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Plasmar a realidade social e transmi-
tir uma impressdo subjetiva: foram
essas as principais motivacoes do tra-
balho do artista brasileiro Carlos
Aratjo neste painel Os operdrios, do
qual se vé um detalhe.

. Arelagdo entre as figuras e o fun-
do cria um contraponto interessante.
Enguanto o grupo humano em pri-
meiro plano recebeu tratamento rea-
lista — exigindo estudos preliminares
sobre tipos fisicos especificos e sobre
a incidéncia de luz nas figuras, suas
cores e sombras —, o plano de fun-
do foi abordado por Aratjo de ma-
neira mais abstrata, abrindo espaco
para sua sensibilidade e emocdo, e
proporcionando a pintura um clima
denso, profundo e inquietante. Esse
contraste de tratamento contribuiu

Figuras enigmuditicas

também para dar maior destaque as
figuras humanas dentro da compo-
sicéo,

A carga subjetiva desse painel ad-
vém do tratamento pictdrico, como
o uso de sombras esfumadas, em al-
gumas areas, obtidas pela sobreposi-
¢do de uma série de veladuras —
média de sete a dez camadas de tinta
a 6leo bem diluida — sobre o painel.
Isso produz um intenso matizado e
confere transparéncia e profundida-
de a cor, empregada pelo artista de
maneira discreta ¢ harmonica. A me-
dida que o detalhamento anatdémico
vai sendo construido pela sucessao de
veladuras e esfumados, a figuracdo
ganha profundidade e volume. A pin-
tura resulta numa cena equilibrada,
onde o movimento da composicio

Os operdrios, de Carlos Araiijo,
oleo sobre madeira, 1980, 3 x 5 m.

das figuras humanas e a tensdo fisi-
ca que elas estampam se mesclam
com os demais elementos, gerando
uma situagcdo enigmatica.

A preferéncia de Araujo pelo dleo
¢ justificada pelas caracteristicas des-
se medium: nele a condensacdo do
pigmento € lenta e nunca se sabe exa-
tamente a ordenacéo pictdrica que a
tela tera daqui a vinte ou mais anos.
Segundo o artista, é esse aspecto que
torna a pintura a dleo algo vivo —
desde, ¢ claro, que a sua base tenha
sido muito bem preparada, para evi-
tar que a camada de tinta, com 0s
anos, se despedace em minusculos
fragmentos.
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A fotografia & um recurso muito atil
para os marinhistas, pois & dificil
analisar tons e padrdes de um
motivo em incessante movimento,
como o mar. A folografia “congela”
esse movimento, permitindo-lhe
estuda-lo a vontade. O conhecimento
gue vocé assim adquire o ajudara
muito ao pintar.

EATENQAG PARA A COR

A cor do mar depende do céu e
das condigdes do tempo. Num dia
claro e ensolarado, ele pode ser de
um azul intenso, semelhante ao do
céu; num dia nublado, assume, em
geral, uma tonalidade cinzenta,
reflexo das nuvens carregadas.
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Marinhas

O mar constitui um dos motivos fa-
voritos de boa parte dos pintores, ha-
vendo muitos, como o brasileiro José
Pancetti, que lhe dedicaram a maio-
ria de seus trabalhos. Contudo, re-
produzir sobre tela ou painel o
movimento incessante do mar ndo ¢
uma tarefa simples — embora algu-
mas providéncias bdsicas possam
ajuda-lo bastante a tornar-se um ma-
rinhista de sucesso.

Planeje o trabalho

Qualquer que seja o motivo que vo-
cé pretende pintar, observe-o bem an-
tes de iniciar o trabalho e planeje com
cuidado todas as etapas da execucio.
Tratando-se de marinhas, a melhor
abordagem consiste em pintar dire-
tamente sobre a tela, sem desenhar os
detalhes de antemao. As vezes, ¢ me-
lhor trabalhar de memdria, pois o
movimento da 4gua constantemente
altera a aparéncia do motivo.

