultima um toque de
laranja-cadmio, se o verde-esmeralda for |
muito intenso). Faca o trecho escuro da di- !
reita com uma mistura de preto, branco e
um togue de azul, ou de azul-cobalto, bran-
co e um togue de preto.

—
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3. Construa as cores

Trabalhe sobre toda a pintura, dando mais
definicdo a casa e 4 arvore e continuando a
construir as cores.

Escureca a drvore e defina sua forma com
uma mistura escura de terra-de-sombra quei-
mado e branco.

Aplique mais pinceladas curtas com as
misturas verdes da etapa 2, para desenvol-
ver os tons das drvores do plano interme-
didrio.

Estenda a drea de capim azul-pdlido logo
abaixo das drvores com mais tracos de azul-
cobalto e branco.

Comece a construir as cores da encosta
que aparece em primeiro plano. Aplique
uma camada de pinceladas curtas de verde-
esmeralda e branco; em seguida, com uma
mistura de azul-cobalto, branco e um toque
de preto, faca uma mancha no primeiro pla-
no imediato.

4. Os toques finais

Volte a mistura usada para a drvore escura,
na etapa 3, e reforce os escuros da arvore
grande.

Acrescente mais algumas pinceladas de
cor clara as arvores do plano intermedidrio.

Agora complete a construcao das cores da
encosta. Aplique no primeiro plano imediato
mais algumas pinceladas da mistura de azul
profundo usada na etapa 3.

Antes de preparar uma cor rosada para os
claros, considere a harmonia de cores da pin-
tura. Entdo, comece a experimentar mistu-
ras. Tente, primeiramente, vermelho-vene-
ziano ou carmim-alizarin com branco e um
toque de amarelo-ocre. Se nao gostar, veja
se¢ laranja-cddmio com branco combina me-
lhor com as outras cores.

Definido o tom de rosa, aplique-o sobre
a encosta com pincel de marta, em pincela-
das fluidas.

Por fim, dé alguns toques de cor para real-
car os detalhes da chaminé e da estrada.

MATERIAL EMPREGADO

Uma tela preparada ou prancha de tela de
50 x 80 cm.

Um pincel grande oval chato de cerdas
duras; pincéis pequenos € medios do
mesmo tipo.

Paleta de treze cores: azul-cobalto, azul-
ultramar, amarelo-ocre, verde de dxido de
cromo, vermelho-veneziano, terra-de-siena
natural, carmim-alizarin, branco-de-titanio,
terra-de-siena queimado, verde-esmeralda,
amarelo-cadmio profundo, terra-de-sombra
queimado e laranja-cadmio.
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Interiores

Vocé ndo precisa sair de casa a pro-
cura de motivos interessantes para
sua pintura. Os interiores domésticos
podem ser um assunto tdo atraente
quanto as paisagens e os retratos,
pois oferecem igualmente boas opor-
tunidades para criar inesperados ar-
ranjos de luz, cor e perspectiva,

A composiciao

Tratando-se de interiores, o ponto de
vista ¢ fundamental. Sobre isso ndo
ha regras fixas: sua sensibilidade e
observacio ¢ que orientardo o traba-
lho. Néo deixe de considerar portas
e janelas abertas, entremostrando
partes de outro aposento. Preste
atengao nos raios de luz que realcam
certos objetos, bem como nos angu-
los ¢ interseccdes criados por maveis,
tapctes ¢ outras pecgas.

Aproveite a0 maximo os elemen-
tos decorativos, tais como quadros,
flores, toalhas de mesa, Se preferir,
coloque o foco de interesse numa fi-
gura humana, mostrando-a, por
exemplo, sob forma de silhueta,

Como ao pintar uma paisagem,
vocé precisa dividir o primeiro plano.
Use para isso a padronagem de um
tapete, uma peca de decoragido, ou
qualgquer outro elemento. Lembre-se
ainda de que vocé pode inventar o
gue quiser para criar uma boa com-
posicao.

Tom e cor

Antes de comecar a pintar, decida se
vai enfatizar os padrées de luz ou os
elementos decorativos.

Se optar pelos padrdes luminosos,
dispense especial aten¢do as mudan-
¢as tonais. Trabalhe a luz em vez da
cor para atrair os olhos do observa-
dor. Veja no guadro abaixo como o

A esquerda: Retrato, de Arthur Stern,
dleo. As listras da cadeira dividem e
colarem a drea do primeiro plano.

O jogo entre luz quente e luz fria
também desempenha papel importante
na COMposicdo.

A direita: Retrato de Pierre Bonnard
diante de sua tela, de Edouard
Vuillard, témpera sobre tela,

14,3 x 142 cm. O autor usou
pouguissimas cores e trabalhou os
pontos focais de uz para dividir as
dreas de tom mais escuro.

pintor francés Edouard Vuillard co-
locou manchas de luz para constituir
os pontos focais e quebrar a atmos-
fera sombria. Vocé pode também
aprofundar ou clarear os tons, para
valorizar a atmosfera.

Controle cuidadosamente suas
misturas de cores, para captar mu-
dancas sutis de tom, como as que
ocorrem quando vocé se afasta da
fonte de luz, penetrando na sombra
profunda. Observe ainda os contras-
tes de cor em relagdo a temperatura
e intensidade (veja a direita).

Se resolver enfatizar a decoragio,
diminua os contrastes tonais em fa-
vor da cor. Exagere os contrastes de
cor quanto desejar para dar mais vi-
da ao trabalho.

Interpretacao
A maioria dos interiores contém
grande variedade de objetos de for-
mas diferentes, e vocé podera sucum-
bir & tentagdo de reproduzir com
precisdo cada um deles. E possivel
que obtenha bom resultado, como
Arthur Stern, autor do quadro visto
na pagina anterior. O mais provével,
no entanto, € que se frustre. Assim,
pinte mais livremente, como fez Ja-
ne Corsellis nas paginas seguintes.
Apenas sugira as formas, esfuman-
do as cores de maneira que os con-
tornos figuem vagos. E ndo se preo-

cupe com a textura,

OBSERVE A LUZ

Preste atencdo na natureza da
fonte luminosa e na temperatura da
cor. A luz natural em geral é fria,
exceto quando provem diretamente
do sol; neste caso, apresenta um  *
amarelo-ocre quente. A luz artificial
tende a ser quente.

Ajuste as misturas claras de
acordo com a temperatura da fonte
luminosa. Se esta & uma lampada
eletrica, por exemplo, vocé pode
acrescentar um toque de laranja.

Lembre-se também de ajustar as
cores das sombras, j& que uma luz
fria produz sombras guentes e
vice-versa. Vocé pode criar
interessantes padrdes de luz
colocando duas fontes — uma
natural e uma artificial — na mesma
composicao.

MESTRES DE INTERIORES
Os pintores flamengos e holandeses
do século XVII orgulhavam-se muito
de suas casas e freglientemente as
transformavam em motivo pictérico.
Também se interessavam pela
variacdo da luz e da tonalidade, e
ficavam fascinados por detalhes
como as sutis gradacdes de um
tapete ou de um mdvel entalhado.
Inspire-se nas obras desses
mestires, sobretudo de Jan Vermeer
e Pigler de Hooch, para aprimorar
seus trabalhos.




PADROES EM PERSPECTIVA

Até um tapete deve ser pintado de
acordo com as leis da perspectiva,
& que os desenhos estdo dispostos
em linhas paralelas, convergindo
num ponto de fuga ao nivel dos
olhos.

Note como o5 padrdes
geometricos do tapete ficam
escorgados; isto e, tornam-se mais
estreitos e alongam-se & medida que
se distanciam do cbservador,

Sugestoes prdticas

Quando for pintar interiores, nio
deixe de considerar trés pontos mui-
to importantes: o tamanho da tela, a
perspectiva e a pintura de base.
Tamanho da tela: Convém trabalhar
com tela pequena, de 30 x 20 ou 38
x 30 cm. Assim, vocé ndo precisard
recuar a todo instante diante do ca-
valete para observar determinado de-
talhe, pois poderd ter uma visio
global e constante da cena. Lembre-
se de que cada vez que vocé se move
vé os elementos de forma diferente.
Além disso, a tela pequena represen-
ta econromia de tempo e de tinta —
razdo de ordem prética que ndo de-
ve ser desprezada.

Para trabalhar com tela pequena,
empregue pincéis menores, fazendo
bom uso dos mistos de marta. Tal-
vez vocé até prefira pintar somente
com esses pincéis mistos.
Perspectiva: Comece com um dese-
nho bastante preciso em termos de
posicionamento. Recorde as leis da
perspectiva e aplique-as a todos os
conjuntos de linhas paralelas.

Nos interiores ndo hd uma linha
natural do horizonte, como existe nas
paisagens. Portanto, vocé deve cons-
truir seu proprio nivel do olho e
transformd-lo no ponto de fuga de
todas as linhas horizontais que se
afastam na composicio.

T

Observe no diagrama da esquerda
como as linhas do desenho do tapete
se encontram num unico ponto de fu-
ga localizado no nivel do olho. A
mesma regra aplica-se as bordas pa-
ralelas dos méveis, portas e janelas.
Pintura de base: Procure:comple-
mentar o desenho com uma pintura
monocromatica; concentre-se na or-
ganiza¢do do padrio tonal ao invés
de preocupar-se com a construgio de
formas.

Como o0s interiores tendem a apre-
sentar larga quantidade de escuros,
a pintura de base permite-lhe execu-
tar diferengas sutis em tom sem cui-
dar da cor ao mesmo tempo, Assim,
quando estiver misturando cores, vo-
c€ saberd exatamente até que ponto
precisara escurecer cada mistura.
Além disso, com toda a informacio
bdsica colocada na tela, terd mais
confianga e podera pintar com maior
ousadia.

A direita: Recolhendo lenha, Suffolk,
de Jane Corsellis, dleo sobre tela,

30 x 35 cm.

Abaixo: Esbocos preparatdrios a dleo
parg a pintura ao lado. Observe que a
autorg mudou o ponfo de vista
buscando a composicdo ideal.







AS VIRTUDES DO DURATEX
O lado liso do duratex & o material
mais indicado para quem deseja
criar sua propria textura. Barato e
facil de encontrar, o duratex &,
ademais, resistente o bastante para
dispensar qualquer tipo de suporte.
Sua superficie, depois de
preparada, possui textura suficiente
para segurar a tinta, substituindo
perfeitamente a tela.

SO ACRILICO

Use sempre gesso acrilico para
criar textura. Primers a base de odleo
costumam rachar depois que a cor é
aplicada.

ﬁ TEXTURA E MOTIVO

Ao produzir sua propria textura,
tenha sempre em mente que ela
complementara a natureza de seu
motivo. Por exemplo, padroes
lineares e xadrezados sugerem
calma e estabilidade, enquanto
linhas curvas ou irregulares dao idéia
de movimento ou aspereza.
Considere também o tamanho do
trabalho que pretende elaborar.
Lembre que uma base muito
texturizada presta-se bem a guadros
grandes, mas fica totaimente
deslocada numa pintura pequena.

Superficies texturizadas

Superficies texturizadas podem con-
tribuir para criar pinturas muito in-
teressantes e cheias de vitalidade. No
entanto, para explorar ao médximo as
potencialidades desse material, esco-
lha cuidadosamente o tipo mais indi-
cado para o motivo que pretende
pintar ¢ estude uma boa maneira de
transformar suas caracteristicas em
vantagens, ao aplicar a tinta. Vale a
pena gastar algum tempo analisando
€555 aspectos, pois a textura inade-
quada pode estragar um trabalho, ao
invés de enriquecé-lo.

Além de tela, a madeira e o dura-
tex (este usado no verso) sdo as duas
superficies mais usadas na pintura a
oleo. Vocé pode modificar-lhes a tex-
tura com a ajuda de gesso acrilico.

Crie sua propria textura

Para tornar 4spera uma prancha li-
sa, aplique sobre ela fina camada de
gesso acrilico. Em seguida, passe uma
camada mais espessa, usando pincel
de cerdas duras e dsperas; dé pince-
ladas vigorosas, para deixar marcas,
Dependendo da forma como apli-
ca o pincel, vocé cria diferentes pa-
drdes, como os que sdo mostrados
abaixo. Se quiser obter protuberin-
cias esparsas, aplique o gesso com
pinceladas rdpidas e pontilhadas.

Vocé pode conseguir uma textura
ainda mais dspera acrescentando uma
camada espessa de gesso. Deixe-a se-
car um pouco ¢ faca os padrdes com
um bastdo de ponta fina ou o cabo.
do pincel. Tome cuidado, porém, pa-
ra que a textura ndo fique dspera de-
mais: além de dificultar — ou até
impedir — a pintura, ela poder4 des-
viar a atengdo do observador, Como
regra geral, o-grau da textura deve ser
proporcional & escala e ao sistema do
trabalho.

Madeira e duratex

Se quiser pintar diretamente sobre a
madeira, aplique-lhe antes algumas
camadas de seladora, para evitar que
a tinta seja absorvida.

A cor natural da madeira pode
atuar como tom médio para sua pin-
tura, como no esbogo do artista in-
glés John Constable, visto a direita.
No entanto, se preferir trabalhar so-
bre uma base branca, cubra a madei-
ra com uma camada de gesso acrilico.’

O lado aspero do duratex também
oferece possibilidades interessantes.
Sendo, porém, altamente absorven-
te, deve ser preparado com seladora
e gesso acrilico — embora vocé ja-
mais consiga disfarcar seu aspecto ir-
regular. Por mais que o trabalhe, os

TRES EFEITOS DE TEXTURA

TEXTURA LINEAR

Apligue uma camada uniforme de
gesso e deixe secar. Passe entdo
uma segunda camada, fazendo as
pinceladas numa s6 diregao. Siga as
mesmas instrugdes para aplicar
outras camadas, se desejar.
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TEXTURA DE TRAMA

Aplique duas camadas de gesso,
como anteriormente. Depois passe
uma terceira camada, fazendo as
pinceladas formarem &ngulos retos
com as da segunda camada. Aplique
do mesmo modo varias camadas.