Ao contemplar a cena, atente pa-
ra os padrdes repetitivos das ondas,
da espuma e dos reflexos. Esses pa-
drbes sio muito complexos; assim,

selecione-os com cuidado e procure
memorizd-los, para facilitar sua ta-
refa. Observe também as diferentes
tonalidades do mar, sobretudo nas
ondas; modele estas com precisdo,
para parecerem tridimensionais.

Depois de analisar bem o motivo,
esboce as ondas, pedras e demais ele-
mentos que vocé selecionou. Nio se
preocupe ainda em desenhar os deta-
lhes das formas, porém verifique se
a perspectiva estd correta (veja os es-
quemas na pdgina seguinte). Deter-
mine a estrutura tonal, pintando a
base dos claros e escuros.

O movimento

Ao pintar, lembre-se de que, mesmo
quando calmo, o mar ndo apresenta
um unico tom geral; o vento, por

Abaixo: Manha de verdo, de E. John
Robinson, dleo, 61 x 91 cm. Mesmo
deste ponto de vista incomum,

as ondas seguem as leis da perspectiva;
ache o ponto de fuga tracando

as linhas bdsicas.
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mais leve que seja, agita a superficie
e cria ondulagdes, que possuem areas
de luz e sombra. Assim, nfo deixe de
variar os tons do mar: as mudangas
tonais o ajudardo a captar o efeito de
movimento.

Ao mesmo tempo, ndo seja meti-
culoso demais. Ndo procure colocar
na tela todos os detalhes da cena. E
melhor pintar, por exemplo, duas ou
trés ondas e deixd-las representar as
restantes do que sobrecarregar o qua-
dro com uma duzia de ondulacdes.

A direita: Luz cintilante, Cornualha,
de Paul Strisik, dleo sobre tela,

30 x 51 cm. As pinceladas uniformes,
ao longe, indicam o escorco das
ondas.

PERSPECTIVA NO MAR

ONDAS VISTAS DA PRAIA |
As ondas que chegam & praia
formam uma série de linhas
paralelas, que recuam ate um ponto
de fuga no horizonte. No entanto,
como estdo em constante
movimento, as linhas de perspectiva
tendem a parecer sinuosas. Assim,
antes de pinta-las, faca exercicios
preliminares para reproduzi-las de
maneira correta.

ONDAS VISTAS DO ALTO

Ao olhar para o mar do alto de
um rochedo, as ondas parecem
curvar-se em torno da costa.

Ma verdade, sendo paralelas
entre si, elas convergem para um
ponio de fuga no horizonte.

Mais uma vez, exercite-se na
perspectiva antes de pintar.

ESCORCO

Quando vocé contempla o mar, as
ondas ficam escorgadas; além disso,
parecem achatadas e déo a
impressao de que se juntam mais &
medida gue se aproximam do
horizonte. Para incorporar essa
sensagdo a sua tela, pinte mais
detalhnadamente apenas as ondas do
primeiro plano; faga as outras mais
planas e longas, separadas por
intervalos menores.




Trabalho de pincel em ondas

A onda gue esta para quebrar &
feita com pinceladas diagonais

entrecortadas.
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A cor da espuma é
apagada, quando a luz do
sol ndo incide sobre ela.

O impasto grosso sugere
a texiura da espuma.

Para
usou

A pincelada é a chave para transmi-
tir o movimento do mar. Em geral,
a maior atividade estd no primeiro
plano, onde vocé deve aplicar pince-
ladas curtas e vigorosas, na mesma
dire¢do em que se orienta o movi-
mento da dgua. Pinceladas para ci-
ma captam 0 movimento circular e
ascensional da onda antes de que-
brar-se, enquanto pinceladas em cur-
va para baixo sugerem a forca da
onda em direcdao ao fundo.

Para pintar o mar distante, faca
pinceladas longas e horizontais, ca-
da vez com menos detalhes.