TEXTURA ASPERA

Deixe secar a camada de base e
aplique novas camadas, fazendo as
pinceladas em remoinho, em
diregdes opostas. Esta é a textura
mais adequada para enfatizar
motivos rusticos ou envelhecidos.




Acima: Primavera, East Bergholt
Common, de John Constable, dleo
sobre painel, 19,] x 36,8 em. O artista
pintou este esbogo sobre madeirg
preparada com seladora. Note no
detalhe & direita como @ textura
saliente do painel divide e realca a
obra, exceto nas dreas onde g tinta foi
aplicada em impasto,

observadores estario sempre cons-
cientes de que a pintura foj feita so-
bre uma placa de duratex.

A densidade da tinta

Quando pintar sobre uma Base tex-
turizada, deixe a tinta mais rala, ao
menos até cobrir toda a superficie. A
tinta rala penetra mais facilmente nas
cavidades e, além disso, espalha-se de
modo mais uniforme. A cor da tinta
mais espessa s6 pega nas pontas da
superficie — assim, vocé precisa
forca-la a entrar nas cavidades, para
obter uma cobertura homogénea.

Lembre-se de que uma base textu-
rizada apresenta superficie maior que
uma base lisa do mesmo tamanho
(comprove-o alisando um pedago de
papel amassado). Na pratica, isso sig-
nifica que vocé deve preparar-se pa-
a gastar muito mais tinta que de
habito.

Depois de recobrir toda a superfi-
cie, prepare as cores da maneira

usual. Se quiser enfatizar a textura,
experimente passar um pincel seco so-
bre ela, ou aplicar uma veladura e de-
pois raspé-la com espatula de paleta,
para expor as arestas. Essas técnicas
podem ser muito uteis quando seu
motivo tem uma textura dspera, co-
mo acontece, por exemplo, com uma
pedra desgastada pelo tempo.

g PREPARE A MADEIRA

Alguns tipos de madeira sdo mais
absorventes e, conseqglentemente,
precisam de maior
impermeabilizacao. Em geral duas
camadas de seladora sdo
suficientes; se achar que precisa de
mais uma, faga um teste a parte
antes de aplicéa-la.
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Exemplo: drvore no mvemo

Se vocé escolheu um motivo com tex- 4 5 ; |
tura rustica — como a velha arvore IRt | ; X N ey
nodosa do exemplo fornecido por et A b ko E "q,,.
Ferdinand Petrie —, uma superficie e Jat =
dspera contribuird para enfatizar es- ' ~‘"‘/" ey 2 B
sa caracteristica. = g
Antes de comegar a pintar, crie sua £
propria textura, Usando uma trincha, }
cubra um painel de duratex com uma ;
camada espessa de gesso acrilico. e 4 ! ¥ 7
Aplique a tinta com pinceladas cur- Wﬁiﬁ" %, 2 ; “Q_ N
tas e batidas, para obter um padrao e 4 W o
indefinido de arestas e sulcos. Deixe iy ) : h % &
secar completamente antes de conti- . ] ‘
nuar o trabalho.

]
T 2 -

1. Desenhe as formas

Faga um esbogo rapido da composi-
¢do com terra-de-siena queimado di-
luida com bastante terebintina.
Assim que comegar a pintar, perce-
berd como a textura ficou dspera.
Misture azul-cerileo e branco com
um toque de amarelo-ocre € pinte ©
céu; acrescente mais branco a medi-
da que se aproximar do horizonte.

2. Pinte a arvore

Passe terra-de-siena queimado, dilui-
da com terebintina, sobre o tronco €
os galhos da drvore, para definir sua
silhueta.

Em seguida, prepare uma mistura
de azul-ultramar, carmim-alizarin,
amarelo-ocre e branco, diluida com
terebintina da maneira habitual. Use-
a para sugerir uma sombra na neve,
a esquerda da pedra.

it - . B . i A
el vy o ,&ﬁgﬁ; e
MR e | Jit
; o
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3. Trabalhe com pincel seco

Prepare uma mistura de azul-ultra-
mar e terra-de-siena queimado e
passe-a com pincel seco sobre o tron-
co e os galhos da drvore — pegue um
pouco de cor com 0 pincel, segure-o
inclinado e passe-o levemente para a
frente e para trds. Ao passar sobre a
superficie irregular, o pincel deposi-
ta a cor nas arestas, Faga mais pres-
sdo nas dreas de sombra, para depo-
sitar maior quantidade de cor. Ago-
ra vocé comeca a notar como a tex-
tura do painel ajuda a sugerir a
aspereza da casca da arvore.

Pinte os galhos e as sombras do
tronco com um pincel pequeno re-
dondo de cerdas duras.

4. Pinte as pedras

Prepare duas misturas de azul-fralo,
terra-de-siena gueimado, amarelo-
ocre e branco. Faca a primeira mais
clara, aumentando a quantidade de
amarelo-ocre e branco; escurega a se-
gunda, acrescentando mais azul-ftalo
e terra-de-siena queimado. Pinte com
elas as partes claras e as sombras das
pedras.

Com uma mistura de terra-de-siena
gueimado e azul-ftalo, faga as racha-
duras das pedras. Use um pouco des-
ta mistura para pintar também a
silhueta escura de uma das pedras no
canto inferior esquerdo.

Deixe a pintura secar completa-
mente por, no minimo, 48 horas.




5. Faca veladura na drvore

Prepare duas misturas: uma de terra-
de-siena queimado com um toque de
vermelho-cadmio, e outra de terra-
de-siena queimado com um toque de
azul-ultramar; dilua-as com um pre-
parado resinoso. Passe a mistura
mais quente, avermelhada, nas par-
tes claras da arvore, e a mais fria,
azulada, nas sombras,

Enquanto a cor ainda estiver umi-
da, raspe as dreas de veladura com
uma espatula de paleta, para remo-
ver a cor das arestas e acentuar a tex-
tura dspera da casca.

Prepare uma mistura de azul-ul-
tramar, carmim-alizarin, amarelo-
ocre e branco e pinte o resto da som-
bra sob a arvore.

Em seguida, misture apenas um to-
que dessa mistura com branco e pin-
te as dreas iluminadas da neve.

Para completar o equilibrio tonal,
faca algumas sombras bem escuras
no tronco e nos galhos.

6. Faca o tom das pedras

Com uma espatula de paleta, prepa-
re uma mistura espessa de azul-
ceruleo, terra-de-siena gueimado,
amarelo-ocre e branco. Com uma es-
pdtula de pintura, leve esta cor para
os planos mais claros das pedras, de-
positando a tinta nos sulcos da base
texturizada, para acentuar a superfi-
cie desgastada.

Escureca a mistura com mais azul-
ceriileo e terra-de-siena queimado e
aplique-a da mesma forma nas dreas
sombreadas das pedras.

Por ultimo, defina as rachaduras
das pedras com um pincel redondo
pequeno de cerdas duras e uma mis-
tura de azul-ftalo e terra-de-siena
queimado.
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7. Acrescente os detalhes

Acentue a textura do tronco raspan-
do mais cor das arestas com a lateral
da espatula de paleta.

A seguir, misture azul-ftalo com
terra-de-siena queimado e dilua com
preparado resinoso. Usando um pin-
cel de cerdas duras, aplique um pou-
co dessa cor nas dreas escuras da
arvore, para aprofundd-las; movi-
mente o pincel com leveza, para que
a cor fique apenas nas arestas. Note
como as dreas sombreadas vio se tor-
nando cada vez mais escuras e mais
dsperas.

Prepare uma mistura fluida de
azul-ftalo e terra-de-siena queimado
diluida com preparado resinoso; use-
a, com um pincel pequeno redondo
de cerdas duras, para fazer mais al-
guns galhos escuros. Misture azul-
cerileo, terra-de-sombra queimado,
amarelo-ocre e branco para pintar
alguns galhos mais claros.

Com uma mistura de amarelo-
ocre, terra-de-sombra queimado e
branco, distribua pinceladas no pri-
meiro plano, para sugerir capim se-
co; indique suas sombras com a
mistura usada na etapa 5.

MATERIAL EMPREGADO

Um painel de duratex de 35 x 35 em.
Gesso acrilico.

Trincha.

Pincéis de cerdas duras: um grande
e um médio, redondos ou ovais
chatos, e dois ou trés pequenos.
Espatula de paleta.

Espatula de pintura,

Preparado resinoso.

Paleta de nove cores: terra-de-siena
gueimado, azul-cerdleo, amarelo-
ocre, branco-de-titdnio, azul-ultramar,
carmim-alizarin, azul-ftalo (ou azul-
Winsor), vermelho-cddmic e terra-de-
sombra gueimado.
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Yt VERDES ENSOLARADOS
Talvez vocé tenha dificuldade para
preparar verdes luminosos na
lemperzatura e na intensidade
adeguadas. Experimente algumas
das misturas sugeridas a seguir.
Misturado com qualguer tom de
azul, o amarelo-cadmio {claro ou
profunde) produz um verde muito
vivo; voce pode suaviza-lo com
vermelho, se achar necessario.
Para um efeito diferente, misture
amarelo-cadmio ou amarelo-limac
com prelo. Acrescentandc cada vez
mais preio, voce torna @ mistura
mais fria. & podera usa-la para as
sombras: se o preto a neutralizar,
junte verde-esmeraida para aviva-la

Paisagens ensolaradas

A luz solar desempenha importante
papel numa pintura ao ar livre: da
maneira como vocé a trata depende
todo o sucesso de seu trabalho.

A principio, talvez vocé figue tdo
ofuscado que encontre dificuldade
para perceber as cores. Quando se
habituar & luminosidade, descobrird
que esta modifica constantemente as
tonalidades naturais. Nao se preocu-
pe em captar as cores exatas, mas
procure pintd-las apenas como as vé.
Adotando essa regra, faca as mistu-
ras adequadas e ndo hesite em utili-
zar alguns truques de composicao
para dar as suas pinturas o brilho in-
tenso de um dia de verdo.

A composicio
Ao compor uma paisagem ensolara-
da, evite iluminar a cena inteira.
Lembre-se de que a luz se torna ain-
da mais intensa quando rodeada por
dreas escuras: assim, inclua no qua-
dro algumas sombras estrategicamen-
te colocadas para alcangar esse efeito.
Observe como na tela abaixo, de au-
toria de Paul Strisik, a sombra joga-
da no primeiro plano desempenha
um papel importante, reforcando o
brilho do sol sobre as rochas.

Na pintura a direita, George Che-
repov lancou mao de um recurso di-

ferente para chegar a0 mesmo resul-
tado. Note que a maior parte do bos-
gue estda na sombra e a luz penetra
atraves de uma abertura entre as co-
pas das darvores. Os olhos automati-
camente focalizam esse ponto luini-
noso, gue se transforma no centro de
interesse da composicdo.

As cores adequadas

Ao preparar suas misturas, tenha co-
mo norma pintar o que vocé efetiva-
mente vé, e ndo 0 gue imagina que
deveria ver. Além disso, ndo deixe de
levar em conta certos principios fun-
damentais.

A luz: Note que a luz natural nédo é
amarelo puro nem brilha sempre com
a mesma intensidade. Quando o sol
estd alto no céu, em dia claro, a luz
apresenta-se branco-amarelada; A&
medida que o sol baixa no horizon-
te, vai se tornando alaranjada e de-
pois fica vermelha, para finalmente
desaparecer.

Como a luz modifica todos os
tons, vocé precisa juntar um pouco
de sua cor a cada uma das misturas
que preparar; se ndo o fizer, correra
0 risco de produzir uma cena som-
bria. Na maioria dos casos, com ex-
cecdo de alguns verdes vivos (veja
abaixo), vocé precisard acrescentar
amarelo-ocré. Para uma paisagem
crepuscular, o ideal € juntar um pou-
co de laranja ou rosa.

Os claros: Se voce achar que seus cla-
ros ndo estdo suficientemente inten-
505, experimente escurecer as som-
bras mais proximas em vez de tentar
clarear as misturas com mais tinta de
tubo. O aumento do contraste con-
seguira fazer com que os claros pa-
recam mais luminosos.

As sombras: As cores das sombras
$A0 essenciais para a reproducio rea-
lista de uma paisagem ensolarada.
Elas devem sempre contrastar com as
tonalidades claras em temperatura e
intensidade.

Contrabalance os claros vivos com
sombras escuras e profundas, mas
nao as faca tdo fortes que acabem
por prejudicar o brilho das dreas ilu-

A esguerda: Corrente, Arroyo Hondo,
de Paul Strisik, dleo sobre tela,

20 x 25 cm. Observe como a cor
natural das rochas pralicamente
desaparece sob a luz intensa do sol.




minadas. Vocé ndo precisa reprodu-
zir com fidelidade a variacio tonal
que estd a sua frente, mas deve equi-
librar adequadamente os tons que es-
tdo em %ua tela.

Fazem excecdo 4 regra as sombras
a céu aberto, que, sob o efeito do azul
do céu, geralmente ndo sdo muito es-
curas. Neste caso, inclua nas mistu-
ras um azul frio ou uma tonalidade
sarroxeada.
Os verdes: Cor essencialmente fria,
o verde pode, no entanto, adquirir
certo calor. E o que acontece, por
exemplo, num gramado banhado pe-
lo sol. Para captar esse verde, colo-
gue em suas misturas mais amarelo
do que azul, dosando a quantidade
de acordo com a intensidade da luz.
Por outro lado, as misturas para as
sombras do gramado precisardo de
mais azul do que amarelo, e talvez até
um azul puro. O verde-esmeralda
também ¢ indicado para sombras,

Acima: Geralmente é mais fdcil captar
as claros vivos quando so parte da
composicdo € iluminada pelos raios
solares. Nesta pintura de George
Cherepov, as sombras frigs e escuras
tornam mais quente e intenso o trecho
de luz no plano intermedidrio.

mas vocé terd de suaviza-lo com um
toque de vermelho.

Cores alteradas: Muitas vezes a luz
do sol ¢ tdo intensa que chega a en-
fraquecer as cores da paisagem. Uma
flor vermelha pode tornar-se entio le-
vemente alaranjada, assim como uma
rua cinzenta pode assumir uma quen-
te coloracdo ocre. Quando essas co-
res surgirem-lhe & frente, ndo hesite
€m pinta-las, por mais que lhe pare-
cam irreais. Afinal, elas foram pro-
duzidas pela prépria natureza, e o
observador as perceberd como fruto
da luminosidade solar.

X VENEZA VISTA POR TURNER
As cenas de Veneza elaboradas pelo
pintar inglés Joseph Turner
constituem otimo exemplo de pintura
de arquitetura iluminada pelo sol.

O mesire usava impasio para captar
0 efeito da luz refletida pelas
paredes e telhados. Sobre o impasto
sugeria alguns detalhes
arquitetdnicos, com tinta bem diluida
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O recurso do impasto ’

Aproveite a0 maximo o impasto pa-
ra fazer claros realmente cintilantes.
Tinta espessa, de tom claro, reflete a
luz em todas as diregdes e torna as co-
res mais vivas. Observe como o ar-
tista Emile Gruppé usou tinta espessa
para fazer as tdbuas da casa, desco-
radas pelo sol (detalhe abaixo).

A luz forte em geral elimina deta-
lhes nitidos. Note, por exemplo, que
as beiradas das paredes e das janelas,
na obra de Gruppé, ficam indistintas
e imprecisas, com um trabalho linear
suavizado,

A esquerda: O quintal, de Emile
Gruppé, dleo sobre tela, 64 x 76 cm.

O impasto pesado destaca o8

A luz do sol & tao intensa claros. As linhas escuras,
que, em alguns lugares, por baixo, sdo as sombras
a veneziana laranja projetadas pela propria
tornou-se quase branca. tinta. As molduras das

i janelas quase desaparecem.

A sombra escura na
~ janela realga os

A luz do sol claros vizinhos.

atravessa a parte
inferior da janela

e produz uma luz
guente na cortina.

As linhas da

; - treliga quase
Sombras escuras ___~ ¥ : e e i ; %~ desaparecem na
na porta chamam ~ | f i / s 53 ! W 3 = tinta branca.

a atencéo para Sob sol forte, as
a cor desbotada linhas marcantes
da madeira. ficam borradas
e imprecisas.
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Exemplo: estrada ao sol

Este exemplo de George Cherepov 1
testard sua habilidade de misturar co-
res e equilibrar claros e escuros, Se,
ao preparar as tonalidades intensas
indicadas pelo artista, vocé achar que
sairam vivas demais, suavize-as com
alguns toques da cor complementar
apropriada.

1. Desenhe as formas

Esboce a composicdo em cinza-pa-
lido, usando um pincel redondo de
cerdas duras. Prepare o cinza com
qualquer combinagdo de azul e mar-
rom de tubo, mais branco. Desenhe
com maior precisdo a drvore grande,
a esquerda. Nao se preocupe, porém,
em fazer a ramagem agora: serd mais
facil pinta-la indiretamente, mais
tarde.

2. Prepare a drvore grande

Quando pintar a arvore, experimen-
te uma variedade de misturas cinza,
preparadas com combinagdes dos se-
guintes azuis e marrons-terra: azul-
ultramar, azul-ftalo, terra-de-sombra
queimado, terra-de-sombra natural,
terra-de-siena queimado, vermelho-
veneziano. Use as misturas frias nas
sombras e acrescente toques de ama-
relo-ocre para sugerir calor nas areas
claras.

Faca as bordas do tronco com
terra-de-siena queimado ou verme-
lho-veneziano. A cor gquente serd sua-
vizada posteriormente, mas, para ga-
rantir o equilibrio tonal, é melhor co-
megar com misturas mais vivas.
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3. Pinte a relva

Prepare verdes-azulados para as som-
bras e verdes-amarelados para as
areas iluminadas, criando, em ambos
os casos, misturas de intensidade e
tons variados.

As combinacbes de amarelo-
cadmio-claro com azul-ftalo resulta-
rdo em verdes brilhantes, mas vocg
pode, se quiser, substituir o azul por
um verde de tubo (verde-esmeralda
ou verde-ftalo). Aplique a cor com
pinceladas curtas, usando um pincel
oval chato médio. Em alguns trechos,
aqueca a relva do primeiro plano com
uma cor avermelhada, como terra-de-
siena queimado.

Trabalhe as dreas tonais da estra-
da com pinceladas soltas. Para as
sombras, use as misturas cinza-palido
da etapa 2; para as partes claras, use
uma mistura de amarelo-ocre com
grande quantidade de branco e um
toque de vermelho-cddmio-claro.

4, Pinte a vegetacao

Leve os verdes vivos do primeiro pla-
no para as folhas das drvores, acres-
centando alguns toques de verme-
lho-cddmio-claro onde achar que ha
necessidade de um verde mais quente.

Prepare um azul-pélido suave (tal-
vez azul-ultramar ou azul-cobalto
com branco) e aplique-o nas bétulas
a direita. Coloque nos troncos das ér-
vores alguns toques da cor gquente
usada para a estrada na etapa 3.

Acrescente mais azul & mistura cin-
za da etapa 3 e passe-a nas sombras
da estrada, fazendo as pinceladas su-
gerirem a superficie irregular do
terreno.

Por fim, introduza um verde real-
mente profundo nas drvores e na rel-
va. Experimente misturar azul-ftalo
ou verde-esmeralda com terra-de-
siena queimado.




5. Pinte os detalhes

Agora que vocé cobriu toda a tela
com tinta, mude para pincéis meno-
res e comece a trabalhar os detalhes.

Primeiro desenvolva a ramagem
das arvores, fazendo pinceladas cur-
tas e fragmentadas, para sugerir os
padrdes. Volte as misturas da etapa
3; use amarelos vivos e verdes-
amarelados para pintar as folhas ilu-
minadas pelo sol; inclua verdes-
azulados para as folhas que estdo na
sombra. Faca frestas de luz, aplican-
do nos intervalos entre as folhas uma
mistura espessa de branco com um
toque de amarelo-ocre.

A seguir, trabalhe a estrada, acres-
centando as sombras mais cinza-

azulado da etapa 4 e suavizando os
claros com uma mistura de branco e
amarelo-ocre. Nio se esqueca de in-
dicar as pedras.

Pinte os troncos e os galhos com
cinzas frios e pdlidos, iguais aos que
foram usados na estrada. Note que
os troncos das bétulas, a direita, sdo
ainda mais pdlidos que os outros. Use
uma mistura de branco e amarelo-
ocre para as bordas ensolaradas. Fa-
¢a o cavalo e o cavaleiro com pincel
fino de marta.

Para completar, faga os detalhes
da relva no primeiro plano e pinte
mais arbustos, arvores, galhos e pe-
dras, sem alterar, porém, os padrdes
originais de luz e sombra.

MATERIAL EMPREGADO
Tela preparada ou prancha de tela

de 52 x 60 cm.

Uma selegdo de pincéis de cerdas
duras — um oval chate ou chato

n.® 8, dois ou trés ovais chatos médios
e um pequeno redondo — mais um
pincel de marta n.® 5 ou 6.

Paleta de treze cores: azul-ultramar,
azul-ftalo, azul-cobalto, terra-de-
sombra gueimado, terra-de-sombra
natural, terra-de-siena gueimado,
vermelho-veneziano, amarelo-ocre,
amarelo-cadmio-claro, verde-
esmeralda, verde-ftalo, vermelho-
cadmio-claro e branco-de-titanio.
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REMOGCAO PARCIAL DA TINTA
Para aplicar as técnicas de
raspagem e enxugado, nédo ha
necessidade de fazer sempre a
pintura inteira. Muitas vezes, é
apenas uma parte da obra que néo
apresenta resultado satisfatério.
Neste caso, raspe ou enxugue so
essa parte e continue trabalhando no
restante da pintura.

RASPAGEM COMO TOQUE FINAL
Existem situagdes em que a
raspagem pode ser utilizada como o
toque final de uma pintura — ou
seja, sem aplicagao de nenhuma
outra camada de tinta apos a
raspagem. James Whistler, pintor
americano do século passado, ficou
conhecido por usar esse artificio
com sucesso. O enxugado também
pode ser utilizado para esse efeito.
Note-se, todavia, que, tanto com a
raspagem como com o enxugado, so
em raros casos se consegue tal
resultado satisfatoriamente.

Técnicas adicionais

Depois que se adquire certa experién-
cia com os métodos bdsicos da pin-
tura a 6leo, é extremamente util fazer
uma avaliagdo mais detalhada da
propria técnica. O modo de contro-
lar a tinta pode fazer uma diferenca
muito grande na pintura acabada:
freqlientemente, o pincel errado ou
uma consisténcia inadequada da tin-
ta podem estragar completamente
uma pintura.

Este capitulo trata, em linhas ge-
rais, da maneira de trabalhar as pin-
celadas, apresentando algumas
técnicas menos comuns, gue podem
ajudé-lo a resolver situagdes dificeis.

Pinceladas

Uma regra geral para um bom traba-
lho de pincel, seja qual for o tipo de
pintura que vocé execute, consiste em
manter as pinceladas coerentes na
pintura toda.

Suponha, por exemplo, que vocé
estd pintando um retrato, usando um
pincel grande para a cabega; se mu-
dar para um pincel de marta ao fa-
Zer o pescogo e 0s ombros, a cabeca
parecerd maior e mais livre, mas o
resto ficard excessivamente detalha-
do, produzinde um resultado desar-
monico.

Algo semelhante ocorre quando
vocé pinta com a ponta do pincel de
marta e passa, de repente, a aplicar
maior pressdo, pintando com o pin-
cel todo. A mudanca brusca no as-
pecto das pinceladas também ficard
evidente. -

Outro ponto que merece atengio €
a espessura da camada de tinta. Se
for excessiva, ao aplicar as camadas
subseqiientes, o efeito serd irregular
— vocé poderd ver as pinceladas das
duas camadas de tinta cruzando-se
umas socbre as outras, o que pode
comprometer o efeito visual da
pintura.

As vezes, ao tentar eliminar esse
efeito irregular, acabam-se criando
maiores dificuldades ainda, pois é ne-
cessario tornar a nova camada tdo es-
pessa que nio se consegue trabalhar
com ela — especialmente em de-
talhes.

Ao deparar com uma situagio co-
mo essa, ndo se desespere: existem
dois recursos que podem salvar sua
pintura, descritos resumidamente a
seguir.

Raspagem
Vocé pode raspar a tinta depois de se-
ca, sem alterar substancialmente seu

USO DA RASPAGEM NA REELABORACAO DA PINTURA

A PINTURA “ESTRAGADA"

Aqui, cores e contornos estio fortes
demais; mas a tinta aplicada & muito
espessa, dificil de ser trabalhada por
cima. Raspando parte dela, obtém-se
de novo uma superficie lisa e a
pintura pode ser refeita.
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RASPAGEM DA TELA
Segurando a espatula de paleta
firmemente com uma das maos, e
apoiando o quadro com a outra,
raspe a parte defeituosa com a
borda da espatula, até obter uma
superficie de pintura uniforme e
contornos mais suaves.

Derek Chittock. Foto: John Suett

A PINTURA RASPADA

Agora sua pintura esta pronta para
ser refeita. A imagem original
continua visivel, mas os contornos
foram suavizados. Misture as cores e
0s tons ao aplicar a tinta nova e ndo
se preocupe se o fundo aparecer,
pois isso pode melharar a pintura.

e e——— |
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trabalho. A raspagem ¢ feita normal-
mente com uma espatula de paleta,
mas vocé pode também usar lixa,
bastando passd-la sobre a tinta até a
superficie ficar lisa (¢ comum o fun-
do aparecer). Depois de raspar a te-
la, pinte-a novamente, usando novas
camadas de tinta para fazer os ajus-
tes necessdrios.

A raspagem funciona melhor em
tela ou qualquer outra superficie de
textura uniforme, Se a base apresen-
tar irregularidades, estas ficardo
ainda mais proeminentes apds a
raspagem.

A pintura raspada tem contornos
mais suaves e tons mais claros que a
original — o que pode fazer da ras-
pagem um &timo recurso para ‘‘sal-

var’’ uma pintura que vocé conside-
ra totalmente perdida porque os con-
tornos ficaram marcados demais e as
cores muito escuras.

Enxugado

Outro método de remover a tinta,
desta vez com a cor ainda umida, é
enxugd-la com papel absorvente (jor-
nal também serve). Basta colocar o
papel sobre a tela umida e esfrega-lo
delicadamente com a palma da mio.
Ele absorvera todo o excesso de tin-
ta, deixando a superficie lisa.

Assim como a raspagem, O enxu-
gado produz uma pintura muito mais
suave, com a cor do fundo aparecen-
do em alguns lugares, e pode ser usa-
do com a mesma finalidade.

Acima: Um dia suave — Connemara,
de William Palmer, dleo sobre tela,

71 x 76 em. Examine esta pintura a
certa distdncia (com o brago esticado),
para apreciar melhor a habilidade com
que foram feitas as pinceladas.