A esquerda: Apds a tempestade,
de Emile Gruppe, dleo sobre tela,
64 x 76 cm.

o mar distante, o autor
pinceladas horizontais

achatadas e variou menos 0s

tons.

A alterndncia de claros e
escuros indica os
padrdes do movimento.




Exemplo: ondas do mar

Neste exemplo, o artista George Che- 1., _ o

repov concentrou-se nas Onfigs sua- . *b‘"‘“‘"’mﬁ'u.a-{-!..
ves do mar calmo. Antes de iniciar o A% il
trabalho, estude bem a composic¢ao.

Em seguida, faca um esbogo super-

B

ficial, usando um pincel redondo de i Pl et s .
_marta ou misto de marta e azul-co- My i !

balto diluido com terebintina. Dese- by o . R :

nhe as ondas com tragos fortes, S ¥ it .

“‘congelando-lhes' a forma,

1. A dgua distante

Misture azul-cobalto, amarelo-ocre,
verde-esmeralda ¢ branco-de-titdnio,
diluindo-os com preparado até atin-
gir uma consisténcia cremosa. Mer-
gulhe nessa mistura um pincel grande
de cerdas duras e faga a dgua distan-
te com pinceladas longas e horizon- .
tais. Acrescente mais azul-cobalto o Thstr Y i gy
4 i L o ] L e |
para as areas mais escuras, € amare- b _ B nth =w=.-fw.«,,§ it '

lo-ocre para as mais claras; nos luga-
res em que a agua reflete a luz do sol,
deixe a tela em branco.

Junte ainda mais azul-cobalto a
mistura mais escura e faca uma uni-
ca pincelada na curva da onda, para
sugerir sombra. Pinte-a com tom su-
ficientemente profundo para indicar
que a onda se enrola.

-
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2. A onda principal 2
Com as mesmas misturas da primei-
ra etapa, pinte a frente da onda, lem- gl #,
brando-se de que ela estd na sombra.
Use as misturas mais escuras na bor- ;
da superior, onde a onda se enrola e o iy :
a sombra é mais profunda; aplique as
mais claras na base. il 1T
Comece a fazer a espuma, cobrin-
* do primeiro as 4reas mais sombrea-
das. Prepare uma mistura de azul-
cobalto, amarelo-ocre, terra-de-som-
bra queimado e muito branco, e apli-
gue-a com pinceladas vigorosas, cur-
vadas para baixo. Trabalhe da mes-
ma forma a espuma da onda no pri-
meiro plano. Depois, acrescente mais
amarelo-ocre 4 mistura da espuma e
aplique pinceladas com esta cor quen-
te no lado direito, onde a luz do sol
incide sobre a dgua.
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i 1 3. A onda quebrada
T . Termine a espuma sombreada da on-
. dado primeiro plano usando a mis-
tura da etapa 2. Faca as pinceladas
curvas para baixo, sugerindo a espu-
ma da onda quebrada.

Retome as misturas usadas para o
mar, na etapa 1, e cubra a drea res-
tante do mar; deixe um trecho sem
pintar no canto inferior direito, on-
de as ondas se espalham na praia.
Com pinceladas curtas e verticais,
aplique as misturas mais escuras na
sombra imediatamente abaixo da on-
da no primeiro plano.

Prepare uma mistura espessa de
branco-de-titdnio e um toque de ama-
relo-ocre e aplique-a com pincel re-
dondo de marta ou misto de marta
na crista da onda iluminada pelo sol.
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4. Ajuste os tons

Prepare uma mistura de azul-cobal-
to, terra-de sombra queimado, ama-
relo-ocre e branco, e passe-a no céu,
com um pincel grande de cerdas du-
ras; deixe algumas partes em branco,
para as nuvens. Faga marcas verticais
em branco para sugerir os raios so-
lares filtrados pelas nuvens.

Acrescente branco & mistura do
Céu € passe-a nos pontos do mar em
que incide a luz do sol.

Com a mistura mais escura usada
para o0 mar na etapa 2, ajuste os tons
escuros da praia e das ondas no pri-
meiro plano, e sugira o desenho das
ondas pelo mar afora.