As verticais enfatizam a chuva gue
cai, e os contornos fortes das formas
sdo suavizados pelas pinceladas
aplicadas por cima.

E muito comum recorrer ao enxu-
gado na fase intermedidria da pintu-
ra, ou no final de uma sessdo, para
deixar a superficie lisa, pronta para
ser trabalhada na sessdo seguinte, Al-
guns artistas tém por norma execu-
tar esse processo no final de cada dia
de trabalho.
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MAX ERNST

A palavra "‘frotagem’’ é de origem
francesa (de frofter, que significa
“esfregar’’). Esse método permite
criar ricos efeitos texturais; basta
colocar um pedago de papel sobre
uma superficie dspera e esfregé-lo
até a textura aparecer.

A técnica fol usada
extensivamente pela primeira vez
pelo pintor alemao Max Ernst, no
inicio do século. Ele a empregava
para criar imagens assustadoras ou
perturbadoras em suas obras
surrealistas.
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Frotagem

Bastante empregada atualmente, a
técnica da frotagem consiste em es-
fregar papel sobre a superficie de pin-
tura para produzir variagdes tonais e
texturas interessantes. Constitui um
meio muito rapido de criar texturas,
sem ter que trabalhar a tela centime-
tro por centimetro com pincel ou es-
pétula — este um processo Moroso e
que, além disso, torna muito mais
complicada a obtencdo de um efeito
textural uniforme.

Usos

Enquanto vocé ndo adquirir alguma
pratica na utiliza¢do da frotagem, os
padrdes criados serdo imprevisiveis.
Portanto, convém testar o método
numa drea de pintura ampla, onde a
precisdo ndo seja importante. Expe-
rimente usd-la numa obra abstrata ou
semi-abstrata, pois nesse caso a va-
riagdo de textura da superficie acres-
centard maior interesse visual. Outra
possibilidade é usd-la como parte de

uma pintura mais convencional, des-
crevendo textura de paredes, cimen-
to, pedras, madeira e até roupas. Ou
entdo, simplesmente para preencher
um primeiro plano vazio.

Os diversos métodos

Ha4 vérias maneiras de realizar a fro-
tagem (veja pdgina ao lado). Lembre-
se sempre de usar tinta bem espessa,
acrescentando apenas um pouco de
preparado. Em geral, quanto mais es-
pessa for a consisténcia da tinta, mais
pesada e saliente serd a textura pro-
duzida.

Abaixo: lluminacdes, de Richard
Florsheim, dleo, 45 x 60 cm. O artista
recorreu ao enxugado para remover a
tinta em determinadas dreas.

Com issa, suavizou as formas e cores,
acentuando o aspecto nebuloso do
perfil da cidade e seus reflexos
noturnos. Note também como o fundo
branco aparece em alguns lugares.

Gnlac.ﬂn de Edgar Roedelheimer. Cortesia Time Inc.




Meétodos de frotagem

A B

FROTAGEM COM PAPEL PLANO

A. Apligus uma cor rica, cremosa, sobre uma parte da B. Se guiser alterar a textura e produzir padrdes mais

tela. Cologue uma folha de papel ndo absorvente sobre a variados, recoloque o papel num lugar diferente. Vocé

mancha. Pressione delicadamente o papel sobre a tinta @€ pode movimentar o papel sobre a tela ou esfrega-lo. Os

retire-0. Note a textura irregular que se formou. resultados sdo imprevisiveis — s a pratica constante
Ihe permitira produzir texturas determinadas.

FROTAGEM COM PAPEL AMASSADO

C. Apligue uma mancha de tinta espessa, como no caso  D. Retire cuidadosamente o papel. O tipo de textura gue
anterior. Em seguida, amasse uma folha de papel ndo vocé cria é ligeiramente diferente do obtido com papel
absorvente, fazendo uma bola; desamasse-a um pouco @ plano, mas é, do mesmo modo, Imprevisivel.

pressione-a scbre a tinta Umida.
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! Para pintar efeitos de luz, é funda-
mental aprender a trabalhar grada-
¢oes. Define-se gradac¢do como
| mudanga lenta e sucessiva de um tom
. Ou cor para outro, que se obtém es-
| maecendo a luz na sombra ou alte-
rando as condicbes de iluminacao.
. Fonte de fascinacdo para os pintores
. atraveés dos séculos, a gradagio foi
usada com requinte por grandes mes-
tres do passado, como os holandeses
Rembrandt van Rijn ¢ Jan Vermeer,
entre outros.
' Costuma ocorrer gradagio sempre
que hd uma transicdo paulatina en-
| tre areas de luz e sombra. E mais fa-
cil percebé-la no céu, no pento em
" que a luz atravessa uma parede, nos

. minacdo lateral. A reprodugéo de sua
' sutileza sobre a tela requer grande ha-
bilidade, que o conhecimento de al-
gumas técnicas pode ajuda-lo a
conquistar.

Mudangas tonais
. Em primeiro lugar, vocé precisa con-
- trolar os tons das misturas de cores.

As vezes, ¢ necessario trabalhar
com transi¢des de tons muito escuros
| para muito claros. Foi 0 que ocorreu
' com David A. Leffel, ao elaborar o
quadro da pagina seguinte. Suas gra-
dacbes sdo tdo suaves e discretas que
' 56 comparando as dreas isoladamente
vocé consegue detectar a diferenca de
tons.

Qutras vezes, deve-se graduar as
cores numa variedade tonal bem es-
treita, o que se consegue controlan-

' do as cores das misturas e as
. pinceladas.

E preciso também observar as mu-
dancas de temperatura. Se a fonte de
luz ¢ quente, as sombras sdo frias, ¢
vice-versa. Portanto, lembre-se de
| ajustar sua mistura a essas variaveis,
| como fez Jane Corsellis na pintura a
esquerda.

114 x 127 em. A medida que percorre
a parede, vindo de trds da porta, a luz
muda de quente para fria. A artista
criou misturas especificas para cada
mudanga de cor e aplicow a mistura
| mais clara sempre apos a mMais escurd.

Controle das gradagoes

tons de pele de um retrato com ilu-

NAO TENTE CORRIGIR

Depois de terminar uma gradacao,
néo a trabalhe mais, a ndo ser para
fazer pequenos retoques. Se vocé a
elaborar muito, podera estragar as
mudangas de tom e cor. Lembre-se
de que sempre & melhor fazer nova
gradacdo do gue tentar corrigir uma
gue saiu errada.

AS FONTES DE LUZ

Ao analisar as gradacgfes, observe
cuidadosamente de onde vem & luz.
Para facilitar o trabalho, trace um
pequeno diagrama da composi¢ao,
indicando a fonie e a direcéo da luz.
O diagrama acima & uma analise
que a artista Jane Corsellis fez de
sua tela A /uz noturna, vista a
esquerda. A luz mais forte vem de
tras da porta, ilumina a parede e
empalidece gradualmente em
direcio a4 sombra. Mas uma fonte
secundaria — o abajur, a esquerda
da porta — introduz uma segunda
gradacdo, tornando mais complexo o
padréo geral.
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Acima: Gradacoes de alaranjado, de
David A. Leffel, aleo, 35,5 x 40,6 cim.
Note a gradagdo delicada dos escuros
da esquerdu para a drea clara da
direita. E preciso ter habilidade para
captar variagdes 1do pequenas no iom
escuro, sem “‘escurecer’’ os claros.

Para fazer uma gradacio
Analise cuidadosamente as cores da
gradacao, dividindo as mudangas em,
por exemplo, trés ou quatro etapas,
e prepare uma mistura diferente pa-
ra cada etapa.

Comece a reproduzir a gradacdo a
partir do tom mais escuro, pintando-
0 com o maior pincel possivel. Apli-
que este tom bem além do ponto em

MISTURA DE TINTA

gue vocé quer que a cor fique mais
clara: assim vocé tera bastante tinta
sobre a tela para combind-la com a

dessa maneira, vocé automaticamen-
te puxa a tinta clara para a escura ¢
vice-versa, fazendo os tons encaixa-

rem-se como se fossem os dentes de
um ziper ao ser fechado.

Faga as pinceladas sempre no mes-
mo comprimento € com igual pressdo
em toda a drea, para gue as mudan-
cas de cor sejam uniformes e grada-

mistura seguinte.

Pegue a préxima cor com um pin-
cel limpo e passe-a sobre a tinta en-
m quanto ela estiver ainda udmida,
fundindo os tons gradativamente, de
um para outro. Repita o processo pa-
ra cada mistura sucessiva.

E melhor pegar um pincel limpo para
cada cor nova do que limpar O

mio pincel varias vezes. Ass
voce terda um conjunto de pinceis
prontos pare am usados. caso

precise retocar a gragagdo.

Tracos em ziguezague

A melhor maneira de obter uma gra-
dacdo suave é movimentando o pin-
Zigugzague.

cel em Trabalhando

tivas. Lembre-se de manter o pincel
totalmente carregado. Com isso vo-
cé terd sempre tinta suficiente sobre
a tela e as misturas poderdo fundir-
se com suavidade, sem deixar contor-
nos marcados.

Colecao da Melropolitan Lile Insurance Company, Nova lorque



Pinceladas horizontais

Gradacdes mais pronunciadas podem
ser feitas com pinceladas horizontais
paralelas sobre a superficie imida.
Aplique sobre toda a drea pinceladas
longas, misturando a cor nova com
a anterior, nas bordas.

As pinceladas horizontais podem
produzir uma drea ligeiramente es-

Abaixo: Vista da fazenda Mohonk,
de George Wexler, dleo sobre rela,
102 x 127 em. O céu apresenta uma
série de gradagdes de cores gue
ocupam metade do circulo cromdrico
— desde o azul profundo aié o
laranja-pdlido.

triada. Se isso acontecer, use um pin-
cel misturador grande em forma de
leque, ou um pincel misto de marta,
para suavizar as marcas. Tome cui-
dado, porém, para ndo misturar de-
mais, pois poderd tornar a pintura
forgcada e sem vida.

Esta técnica é particularmente in-
dicada para pintar céus, onde as mu-
dangas de cor costumam ocorrer em
faixas ao longo do horizonte. Veja
como o artista George Wexler a uti-
lizou bem na paisagem abaixo, pro-
duzindo uma série de gradacdes e
criando uma mudanca completa na
cor, que vai do azul, no zénite, até
o laranja-pdlido, no horizonte.

GRADAGCOES DE RETRATOS
As gradagdes de um retrato
geralmente se localizam em torng
das faces ou sob o queixo.

Nas faces, & melhor fazer as
pinceladas acompanharem a forma,
misturando-se nas bordas. Ja no
pescogo, vocé pode aplicar as
pinceladas em ziguezague.

Em qualquer dos casos, trabalhe
com pincéis pequenos e aplique a
tinta com confianga, depois de testar
a cor numa pequena amostra.




Correcdo de pinturas

g SOLVENTES MAIS FORTES
Em vez de terebintina ou esséncia
de petroleo, vocé pode usar acetona
como solvente. Mas lembre-se de
aplica-la com menor pressdo, pois,
sendo mais forte que 0S solventes
usuais, pode acabar dissolvendo
também a base, além das camadas
superiores.

Evite usar removedores de tinta: a
maioria deles contém parafina, que
pode ficar embebida na tela.

TELAS DE SEGUNDA MAO

As telas ja usadas servem apenas
para exercicio. Nao tente aproveitd-
las para trabalhos definitivos, pois o
“fantasma’’ da pintura anterior tende
a permanecer e pode tornar-se
visivel depois de muitos anos.

Esse efeito, conhecido como
pentimento, deve-se ao fato de a
tinta a 6leo tornar-se mais
transparente com o passar do
tempo, fazendo as camadas
subjacentes tornarem-se visiveis.

Muitas vezes vocé so percebe que ha
algo de errado com sua pintura de-
pois de ter completado boa parte de-
la. Ao constatar, por exemplo, que
o equilibrio de cores ou a composi-
¢do ndo surtiram © efeito desejado,
talvez seu primeiro impulso seja inu-
tilizar a tela. No entanto, como ve-
remos a seguir, existem muitas ma-
neiras de “‘salvar” uma pintura,

Correcdes na composicao

Se a pintura ainda estiver timida e vo-
cé quiser manter a composi¢ao bdsi-
ca, introduzindo apenas umas pou-
cas modificagdes (veja & direita), ras-
pe a cor com uma espétula de pale-
ta; se a modificacdo tiver de ser mais
dréstica, o melhor é dissolver a tinta
completamente com solvente (veja
explicagdo na pdgina 78).

Quando a pintura j& esta seca, a
linica maneira de corrigi-la € remo-
ver a tinta com lixa ou palha de ago
(veja descrigdo detalhada do proces-
so na pagina 79).

A pintura de base constitui uma ex-
cecdo: ela conta com um procedimen-
to especial, descrito abaixo.

Submersao

Ao pintar em camadas, apos cada ve-
ladura ou cor esfumada, vocé preci-
sa esperar a pintura secar, antes de
prqsseguir.

As vezes, porém, a cor seca fica
embacada — ou “submerge'’, para
usar o termo correto. Para combater
a submersdo, que pode ter como cau-
sa a alta capacidade de absorgao da
base ou uma evaporagéo excessiva da
tinta, esfregue a tela seca com um pa-
no macio umedecido com um pouco
de éleo de linhaga ou outro prepara-
do que vocé esteja usando, a fim de
adequar a base a recep¢ao de outra
camada. Aplicar uma fina camada de
verniz de retoque sobre a cor submer-
sa da resultados semelhantes.

Reutilizagdo da tela

Se vocé acha impossivel reaproveitar
a pintura, mas nao quer perder a te-
la, o melhor € remover por completo
a pintura e a base. Para isso, deixe
a tela de molho de um dia para o ou-
tro na 4gua, e raspe a tinta umedeci-
da (ndo use removedor de tinta, pois
aplicado numa drea extensa de tela
ele pode estragd-la). Antes de come-
car nova pintura, cubra a tela com
uma camada de primer.

CORREGAO DA PINTURA DE BASE

PINTURA DE BASE ERRADA

O detalhe acima, que mostra 0s
olhos & 0 nariz de uma pessoa, é da
pintura de base de um retrato feito
com terre-verte bem dilufdo sobre
tela branca. O problema € que a
sombra embaixo do nariz saiu errada
e precisa ser corrigida. Comece &
corregao assim que a tinta secar.
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PINTE POR CIMA DO ERRO
Primeiro cubra o pedago gque saiu
errado com a mesma cor da base,
mas bem rala. (Aqui foi aplicado
primer branco para combinar com 2
tela: se o fundo for colorido, use a
mesma cor.) Deixe que as bordas da
drea pintada se misturem
gradativamente com a cor do fundo.

CONSERVE O NARIZ

Espere gue a drea a ser corrigida
seque, antes de pintar scbre ela —
caso contrario a corregdo nao ficara
boa. Modele novamente o nariz,
usando a cor original de base €
deixando a tinta rala. Quando estiver
seca. comece a pintar, confiante de
que seus tons estdo corretos.

Paul Osborne




REMOGCAO DA TINTA

Nos lugares em que nao hé grandes
erros na sua pintura, mas vocé sente
que ela deve ser reavivada, tente
raspar a cor umida com uma
espatula de paleta. Na tela ao lado,
as flores ndo apresentam suficiente
contraste entre claros e escuros:
além disso, o buqué esta arrumado
certinho demais e ficaria melhor se
fosse pintado de maneira um pouco
mais expressiva.

A solugdo esta em raspar o vaso e
as flores com o lado de uma
espatula de paleta, até remover a
maior parte da tinta. Isso deixa a
mostra a texlura da tela, mas ainda
mantém visivel uma imagem
“fantasma'’ das flores.

REELABORAGAO DA PINTURA
Trabalhe diretamente sobre a pintura
original, introduzindo todas as
modificagdes que vocé acha
necessdrias para melhorar a
composigédo. Neste caso, o artista
reforgou os escuros e deixou que as
flores se espalhassem no vaso de
uma maneira mais interessante.

Ao aplicar a tinta fresca, o fundo
raspado deve ter exatamente a
mesma textura que a tela limpa
sobre a qual vocé comegou a pintar.
O desenho ""tantasma’ das flores.
composigdo — e particularmente do
vaso — servird como guia para uma
nova pintura.

Ao refazer o trabalho, todos os
tragos da compesigdo original devem
desaparecer sob a tinta nova.
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Reelaboracdo de uma pintura seca

ANALISE DOS ERROS
Se vocé so constatar que a
composicéo ndo deu certo apos a
fase de desenho, terd de remover a
tinta com solvente, gque possibilita
tirar mais cor do que uma espatula
de paleta. '
MNa pintura ao lado, o jarro virado
para fora desvia o olhar do ponto
focal central, & os dois recipientes
menores também precisam ser
recolocados em posigdo mals
favoravel.

REMOGAO DA TINTA

Pegue um pano limpo, sem fiapos, e
embeba-o com terebintina ou
esséncia de petroleo. Esfregue-o
delicadamente sobre a tela, ate fazer
desaparecer o0s trés objetos que
precisam ser alterados. Nao se
preocupe se ficarem pequenos
vestigios da cor original: eles
poderdo ser faciimente recobertos
na etapa sequinte.

REELABORAGAO DA PINTURA
Trace a nova composigado com um
pincel de cerdas, usando cor fluida
diluida com bastante terebintina.
Depois disso continue o trabalho
pintando alfa prima — nao tenha
receio: a composigéo original ndo
voltard a aparecer sobre a tela.



- ANALISE DOS ERROS
Este retrato esta pdlido demais e as
feigdes foram mal modeladas. Como
a pintura secou completamente, &
tarde demais para raspa-la ou
[ remover a tinta com solvente —

nenhum desses métodos removera
com eficiéncia a tinta ja seca.

REMOGAO DA TINTA

Esfregue uma lixa fina ou uma palha
de aco sobre a tela, para remover as
pinceladas mais proeminentes. As
principais linhas e tons da pintura
original continuardo visiveis, porém
mais claras @ mais suaves.

Em seguida, molhe um pano com-
um pouco de preparado de dleo e
terebintina e umedega a superficie
da tela, com movimentos amplos.

* O NOVO RETRATO
Agora vocé pode comegar a pintar
de novo o retrato, desta vez
modelando as feigbes corretameante.
Note como, apds lixar a tela, sua

superficie ficou mais aspera e,
portanto, receptiva as pinceladas

i frescas. Ao mesmo tempo, ao
umedecer a superficie com
preparado, vocé cria uma textura de
pintura molhada, permitindo que as
cores se misturem suavemente umas
com as outras.
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TENDENCIAS DOS CONTORNOS
Os artistas concordam em que uma
combinagdo de contornos suaves e
fortes é esteticamente eficiente. Mas
as idéias sobre qual seria o melhor
tratamento a ser dado aos contornos
tém variado radicalmente,
acompanhando as mudangas de
tendéncias nas artes. Os mestres do
inicio do Renascimento e os artistas
do comeco do século XX preferiam,
por exemplo, um estilo em gue
predominassem os contornos fortes,
enquanto os pintores do fim do
Renascimento e os impressionistas
optaram pelos mais suaves,

Devido a essas tendéncias, talvez
seja Util estudar os diferentes estilos
de pintura, detendo-se no tratamento
contrastante de contornos e em
como eles podem transformar a
atmosfera e o impacto de uma
pintura.

Contornos

Quanto maior sua experiéncia com
pintura, mais aten¢do vocé presta aos
contornos que definem os objetos e
separam um elemento de outro. E im-
portante aprender a trabalhar esses
contornos, pois eles transmitem, com
eficiéncia, a ilusdo da forma tridi-
mensional sobre a superficie da tela.
No esforgo de seguir corretamen-
te 0 contorno, os principiantes aca-
bam produzindo trabalhos sem vida.
Aprenda a fazer contornos que va-
riem entre fortes e suaves para dar
maior impacto a suas pinturas.

Como funcionam os contornos
Na maioria das vezes, 0s contornos
fortes implicam divisdo entre objetos
e por isso sdo usados para distinguir
claramente dois elementos separados,
como o motivo contra o fundo. Tam-
bém ha contornos fortes em objetos
de textura lisa ou em bordas ilumi-
nadas. Um contorno suave, ao con-
trario, implica proximidade e
unidade.

Crie contornos suaves

Como regra geral, faga os contornos
mais suaves do que sdo na realidade;

isso ajuda a criar uma pintura mais
unificada. A maneira mais facil é
misturar as duas cores adjacentes
molhado-no-molhado (ver abaixo).
Use um pincel macio de pélos longos
ou seu dedo, passando-o sobre todo
o contorno, para fundir a tinta. Esta
técnica d4 melhores resultados quan-
do se aplica a cor mais pdlida sobre
a mais escura (¢ mais fécil aplicar
uma cor clara sobre uma escura); mas
¢ bom experimentar, antes, os efei-
tos no bloco de esbogos.

Contornos interrompidos

Em lugar de um contorno suave, as
vezes é melhor fazer um contorno in-
terrompido — uma escolha particu-
larmente adequada para o contorno

A direita: Cravos em estanho, de
David A. Leffel, dleo sobre tela,

30,5 x 35,5 cm, detalhe. O jogo de
contornos fortes e suaves € essencial: a
maioria das flores foi esfumada com
suavidade sobre a cor ainda molhada
do fundo. Hd a excegdo de duas flores
logo acima do vaso, que tém
contornos mais fortes e mais
definidos, o que as projeta para a
[frente.

TRES MANEIRAS DE SUAVIZAR OS CONTORNOS

UM CONTORNO SUAVE

A sobreposicdo de cores produz uma
superficie texturizada que faz o
contorno parecer mais suave.

Depois que as primeiras camadas
ficarem secas ou pegajosas,
combine outra mistura com a
original. Puxe a tinta bem seca scbre
o contorno usando um pincel filbert.
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ESFUME COM O PINCEL
A maneira mais comum & esfumar
um contorno com um pincel macio.
Termine o motivo ao fundo. Com a
tinta ainda molhada, passe o pincel
sobre o contorno, abrindo as cerdas.
Para obter melhores resultados,
trabalhe sempre com a cor mais
clara sobre a mais escura.

ESFUME COM O DEDO

Para conseguir uma marca mais lisa,
passe o dedo sobre o contorno da
mesma maneira que faria com o
pincel ou trabalhe com batidas
curtas, como se mostra acima. Isso
quebra o contorno, suavizando-o
ainda mais. Lembre-se sempre de
passar o claro sobre o escuro.

Martin Spanyol. Foto: John Suett







Colecao do dr. Marvin Kantor & senhora

Acima: Auto-retrato, de David A.
Leffel, dleo sobre tela, 61 x 31 cm.

A habilidade do artista na
manipulacdo do pincel manifesta-se
nos contornos deste auto-retrato: note
como a linha da sombra na face
direita € enfatizada por uma fina faixa
de luz no lugar em que ela se enconira
com o fundo. Examinando com maior
atengdo, vocé verd uma diferenca no
tratamento do cabelo em torno do
rosto, comparado com 05 contornos
externos.
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do cabelo num retrato, por exemplo,
pois evita que ele parega “‘colocado™.
Para executar essa técnica, trabalhe
separadamente cada uma das partes
com pinceladas curtas e diagonais
que se afastam da borda.

Para conseguir um efeito mais tex-
tural, espere a pintura secar, ou ficar
pegajosa, € passe tinta seca sobre os
contornos, COmMo noe primeiro exem-
plo abaixo. Um dtimo elemento pa-
ra receber este tipo de tratamento €
o cabelo, por ter uma textura natu-
ralmente macia.

Néo se preocupe se seus contornos
parecem sumir ou demoram muito

para se misturarem ao fundo; estes
“‘erros’’ ddo maior variedade visual
a uma pintura e, se bem-feitos, ficam
bastante naturais.

A impressdo de espaco
Crie uma impressdo de espago, pla-
nejando cuidadosamente o arranjo de
contornos fortes e suaves na com-
posicéo. i

Deixe os contornos fortes para o
primeiro plano, onde se exige maior
nitidez. Para indicar os objetos mais
distantes, suavize gradualmente seus
contornos. Se estiver pintando uma
paisagem, por exemplo, contrastes
fortes no fundo ficardo deslocados e
prejudicardo a ilusdo de profun-
didade.

Contraste

Ao planejar relagbes espaciais dentro
de uma composicdo, preocupe-se
com o efeito de contraste: aumentan-
do o contraste de claro e escuro num
contorno, vocé imediatamente cria
uma sensacdo mais forte de profun-
didade e espago. Na pratica, isso sig-
nifica que a margem entre uma super-
ficie escura e um fundo mais claro
assemelha-se a um halo; da mesma
forma, uma superficie clara é contor-
nada por uma linha ligeiramente mais
escura — comprove isso observando
um objeto escuro e um claro contra
um fundo de cor neutra.

Enfatize as diferencas entre o con-
torno de um objeto na sombra e de
outro na luz — explorando, assim, o
efeito de ‘‘halo’ em todas as suas
possibilidades. O resultado serd uma
pintura com uma forte impressdo de
tridimensionalidade.

Pontos focais

Para transformar qualquer objeto ou
area em ponto focal, faga um contor-
no mais forte, que tem o efeito de
trazé-lo para mais perto. (Ao olhar
para um quadro, seus olhos sdo ime-
diatamente atraidos pelo objeto mais
nitido e mais claro.) Esse aspecto es-
td exemplificado em Cravos em esta-
nko, na pagina anterior. Note que as
duas flores mais préximas foram pin-
tadas com contornos fortes, em con-
traste com o resto das flores no vaso.

Harmonia

Se vocé procura uma atmosfera de
calma e intimidade, recorra aos con-
tornos suaves. Em naturezas-mortas
e retratos, por exemplo, aproxime o
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National Museum of American Arl, doagdo de William T. Evans

motivo do fundo, para criar uma sen-
sagdo de unidade. Use contornos sua-
ves para borrar a divisdo entre os dois
elementos. No retrato a esquerda,
por exemplo, note como o artista
exagera a maciez do cabelo, para que
ele se misture com o fundo.

A direita: Barcos de pesca em
Gloucester, de John Henry
Twatchiman, dleo sobre tela,

64 x 77 cm.

Detalhe abaixo: Os contornos —
trabathados sem detalhamento —
foram criados puxando-se a tinta seca
com a borda do pincel. A suavidade
geral desses contornos € gue dd
unidade a pintura.
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* COMO ENGROSSAR A TINTA
Se sua tinta a 6leo estiver pouco
espessa para ser usada diretamente
do tubo, coloque-a antes sobre um
papel absorvente. Deixe ficar por
algum tempao, para gue 0 excesso de
oleo seja absorvido e a tinta fique
mais facil de manipular.

DE REMBRANDT...

. No século XVIl, Rembrandt, Rubens
e Veldzquez estavam entre os
primeiros pintores a utilizarem o
impasto. Pintavam as sombras com
veladuras, fazendo-as recuar, @ com
tinta espessa as dreas luminosas, de
modo que estas, captando o maximo
de luz, ficavam mais acentuadas.