Faca as nuvens com um pincel
grande de cerdas duras ¢ a mistura
sombreada da onda quebrada da eta-
pa 3: embora sé se veja o lado som-
breado, ajuste ligeiramente os tons.
Em seguida, acrescente um toque de
amarelo-ocre ao branco e, com um
pincel pequeno de cerdas duras, pin-
te as bordas iluminadas pelo sol.
Mantenha a mistura bem espessa, pa-
ra que a tinta atraia a luz. Reforce os
raios solares com mais branco.

Volte & mistura sombreada da on-
da quebrada e passe-a sobre o trecho
em branco no primeiro plano. Escu-
reca essa mistura e, com um pincel re-
dondo de marta ou misto de marta,
pinte as duas gaivotas acima do ho-
rizonte. Com o mesmo pincel, faca
pequenos tragos cCurvos com a mistu-
ra escura do mar, para indicar as on-
dula¢des no primeiro plano.




5. Os toques finais

Retome o pincel de cerdas duras e
passe uma mistura quente de amare-
lo-ocre e branco no primeiro plano,
para sugerir o brilho intenso do sol.
Apligue também algumas pinceladas
horizontais dessa mistura na faixa de
mar mais distante.

Com um pincel grande de cerdas

duras, escureca a nuvem que apare-
ce no alto, a esquerda,
- Em seguida, coloque um togue de
amarelo-ocre no branco e, com um
pincel de marta ou misto de marta,
faca pequenas marcas em forma de
arco na dgua que aparece em primei-
ro plano e entre as duas ondas maio-
res — essas marcas sugerem ondula-
¢oes brilhando ao sol. Faca as pince-
ladas vigorosas e vividas, para indicar
o movimento da dgua.

Procedendo da mesma forma, pin-
te as sombras das ondula¢des com
uma mistura de azul-cobalto e terra-
de-sombra queimado. Aprofunde

também as sombras imediatamente
abaixo das ondas que se quebram.

Agora volte & mistura de branco e
amarelo-ocre que vocé usou para fa-
zer as ondulagdes. Com um pincel de
marta ou misto de marta, aplique um
toque dessa mistura nos claros da gai-
vota maior, & esquerda. Acrescente
trés gaivotas a meia distdncia, e mais
duas na parte superior.

Depois de concluir todos os deta-
lhes, afaste-se da tela e examine com
aten¢do a cor da dgua. Veja como os
azuis e os verdes frios se entrelacam
com 0s tons quentes e sutis da luz do
sol que atravessa as nuvens e reflete-
se na superficie da dgua.

A onda quebrada também é uma
superficie refletora — note que ela as-
sume a cor das nuvens tanto nas dreas
claras quanto nas sombras. Observe
como a tinta espessa dos claros aju-
da a sugerir a textura da espuma, en-
quanto, por sua vez, reflete a luz na
superficie do quadro.

MATERIAL EMPREGADO

Tela preparada ou prancha de tela.
de 28 x 35 cm.

Pincéis grandes e peguenos de
cerdas duras; um pincel redondo de
marta ou misio de marta.

Paleta de cinco cores: azul-cobalto,
amarelo-ocre, verde-esmeralda,
terra-de-sombra gueimado e
branco-de-titédnio.

ESBOCOS DE CONSTABLE

E sempre proveitoso estludar as
obras dos grandes mestres a fim de
obter novas idéias para as proprias
pinturas. Os esbogos a dleo feitos
pelo pintor inglés John Constable,
sobre o mar de Brighton, constituem
excelente fonte de referéncia para
composicdo e uso de cores nas
marinhas, bem como as marinhas de
Pancetti, pintadas no Rio de Janeiro
e na Bahia.




Pintura de nus

AULAS DE PINTURA AO VI‘JD

A melh

ira 1‘19

Se vocé gosta de pintar figura huma-
na, ¢ esse wial que dedique boa par-
te de seus esbocos € gquadros a nus.
Somente assim poderd apreender as
nocoes as de anatomia, que lhe
permitirdo representar com fidelida-
de um modelo — vestido ou ndo,
Além disso, pintar nus desenvolve
sua habilidade para reproduzir tons
da pele, na exata temperatura exigi-
da pelas dreas de luz e sombra.

A anatomia
Sem conhecer o esqueleto e a estru-
tura dos musculos é praticamente im-

possivel pintar figuras vividas e rea-
listas. Antes de tentar colocar na te-
la um braco dobrado, por exemplo,
vocé precisa saber que miusculos se
contraem ou se distendem para per-
iti € precisa mostra-los
em sua pintura,
Faca varios estudos de modelos
)5, cuja estru-
sea e muscular é bastante dis-
tinta. As mulheres tém uma camada
de gordura sob a pele, que esconde
os musculos e suaviza os membros.
Ja os homens tém musculos e ossos
claramente definidos e tenddes




A esquerda: Figuras de estidio,

por James Valerio, dleo sobre tela,
254 x 234 em. Esta reproducdo
hiper-realista de uma aula de pintura
ao vivo mostra diferentes poses de
nus, que vocé deve estudar. Exercite-se

bastante na representacdo da anatoniia

masculing e da feminina, que
apresentam grandes diferencas.

rosos. Por essa razdo, a anatomia
masculina ¢ mais fécil de pintar, e a
feminina é muito mais sutil.

A cor da pele

A parte do corpo coberta pela roupa
apresenta a pele mais clara e macia
do que dreas expostas ao sol, como
as méos e o rosto.

Fique atento ndo s6 para essas mu-
dancas de tom, mas também para a
passagem de uma tonalidade a outra,
como ocorre, por exemplo, nos bra-
¢0s e ombros, nas pernas e coxas.
Observe bem tais aspectos antes de
pegar no pincel, e misture as cores de
acordo com as mudancas verificadas.
Sem isso, vocé ndo conseguird pintar
um nu convincente e natural.

Outro fator que vocé precisa levar
em consideracdo para produzir um
bom nu ¢ o jogo de luz e sombra. A
pele que vocé pintar sé parecera real
se atingir o equilibrio entre os claros
e 0s escuros. Lembre-se de que, na
sombra, a pele é fria e tem um tom
ligeiramente cinza-esverdeado.

Veja no quadro a direita algumas
amostras de misturas cor de pele pa-
ra dreas de luz e de sombra, que cos-
tumam atuar muito bem juntas. Note
que os cinzas — que sozinhos ndo se
prestariam a tal finalidade — pare-
cem perfeitamente naturais perto dos
rosados. Para ter certeza de que suas
misturas serdo sempre harmoniosas,
prepare ao mesmo tempo os tons de
pele claros e os sombreados.

Procedimento para a pintura

Um dos maiores problemas com que
depara um pintor de figuras huma-
nas ¢é a dificuldade de fazer o mode-
lo assumir exatamente a mesma pose
em diferentes jornadas de trabalho.
Uma forma de solucionar isso con-
siste em anotar todas as informacdes
essenciais logo na primeira sessdo de
pintura e depois ater-se 4 concepcio
original. Procure comegar com uma
pintura de base tonal, que lhe permite

captar os elementos passo a passo.
Assim, vocé adquirira confianca gra-
dativamente, a medida que a pintu-
ra progredir,

Quando aplicar as cores, pinte pri-
meiro o fundo, pois ele sempre influi
na cor da pele. Por exemplo, um fun-
do guente faz com que ela pareca
mais fria — e, portanto, obriga-o a
preparar suas misturas cor de pele um
pouco mais quentes.

Para pintar a pele, faca primeiro
as sombras e os claros, criando um
efeito de dois tons. Nesta fase, aten-
te para o equilibrio das cores.

A partir dessa etapa, faca os cla-
ros e escuros nas duas dreas tonais,
usando como guia a pintura de base,
ainda visivel. Finalmente, pinte as
partes iluminadas, usando, normal-
mente, tinta mais espessa.