...A VAN GOGH

O pintor holandés do século XIX
Vincent Van Gogh talvez seja o
expoente mais conhecido da técnica
do impasto. A textura espessa e as
pinceladas em espiral sdo aspectos
caracteristicos de seu estilo de
pintura, dramatico e altamente
eXpressivo.

O impasto na pintura

Chama-se impasto a aplicacdo, em
grande quantidade, de tinta espessa
sobre a tela, de modo a criar uma tex-
tura dspera e irregular. Ao contrdrio
da veladura — a aplica¢do metoddica
de camadas de tinta finas e transpa-
rentes —, o impasto implica o uso li-
vre, direto e arrojado da tinta em
grossas camadas. Trata-se de uma
técnica que exige seguranga, adequa-
da aos artistas que apreciam as qua-
lidades texturais e expressivas.

Esse capitulo explica de que modo
a utilizagdo do impasto pode ampliar
sua experiéncia artistica.

Pintura direta

Em geral, o impasto associa-se a pin-
tura direta, ou alle prima, onde se
executa o quadro numa unica sesséo,
sem pintura de base preliminar, e se
procura captar a esséncia de uma
cena,

Nora Speyer adotou essa aborda-
gem em sua pintura Nissas (na pagi-
na ao lado). Ela aplicou sobre a tela
espessas camadas de tinta ndo dilui-
da, esculpida depois com um pincel
e uma espatula para enfatizar suas
qualidades texturais. Como resulta-
do, produziu uma pintura fortemen-
te tatil, que real¢a o aspecto rustico
das drvores retorcidas e nodosas.

Efeito tridimensional

Como as dreas finas e transparentes
parecem recuar, a0 mesmo tempo
que as texturas grossas ¢ dsperas pa-
recem avancar, a combinagdo de ca-
madas finas e grossas de tinta produz
um efeito de tridimensionalidade,
Vocé pode raspar algumas camadas
grossas para revelar partes das primei-
ras pinturas, o que lhe permitira obter
grande variedade de matizes de cor.

Centro de interesse

Carregue no impasto no ponto que
atua como centro de interesse. O im-
pasto rompe com a superficie da te-
la, valorizando-a, enquanto aviva
uma cor ou uma drea inexpressiva,

Mantenha o frescor

Uma pintura executada com a técni-
ca do impasto parece livre e espon-
tdnea, mas, na realidade, requer um
cuidadoso planejamento. Assim co-
mo uma cor perde sua vitalidade ao
ser misturada em demasia na paleta,
também perde seu frescor quando a
tinta ¢ manipulada em demasia sobre
a tela. Por isso € fundamental deci-
dir antes a posi¢do, direcdo e espes-
sura de cada pincelada. Verifique se
o pincel estd bem carregado de tinta
e evite retoques depois da aplicagédo.

COMO CRIAR IMPA

bt

APLIQUE UMA CAMADA GROSSA

STO TEXTURIZADO

FORME O IMPASTO

i

i e

RASPE PARA PRODUZIR

AS FORMAS

Qutra maneira de criar texturas
em finta espessa € a raspagem.
No exemplo usou-se um cabo de
pincel para raspar uma linha fina,
com a tinta ainda fresca. Com um

Para criar um impasto texturizado, é
preciso aplicar uma camada grossa
de tinta sobre a tela. Use pincel de
cerdas grande e chato e faga
pinceladas curtas e largas, numa
unica diregcdo, procurando manté-las
individualmente distintas, tanto na pinceladas mais curias e profundas, objeto duro, como |apis ou espatula,
forma como no tom. em todas as diregbes. criam-se marcas mais largas. Esta
84 técnica é conhecida como sgraffito.

Agora vocé esta preparado para
formar o impasto texturizado sobre a
camada grossa de tinta. Desta vez,
use pincel de cerdas chato, bem
menor. Carregue-o0 com porgdes
grossas de cores diferentes e faga

Cortasia da Gross MoClea
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Acima: Nissas, de Nora Speyer, dleo sobre tela,
152 x 127 em. A artista utilizou o impasto por sua
qualidade ratil e para enfatizar as texturas da natureza.
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Para fazer as pedras do primeiro
plano parecerem mais proximas e
mais distintas, aplique a tinta com
uma espatula.
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Combinacdo de pincel e espdtula

Para as pedras distantes, aplique tinta
rala com um pincel. A textura da tela
aparecera e as pedras darfio a impressao de
estar recuadas.

Use mais uma vez o pincel para
mostrar as reentrancias escuras e os
tufos de capim e galhos que recuam
para o fundo.

Esta pintura de um litoral rochoso
demonstra como pinceladas e marcas
produzidas com espatula podem ser
combinadas para criar o efeito de tri-
dimensionalidade no trabalho de im-
pasto (veja detalhe abaixo). As for-
mas menores ¢ mais distantes forarh
produzidas com pincel, enquanto as
grandes pedras do primeiro plano re-
ceberam énfase com um trabalho de
espdtula, na técnica do impasto.

Use a parte de baixo da espétula
para fazer as marcas das formas an-
gulares ¢ incline-a lateralmente para
as marcas mais fortes. Faca as mar-
cas menores com a ponta.

A esquerda: A praia do fundo,
de Emile Gruppé, dleo sobre tela,
51 x 76 cm.

Com uma espatula misture
parcialmente diferentes cores sobre
a tela, sugerindo assim as cores
nas pedras.




O impasto pode ser feito com a es-
pétula, o pincel ou uma combinagéo
de ambos. Sua escolha dependera
apenas do resultade que pretende
obter.

O uso do pincel

As pinceladas ddo harmonia e senti-
do ao seu trabalho. As pinturas vi-
brantes de Van Gogh, produzidas
com pinceladas em espiral, sdo um
exemplo cldssico desse tratamento.

O uso da espatula

A espatula produz marcas mais rigi-
das, que podem acentuar os diferen-
tes planos do motive, ou criar um
efeito de volume quase escultural. Es-
se efeito estd claramente exemplifica-
do nas pedras do primeiro plano da
pintura de Emile Gruppé (a esquer-
da) e no retrato de Alexander Yow (a
direita).

A espatula também reduz as pos-
sibilidades de mistura das cores, per-
mitindo uma aplicagdo de pigmento
mais espessa do que seria possivel
com © pincel.

Retratos esculpidos

No retrato a direita, o impasto foi
aplicado com espdrula, a fim de se
obter cores distintas que isolam e de-
terminam os diferentes planos do ros-
to — expressando seu volume em vez
de descrever a cor ¢ a natureza do ca-
belo e da pele.

Pinta-se o retrato diretamente so-
bre a tela, com pouca ou nenhuma
pintura de base e uma grande quan-
tidade de marcas. Ao todo, ha apro-
ximadamente cingiienta blocos de
cores.

Para esse tratamento, faca primei-
ro a iluminacéo incidir lateralmente,
de modo que uma metade da cabega
receba iluminag¢do e a outra mergu-
lhe na sombra. Em seguida, procure
©s tons claros e escuros da pele, ca-
belo, roupa e fundo. Misture as co-
res apropriadas, de maneira a permi-
tir a aplicacdo dos tons como blocos
de cores separados, que descrevem
tanto os planos da area iluminada do
modelo guanto os da escura.

Enquanto estiver trabalhando, no-
te a posigdo, o tamanho e a cor de ca-
da um dos blocos de cor, sem receio
de expressa-los com grossas camadas
de tinta. O resultado serd uma pin-
tura com uma forma quase es-
cultural.

Aeima; Um retrato pintado em
impasto. Usou-se uma espdtula para
isolar e expressar os diferentes pfanos
do rosto com manchas de cores
distintas.

Espdtulas e instrumentos
de mistura

Ao engrossar a tinta para experimen-
tar texturas diferentes de impasto,
vocé percebera que a espatula de pin-
tura €é o instrumento ideal para esse
trabalho. Use-a para misturar a tin-
ta com areia, po de pedra-pomes ou
mesmo serragem, de acordo com o
efeito que vocé deseja obter. Os pin-
céis se estragariam rapidamente se
fossem usados para essa finalidade.

Alexander J. Yow

!




Folo: Arnaldo Pappalardo

Expressao gestual

Os tragos enérgicos, as cores em con-
flito direto, as figuras fragmentadas
— sdo alguns dos elementos do tra-
balho da artista brasileira Vera Ro-
drigues, que revelam sua preferéncia
por uma expressdo gestual, guiada
por emogdes espontaneas.

Para elaborar a pintura acima, a
artista ndo partiu de nenhum estudo
preliminar. A exploracdo dos con-
trastes de cores, por exemplo, decorre
do proprio exercicio da pintura — ali-
mentado pela necessidade de plasmar
sobre a tela uma imagem arquetipi-
ca extraida de seu mundo pessoal.

Cores, manchas e formas, 4 medi-
da que preenchiam a tela, foram cap-
tadas por Vera Rodrigues e traba-
lhadas de maneira a preservar sua

88 [orca expressiva maxima.

A composi¢do dessa pintura asse-
melha-se a um corte em close, dan-
do a sensacdo de quase transborda-
mento da imagem para além dos li-
mites do quadro. As figuras apresen-
tam-se com a cabeca mutilada e nu-
ma disposicdo frontal, herdeira da
antiga arte egipcia.

QOutro aspecto que se destaca na
composi¢do € a ambiglidade das fi-
guras. O bloco vermelho, intenso,
por exemplo, condensa uma imagem
dupla, na qual os limites entre as duas
figuras agrupadas se tornam ambiva-
lentes. A fragmentagdo da composi-
¢do coloca forma e fundo em sincro-
nia ¢, complementada pela fragmen-
tacdo da cor, consolida a ambigiii-
dade da pintura e fornece os elemen-
tos para decifra-la.

Oleo sobre tela (sem titulo) de Vera
Rodrigues, 1984, 110 x 130 cm.

Tudo se integra e interage na com-
posicdo: ornamentos estranhos, ele-
mentos organicos e também as areas
roxas do fundo — gue formam um
contrapontoe com os desenhos da saia
de uma das mulheres —, ora delimi-
tando planos, ora fundindo-os ou
servindo como drea de ventilagio.

Para criar matérias pictoricas qua-
se tacteis, a artista trabalhou com tin-
ta a oleo pouco diluida, sobreposta
em vdrias camadas, até que forma,
cor e espaco consolidassem uma har-
monia vibrante sobre a tela.



Como pendurar quadros

Fixar um prego de cada lado da moldu-
ra e depois uni-los com um pedago de
barbante parece ser a solugdo mais fa-
cil para pendurar um quadro — mas vo-
cé corre o risco de estragar tanto a mol-
dura como o quadro. E bem mais segu-
ro, portanto, investir um pouco mais e
~ adquirir equipamento adequado.

Os acessodrios para pendurar qua:
dros séo encontrados numa grande
variedade de formas e tamanhos. O
que devo levar em consideragéo ao
fazer a compra?

Os acessorios devem ser suficiente-
mente fortes para aglientar o peso do
quadro e da moldura; devem ser propor-
cionais ao tamanho da moldura e ade-
quados ao tipo de parede; e, se perma-
necerem visiveis, devem complementar
0 seu guadro de maneira harmoniosa.

Quais os principais tipos de acessoé-
rios para pendurar quadros?
Os mais utilizados sdo acessérios sim-
ples, como 0s ganchos de parede, 0s
parafusos de anel, os anéis de rosca e
0s anéis em D. Cada um deles ¢é des-
crito, resumidamente, a seguir.
Ganchos de parede: Fodem ser prega-
dos em qualquer parede, com excegio
das de concreto. Disponiveis em trés ta-
manhos, sdo baratos e bastante firmes.
Todos séo fabricados em latdo, e ha ver-
sdes de desenho simples e outras, de-
corativas, em forma de flor ou folha. Os
ganchos de parede devem ser usados
com parafusos de anel, anéis de rosca
ou anéis em D (veja a seguir).
Parafusos de anel: S30 os acessorios
mais simples, mals baratos, mais ver-
sateis e os mais freqglentemente utiliza-
dos com os ganchos de parede. Vocé
precisara de dois para cada quadro —
eles seréo fixados nas laterais da mol-
dura de madeira, na parte de tras, a um
terco da altura do quadro (medido a par-
tir de cima). O melhor método & pendu-
rar esses parafusos de anel em dois
ganchos de parede. Mas, se a obra for
equena e simples, vocé pode prender
umn pedaco de fio de quadro aos dois pa-
rafusos e pendurd-lo em um $0 gancho
de parede. Os parafusos de anel sdo en-
contrados em grande variedade de ta-
manhos, e podem suportar pesos de ate
9 kg. Eles deixam o quadro inclinado em
relagdo 4 parede — o que e vantajoso
em trabalhos emoldurados sob a prote-
¢do de vidro, pois ajuda a evitar o
reflexo.
Anéis de rosca: Sao uma variag&o dos

parafusos de anel. Possuem uma aber- -

tura que possibilita o encaixe de um pe-
queno elo, 0 gue os torna ideais para de-
pendurar quadros em trilho, com cor-
rentes. Sdo apresentados em diversos
tamanhos, em acgo ou cobre, e tém um

GANCHOS E ANEIS

Coral Mula

Gancho de chapa

Anel de chapa

custo um pouco mais elevado gue o dos
parafusos de anel.

Anéis em D: Fabricados em acgo reves-
tido de niguel, cumprem a mesma fina-
lidade dos parafusos de anel, mas dei-
xam o guadro mais encostado a pare-
de. Em geral sdo usados em quadros
pequenos, aparafusados diretamente
na moldura atraves do pegueno orificio
de que dispdem. Os anéis em D tém o
mesmo prego que os parafusos de anel
e sfo apresentados em dois tamanhos.

Quais os acessorios utilizados para
emoldurar quadros mais pesados?
Existem acessorios especiais, proprios
para guadros de grandes dimensdes.
Os principais sdo as chapas de vidro,
o0s ganchos de chapa e os angis de cha-
pa, descritos a seguir.

Chapas de vidro: Sdo projetadas para
deixar o quadro encostado & parede e
aglentam pesos de ate 18 kg. Apesar
do nome, sdo feitas de latdo em tama-
nhos que variam de 0,5 a 5 cm. Para
prendé-las, aparafuse os lados mais lar-
gos da chapa as laterais da parte de
tras da moldura. Segure o guadro con-
tra a parede, verifique se esta nivelado
{usando um nivel de bolha de ar) e mar-
que a ldpis as posigdes dos orificios
grandes de cada chapa. Remova o qua-
dro, perfure a parede nos lugares mar-
cados e introduza uma bucha em cada
buraco. Cologue o quadro novamente
na parede, alinhando os dois conjunios
de orificios, e prenda-o com parafusos.
Uma parte da chapa de vidro ficara vi-
sivel e, se quiser, vocé poderd pinté-la
da mesma cor da parede.

Ganchos de chapa: S3o os acessorios
mais fortes. Também feitos de latao,
aguentam guadros de até 30 kg. A ins-
talacdo é simples: basta aparafusar o
gancho de chapa na moldura e, entdo,
prendé-lo & corrente (que deve ter sua
outra extremidade presa, por parafuso,
a parede).

Anéis de chapa: Sao também proprios
para quadros mais pesados. A instala-
cao é feita aparafusando a area chata
na moldura e passando um fio atraves
do anel.

Qual a melhor escolha: corddes, cor-
rentes, fios ou barbante?

Nunca use barbante para pendurar seus
quadros, nem mesmo temporariamen-
te, pois ele arrebenta em pouco tempao.
A escolha do material dependera basi-
camente do peso da obra. Eis as me-
lhores opgdes:

Corddes: Podem ser de nailon ou de al-

A esquerda: Conjunto de acessdrios para
dependurar quagros.
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godéo trangado. Os primeiros sdo mais  de bronze e servem para pendurar qua-
baratos, mas tendem a esticar, o que  dros de até 27 kg. Mais caros que os
ndo ocorre com os de algodao tranga-  corddes, sdo, no entanto, bem mais re-
do. Ambos podem ser encontrados em  sistentes. Para prendé-los, vocé pode
diversas espessuras, e sdo adequados  usar parafusos de anel, angis de rosca
para guadros leves, de ate 7 kg. ou angis em D, além dos ganchos de
Fios: Podem ser de latao, dourados ou  parede.

TR
B

1. Medigéo: Para posicionar os parafusos de anel, faga 2. Furo: Para facilitar a entrada dos parafusos, faca
marcas com lapis, uma em cada lateral, a um tergo da peguenos furos, com uma furadeira ou um pungao, sobre
altura do quadro (medido a partir do alto da moldura). as marcas a lapis.

Correntes: S3o usadas nos quadros
mais pesados. Fabricadas em latdo ou
cromo, com elos ovais, retangulares ou
triangulares, sdc bem mais caras do
que as demais alternativas, Em geral,
na sua instalagdo, utiliza-se um anel
com abertura ou um gancho de chapa.

3. Introdugéo do parafuso: Comece girando-0 com 0s 4. Passagem do fio: Corte o fio 20 ¢m mais comprido

dedos e, em seguida, passe um pungdo pelo parafuso, gue a moldura e prenda-o com duas voltas para cada
folga no fio, entre os parafusos.

para fazer alavanca e facilitar as ultimas voltas. lateral. Deixe uma

Y 3 5

5. Torgdo: Torga as pontas do fio restante uns 7.5 cm 6. A instalacao pronta: A pequena folga deixaca no fio
90 sobre ele proprio, para assegurar gue figuem firmes. facilita a centralizagdo do guadro.




Acessorios para pintura

Tela, tintas, pincéis & cavalete formam o equipamento basico de pintura. Mas pa-
ra tornar seu trabalho mais cémodo, rapido e eficiente vocé precisara ainda de
alguns acessorios. As espédtulas — uma de paleta, para misturar as tintas, e ou-
tra de pintura, para aplicar a tinta sobre a tela — sdo extremamente Uteis. A pa-
leta & outro acessorio importante, que deve ser escolhido levando em conta prin-
cipalmente sua maneira habitual de trabalhar. A seguir, vocé encontrard infor-
magdes basicas para orientar-se na escolha desses e de outros acessérios.

Quais os tipos de espatula disponi-
vels nas lojas?

Existem basicamente dois tipos de es-
patula: as de paleta e as de pintura. As
espatulas de paleta, como o nome indi-
ca, servem para misturar as tintas na
paleta e removeé-las apds o Uso, ou pa-
ra raspar a tinta da superficie da tela
quando se quer retrabalhar determina-
da area. Elas teém a lamina reta, acha-
tada e flexivel, com a extremidade ar-
redondada. Ja as espatulas de pintura
foram projetadas para misturar e espa-
lhar cores diretamente sobre a superfi-
cie de pintura. Elas tém o formato de lo-
sango, semelhante ac de uma colher de
pedreiro, e sao mais curtas, mais largas
e mais flexiveis que as de paleta.

Qual a maneira correta de trabalhar
com a espatula de paleta?

Em geral, ela é empregada de duas ma-
neiras: para raspar a mistura da paleta
ou remaver a tinta da tela, utiliza-se a
lateral da lamina; e para pegar tinta e
mistura-la na paleta, trabalha-se com a
exiremidade. A espatula de paleta per-
mite misturar as cores de maneira ra-
pida e eficiente. Basta limpéa-la com um
pedago de pano ou papel antes de pe-
gar a préxima cor. Além disso, é bas-
tante duravel e tem preco acessivel.

Como é usada normalmente a espa:
tula de pintura?

Vocé pode usar a ponta da 1amina para
fazer detalhes pegquenos. A parte cha-
ta da espatula serve, em geral, para fa-
Zer marcas maiores ou mais largas. E
com o |lado da lamina vocé pode pro-

duzir contornos fortes. Além dessas
possibilidades, experimente outras, am-
pliando assim sua gama de recursos ex-
pressivos.

Existem diversos tipos de espétula
de pintura e os tamanhos também
variam. O que devo levar em conta na
escolha?

Um dos pontos mais importantes é que
a espatula seja bem flexivel. Observe
tambem a |Amina de perfil e veja se a
dobra que ela faz em diregéo ao cabo
deixa espago suficiente para gue vocé
trabalhe sem sujar os dedos na tinta da
tela. Quanto ao tamanho, a escolha de-
pende da escala e do tipo de detalha-
mento que vocé vai dar ao seu traba-
Iho. Para comegar, uma espatula com
lamina de 5 cm & uma escolha bastan-
te versatil.

A esquerda: Varios tipos e lamanhos de
la. As nove de cirma sdo todas

s de paleila: as cinco de

baixo sdo espatuias de pintura

Abaixo: Fara fazer este econdmico
dispositivo para favar pincéls, vocé
precisa apenas de um vidro de boca
larga e de uma lata vazia. Remova a
tampa da lata, vire-a e faga vérios furos
no fundo. Cologue-a dentro do vidro, com
o fundo perfurado. voltado para cima, e
encha o vidro com terebintina ou
esséncia de petrdleo. Ao lavar os pincéis,
esfregando-os contra o fundo da lata. o
dleo e o pigmento que se soltam
atravessardo 05 fures, depositando-se no
fundeo do vidro, deixando o restante do
solvente praticamente limpo.
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Quais as vantagens da paleta por-
tatil?

As paletas portateis séo feitas tradicio-
nalmente com um pedago plano de ma-
deira, provido de um orificiopara o po-
legar. O uso de uma paleta portatil ofe-
rece diversas vantagens. Vocé pode
manté-la perto de seu trabalho para mis-
turar cores com maior precisdo, ou car-
rega-la de um lado para outro, se esti-
ver trabalhando num quadro grande, Ela
permite ainda que vocé se aproxime da
pintura para aplicar pinceladas, e se
afaste para observar o trabalho a dis-
tancia. Ao escolher, segure cada um
dos modelos na mao, para ver qual de-
les se equilibra melhor.

Quais as caracteristicas e o tipo de
utilizagédo das paletas fixas?

As paletas fixas (também chamadas de
paletas de mesa) constituem a melhor
opGgao para quem trabalha numa unica
posi¢cdo — o que geralmente acontece
guando se pinta em escala peguena.
Tém a vantagem de deixar as maos li-

vres e podem ser construidas em la-

manhos bem maiores que as portateis,
admitindo assim o uso de maior quanti-
dade de tinta.

Além das paletas planas, as lojas es-
pecializadas oferecem também pale-
tas com nichos. Que vantagens elas
oferecem?

As paletas com nichos, encontradas em
porcelana, plastico e aluminio, sdo pro-
prias para trabalhar com tinta liquida ou
extremamente diluida. Tém, portanio,
uma utilizagdo mais especifica.

_Qual a utilidade de um acessoério co-
mo o tento na pintura? Como deve
ser empregado?

Os tentos séo Uteis para firmar o brago
ao pintar trabalhos muito detalhados,
que exigem maior controle do pincel. Se

vocé é destro, deve segurar uma ponta
do tento com a mao esquerda e apoiar
a outra extremidade numa parte seca
do trabalho, de modo que o tento cruze
a pintura no sentido diagenal. O brago
direito é apoiado, entdo, em algum pon-
to do tento, para ganhar maior firmeza
na movimentagao do pincel. '
Tradicionalmente, os tentos pos-
suiam cabos de bambu e pontas reves-
tidas de camurga. Atualmente, sdo fei-
tos de aluminio, com pontas de borra-
cha. Vocé pode também improvisar um
tento, amarrando alguns pedagos de pa-
no a ponta de um pedago de bambu.

E possivel improvisar uma paleta?
Sim. Basta escolher um material ndo
poroso e definir o tamanho gue melhor
se adapie as suas necessidades. Uma
solugéo bastante comum & utilizar um
pedago de vidro, coberto na parte de
baixo por um papel branco ou de cor
neutra,

Alguns artistas trabalham com go-
dés de metal presos a paleta. Para
que servem eles?

Existem godés de metal e de plastico,
vendidos individualmente ou em pares.
Eles tém uma presilha na parte de bai-
x0, para serem fixados a paleta, e al-
guns modelos possuem tampa de atar-
raxar, impedindo que o conteudo se der-
rame e evitando o acumulo de poeira
durante o trabalho.

Esses godés presos a paleta — nor-
malmente dois — séo usados como re-
cipientes para medium: um deles & car-
regado com terebintina (para diluir a tin-
ta e ndo para limpar o pincel!); o outro
€ preenchido com éleo de linhaga, pa-
ra deixar a tinta com boa consisténcia.

Um tento e alguns dos godés para
medium encontrados nas lojas
especializadas.
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Toda a pintura a 6leo, a partir do momento em que fica pronta, comeca a sofrer
um processo de deterioragdo gradativa. A velocidade com gue isso acontece,
porem, depende muito da maneira pela qual ela & tratada. A seguir vocé encon-
trara instrugdes detalhadas relativas a precaucées e cuidados Uteis para conser-
var suas pinturas nas melhores condigdes possiveis.

Que precaugdes basicas devo tomar
para conservar melhor minhas pintu-
ras a oleo?

Em primeiro lugar, mantenha-as afasta-
das de poeira e de umidade, que sdo
seus maiores inimigos. Evite também
submeté-las a variagdes extremas de
temperatura: ndo pendure suas pinturas
expostas diretamente ao sol, perto de
uma lareira ou num lugar de corrente-
za de ar, pois isso tudo pode deixar a
tinta embacgada. Também & importante
nao emoldurar as pinturas sob protecéo
de vidro, pois a umidade do ar pode
condensar-se e ficar acumulada atras
do vidro, deixando-as Urmidas.

Qual o produto mais adequado para
proteger a superficie da pintura de-
pois de completamente seca?

A melhor protegao & uma camada de
verniz de resina sintética incolor. Ao
contrario do verniz natural, ele néo trin-
ca, ndo embaga nem descora, e é facil
de ser removido. Como prevencao adi-
cional contra 4gua e umidade, vocé po-
de aplicar verniz de cera, encentrado
nas grandes lojas de material artistico.
Outra precaugao importante é retirar
periodicamente o aclmulo de poeira e
sujeira, sem afetar a superficie da tinta.

Qual o procedimento correto para re-
mover poeira, gordura, fuligem e re-
siduos de nicotina da superficie da
pintura?

O melhor é aplicar um limpador de qua-
dros, encontrado nas lojas de material
artistico. Evite usar espanador domés-
tico, pois ele pode carregar fragmentos
abrasivos, gue arranhariam a superficie
da tinta.

. Outra possibilidade é aplicar essén-
cia de petroleo, mas tome muito cuida-
do ao fazé-lo, pois a esséncia pode aca-
bar removendo ndo sé a sujeira mas
também o verniz e a tinta (no caso de
obras valiosas, sem divida esse traba-
Iho deve ser deixado a cargo de um res-
taurador profissional).

Para a remocéo de sujeira com es-
séncia de petréleo, cologue a tela so-
bre uma superficie plana, forrada com
jornal. Embeba uma mecha de algodao
em esséncia de petréleo, esprema-a,
para retirar 0 excesso, e passe-a sobre
uma pequena area da pintura.

Comece limpando um pedaco bem
pequeno e bem claro, para ver se vocé
esta removendo sujeira ou finta, e mu-

.de constantemente as mechas de algo-
déo, para certificar-se de que nao esta

removendo nenhuma tinta.

Removi toda a poeira e o encardido
da superficie de uma pintura, mas
mesmo assim ela continuou suja e
embacada. O que devo fazer?
Provavelmente o verniz gue recobre sua
pintura sofreu alteragdes. Isso ocorre
com maior freqiiéncia com vernizes tra-
dicionais, a base de resina mastique,
damar ou copal, do que com vernizes
sintéticos (a resina copal & a que des-
cora mais; a damar, a que descora
menos).

Para confirmar se o verniz descorou,
examine as dreas que deveriam ser
brancas na pintura. Constatado o pro-
blema, a solucdo é remover o verniz,
Lembre-se, no entanto, de que esse pro-
cesso so é totalmente seguro quando
todas as camadas de tinta estao com-
pletamente secas — o que pode levar
até cinglienta anos! Portanto, € melhor
experimentar em trabalhos menos im-
portantes, deixandg para um especia-
lista as obras mais valiosas.

B

De que maneira é feita a remogéo do
verniz?

Antes de mais nada, € bom saber que
tipo de verniz foi usado. Os sintéticos
saem com facilidade e, dos vernizes na-
turais, o damar e o méstigue sdo muito
mais faceis de remover que o copal.

Primeiro, tente remover o verniz ve-
lho com-esséncia de petrdleo. Mais uma
vez, tome muito cuidado — principal-
mente com obras relativamente recen-
tes, onde as camadas de tinta ainda néo
estdo completamente secas —, pois a
esséncia de petrdleo é também solven-
te de tinta.

Trabalhe como se estivesse remo-
vendo a sujeira da superficie: molhe o
algodao na esséncia de petroleo, retire
0 excesso e passe-o delicadamente so-
bre uma pequena édrea por vez, verifi-
cando constantemente se ndo esta
saindo tinta nele.

Se a esséncia de petroleo ndo con-
seguir remover o verniz, experimente
acetona. Como ela é muito mais forte,
vocé deverd trabalhar com maior cui-
dado ainda. Dilua-a primeiramente com
esséncia de petréleo, e va reforcando-

A esquerda: Fieitos
da deterioragdo do
verniz de uma pintura.
No alto, a esguerda
(A), vé-se
embacamento {verniz
enevoado), e na parte
adfacente (B), o verniz
escurecido. Em
ambaos, um pedago foi
fimpo para mostrar as
verdadeiras cores da
pintura. A parfe
seguinte (C) acabou
de ser novamente
envernizada, e a
direita, embaixo (D), o
verniz estd escurecido
e frincado.
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a, se for necesséario. Quando tiver remo-
vido o verniz de cada drea pequena com
acetona, esfregue-a tambem com es-
séncia de petrdleo, para interromper a
acédo da acetona.

Qual o procedimento correto para
reenvernizar pinturas?

Aplique o verniz num dia seco, em lu-
gar onde haja o minimo possivel de
poeira, Use verniz de resina sintética in-
color, & temperatura ambiente, & um
pincel chato de cerdas, de 5 cm de
largura.

Coloque a tela deitada numa mesa e
aplique duas ou trés camadas finas de
verniz, com uma série de pinceladas
curtas, em padréo de espinha de peixe.

Espere o verniz secar durante 24 ho-
ras. Posteriormente, vocé pode aplicar
uma camada protetora adicional de ver-
niz de cera. Aplique-a sobre toda a su-
perficie da pintura com uma mecha de
algodao; espere uma hora e esfregue-
a com uma mecha limpa.

Abaixo: Materiais para limpeza e
restauracdo de pinturas a dleo.

Como fazer para retocar pequenas
trincas e pedagos que faltam numa
pintura?

O ideal, nesse caso, & usar apenas pig-
mentos puros triturados (encontrados
nas boas lojas de material artistico).
Usando uma espatula de paleta, mistu-
re o pigmento com verniz de cetona sin-
tético (para retogue). Ele endurece ra-
pidamente e ndo muda de cor depois de
secar. Para retocar, use pincéis de mar-
ta. Trabalhe lentamente e apligue a tin-
ta em diversas camadas, gradati-
vamente.

Uma das minhas telas esta abaula-
da. Como posso corrigir isso?

As vezes, as telas ficam abauladas por-
que ha tensdes desiguais no chassi.
Paortanto, verifigue primeiro se as cu-
nhas dos cantos do chassi estdao bem
encaixadas. Outra solugéo consiste em
umedecer ligeiramente o verso da tela
com algoddo ou uma esponja. Cologue,
entao, as cunhas e deixe a pintura em
temperatura ambiente; quando ela se-
car, encolhera e ficara esticada. Mas,
nao a umedeca demais, pois a tinta po-
dera trincar ao secar.

Como posso proteger minhas pintu-
ras contra o mofo?

O mofo € um tipo de fungo cujos espo-
ros se desenvolvem em tecido, tinta,
madeira e muitos outros materiais. Sua
proliferagéo é favorecida em ambientes
umidos, quentes e escuros, portanto,
para evitar o problema, mantenha suas
pinturas num ambiente seco.

Para destruir & parar o desenvolvi-
menio do mofo, limpe quaisguer espo-
ros existentes e exponha as pinturas ao
ar fresco e a luz do sol.

Outra forma de protegdo é colocar
uma folha de papel impregnada com
fungicida atras da moldura (basta adgui-
rir 0 fungicida numa drogaria e aplica-
lo em spray sobre papel de pH neutro
ou papeldo fino, préprio para passe-
partout).

Existe alguma maneira de restaurar
o verniz manchado, sem remové-lo?
Se ele estiver escurecido, experimenie
expor a pintura a luz solar — iss0 nor-
malmente ajuda a clarear as manchas.
As vezes, é possivel resolver o proble-
ma do embacamento polindo a area
com algodao.




Como montar seu atelié

N&o ha regras fixas sobre a organizagdo do atelié para pintar com cavalete. A
unica norma que vocé deve ter em mente é facilitar ao maximo a localizagéo de
cada elemento, de modo a apanha-lo com rapidez e sem esforgo. Experimente
arranjar o material de varias formas e veja por si mesmo qual a mais funcional

para ¢ seu método de trabalho.

Quando devo usar o cavalete?
Principalmente guando pintar dentro de
casa, dando preferéncia ao cavalete de
sstidio. Ele é bastante firme para su-
portar as pinceladas mais vigorosas, e
essencial para trabalhos de grandes di-
mensdes. Além disso, é extremamente
versatil, permitindo-the arrumar de va-
rias maneiras o local de trabalho. Pode
ser ajustado em diversas alturas, para
que vocé pinte em pé ou sentado; al
guns modelos sdo inclindveis, para a
frente e para trés, evitando reflexos so-
bre a tela. Muitos cavaletes possuem
uma bandeja para o material que este-
ja sendo usado no momento. E ha os
que sdo providos de rodas, podendo ser
deslocados pelo estldio para receber
melhor iluminagao ou ficar mais perto
do motivo.

Qual a maneira mais adequada de
posicionar o cavalete?

Pintando em pé ou sentado, posicione
o cavalete de maneira que a fonte lu-
minosa fique ligeiramente atras de vo-
cé; a luz deve passar sobre seu ombro
esquerdo, se vocé é destro, ou sobre o

ombro direito, no caso contrério. Des-
sa forma sua mado ndo projetara som-
bra sobre a superficie de pintura
enguanto vocé estiver trabalhando.

Para pintar cenas ao vivo, coloque o
cavalete a diferentes distdncias do mo-
tivo. A medida que se afastar, 0s tons
e as proporgdes gerais da cena ficardo
mais claros, porém as cores e 0s deta-
lhes perderdo nitidez. O inverso ocor-
rerda quando vocé se aproximar do
motivo. Por essa razéo, fique mais lon-
ge ao iniciar a pintura, para ter uma vi-
sdo geral, e aproxime-se no momento
de fazer os detalhes.

Onde devo colocar o material que
pretenda usar em determinado
quadro?

Tintas, pincéis, paleta, panos, vidros, va-
silhas precisam estar ao alcance da
mao, principalmente se vocé trabalha
com rapidez. Disponha o material sobre
uma superficie colocada a sua direita,
se vocé é destro, ou a sua esquerda, se
é canhoto. Essa superficie pode ser
uma mesa comum, uma escrivaninha
com gavetas para guardar material de

reserva, uma estante baixa, um carrinho
com peguenas redas para vocé deslo-
car a vontade. Improvise como guiser,
mas tenha sempre em mente que a su-
perficie precisa ser grande o suficien-
te para conter tudo o que vocé precise
no momento. Além disso, deve ser fir-
me, Caso VOCcé pretenda usa-la como su-
porte para a paleta ao misturar cores.

Como trabalhar: sentado ou em pé?
Ambas as posicdes oferecem wvanta-
gens, dependendo da etapa de trabalho
em gue vocé se encontre, das dimen-
sdes da tela, do nimero de detalhes que
planeje incluir e da duragéo que preten-
da dar as sessdes.

Nas etapas inicials da pintura, sobre-
tudo quando se trata de um quadro de
grandes dimensdes, & melhor trabalhar
em pe, para ter uma visdo global da
obra & medida que a desenvaolve. A po-
sicdo em pé permite-lhe ainda colocar
urma mesa estreita entre vocé € o ca-
valete, para apoiar sua paleta, vasilhas
e outros utensilios de uso constante. To-
dos os demais materiais podem ficar
numa superficie grande a seu lado.

PARA TRABALHAR EM PE

PARA TRABALHAR SENTADO

8
1. Cavalete 5. Vidro com espatulas de 9. Vidro de dleo de linhaga
2. Paleta pintura e de paleta 10. Vidro ou lata de terebintina
3. Vasilhas com terebintina ou 6. Pano limpo ou esséncia de petrdleo
esséncia de petréleo e preparados 7. Pano sujo
4. Vidro com pincéis 8. Tubos de tinta =15
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Como montar seu atelié

Acima: Para pintar detalhes pequenos, &
melhor trabalhar sentado, bem perto da
tela. Neste caso, cofogue o material
numa mesa grande a seu lfado. Mantendo
tudo na mesma ordem sempre que pintar,
vocé poderd localizar imediatamente
gualquer utensilio de que necessite.

Ja para fazer quadros muito detalha-
dos ou sessdes longas, convem pintar
sentado. Neste caso, como nao have-
ra espago entre vocé e o cavalete, dei-
xe o material na mesa lateral. E antes
de comecar a pintar, experimente diver-
sos tipos de assento, até achar o mais
adequado. Lembre-se de que vocé de-
ve ficar numa altura confortavel, de mo-
do a alcangar toda a tela e o material
de trabalho. Uma bangueta & a melhor
opgdo, principalmente se pretende
levantar-se algumas vezes para exami-
nar a obra a distancia: vocé podera vé-
la no mesmo nivel, tanto sentado como
em pé. Uma cadeira giratdria, com bra-
¢os e rodinhas, proporciona conforto e
mobilidade, mas talvez os bragos res-
trinjam de algum modo seus movi-
menios.

Se eu usar eshogos para referéncia,
onde devo coloca-los?

Deixe-08 0 mais perto possivel e ao ni-
vel de seus olhos, caso pretenda con-

sultd-los com frequéncia. O ideal e
prega-los na parede com fita adesiva,
mas vocé pode prendé-los tambem no
praprio cavalete, num cavalete de reser-
va ou numa esiante de partitura.

Que tipo de iluminagédo é mais acon-
selhavel?

Sem dlvida a luz natural, fria e unifor-
me, sem raios diretos nem sombras que
mudam de lugar. Procure instalar seu
estudio na face sul da casa, que rece-
be luz indireta, constante o dia todo e
neutra na cor, pois ndo possui 0 ama-
relo da luz direta.

Caso isso ndo seja possivel, voceé te-
ré de langar mao de certos recurses pa-
ra compensar os inconvenientes da
iluminag&o. Se a sua janela e de face
norte, esfrie e suavize a luz colocando
uma cortina de algodéo, de preferéncia
do tipo rold; se é de face oeste, procu-
re trabalhar sempre a tarde, guando a
luz & mais constante; se & de face les-
te, trabalhe pela manha, pois nesse pe-
riodo terd -uma luminosidade mais
uniforme.

Havendo necessidade de usar luz ar-
tificial, instale ldAmpadas fluorescentes
bem acima de sua cabega. Combinan-
do um tubo de luz branca comum com
um tipo de luz mais quente, voce obte-
ra uma iluminagédo bastante proxima da
natural.

Cenas ao vivo talvez exijam duas fon-
tes de luz; uma para a pintura & outra
para o motivo. Se preferir a mobilidade
de uma lumindria de mesa ou de chao,
cologue-a perto da janela, para que nao
haja sombras nem reflexos sobre a tela.

Onde devo guardar trabalhos em an-
damento e material de reserva?

O armario & a melhor opgao para esto-
car material de reserva; telas e pran-
chas conservam-se bem em prateleiras.
No entanto, vocé pode pendurar na pa-
rede os trabalhos em andamento, para
analisa-los de vez em guando € even-
tualmente aprimora-los.
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O CURSO DE DESENHO E PINTURA da Edito-
ra Globo oferece a vocé a opgao de escolher entre
as mais diversas modalidades de desenho e pintura.
Todas as técnicas de execugdo, uso de materiais e
principios basicos do dleo, lapis, aquarela, tinta e
carvao, entre outros, estdo nesta obra. Organizada
em exercicios que analisam cada obra de arte etapa

por etapa, didaticamente ilustrados, esta colecdo vai
fazer vocé soltar sua criatividade.

O CURSO DE DESENHO E PINTURA é dirigi-
do a quem pretende introduzir-se ou aprimorar-se
em desenho e pintura e também aqueles que que-
rem desenvolver uma capacidade ativa de aprecia-
cdo da arte.

VOLUMES QUE COMPOEM ESTA COLECAO
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