Abaixo: A pele na sombra tem uma
aparéncia fria e apagada, gue
contraste com o calor e g intensidade
das dreas iluminadas. Estes quatro
exemplos sugerem misturas

possiveis para a cor de pele e mosiram
COMO preparar as cores das sombras
que as complemeniam.

Acima: Luz: vermelho-veneziano,
amarelo-ocre e branco. Sombra;
vermelho-veneziano, amarelo-ocre,
azul-uliramar e branco.

Abaixo: Luz: cor de pele. Sombra:
terra-de-sombra natural, preto &
branco.

X A POSE IDEAL

Para obter melhores resultados,
cologue ¢ modelo numa posicido
natural e confortdvel. Se possivel,
deixe-o escolher sua propria pose,
Quanto mais & vontade ele estiver,
maiores serdo as chances de ~
produzir uma pintura realista e
espontdnea.

Em geral, as posigbes mais
adequadas sdo sentada ou reciinada.
pois © modelo pode manlté-las por
periodos mais longos. Se, contudo,
preferir pintar uma figura em pe,
lembre-se de gue os pés devem
estar inteiramente apoiados no chao.
Seja qual for a posicdo escolhida, dé
uma folga ao modelo a cada
quarenta minutos, mais ou menos.

A COR DA PELE

Uma cor de tubo chamada *'Flesh
Tint" (cor de pele), distribuida

pelos principais fabricantes de tinta,
pode ser muito Wil para

fazer peles claras. Seu usg,

no entanto, € necessariamente
limitado, uma vez que ndo ha uma
cor “‘universal” de peie.

Acima: Luz: vermelho-claro,
amarelo-ocre, branco e terra-de-
sombra natural. Sombra: terra-de-
sombra natural e branco.
Abaixo: Luz: carmim-alizarin,
amarelo-ocre, branco e preto,
Sombra: preto, branco, amarelo-
ocre e carmim-alizarin.
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LUZ E SOMBRA: VISAO FRONTAL

Como primeiro exercicio em pintura de nu faga um
estudo monocromalico, usando um arranjo com
iluminacao |lateral, de modo que as formas fiquem
claramente definidas.

A. Comece por preencher as principais areas de

LUZ E SOMBRA: VISAO POSTERIOR

C. Pinte as sombras como foi explicado acima: atente
sobretudo para a forma das sombras nas coxas, entre
as nadegas, na omoplata e na reentrancia da coluna.
Quando pintar as dreas claras, faga as nadegas um

12

sombra, observando como ocorrem nos seios, coxas,
ventre e bracgos, bem como na lateral do tronco.
Aplique o mesmo principio as areas claras,

B. Complete o estudo pintando as areas de tom médio,
nos lugares em que a luz se mistura a sombra; agui
vocé pode vé-las na cintura, guadris e parte das coxas.

pouco mais palidas, pois elas se projetam para a luz.
D. Pinte as areas de tom médio ao longo da coluna, na
parte mais baixa das costas e nas nadegas. Cologue os
reflexos nas omoplatas e nas nddegas. Entao, com a
variagdo tonal basica determinada, esfume os tons.



Exemplo: nu reclinado

Para este exemplo, o artista George
Passantino escolheu uma pose bem
natural, exp6s a modelo a uma ilu-
minacdo simples, ¢ despojou ao ma-
ximo o ambiente a seu redor. Assim,
procurou concentrar todo o esforco
na reproducdo da figura.

1. Faca a pintura de base

Primeiramente, pinte a tela com um
pincel grande de cerdas e terra-de-
sombra natural bem diluida com te-
rebintina. Deixe secar por, no mini-
mo, 48 horas. :

Desenhe as linhas da figura com
um pincel redondo de cerdas; em se-
guida, use um pincel pequeno para
definir as fei¢des e o cabelo.

Agora pegue um pincel chato de
cerdas ¢ pinte as sombras no rosto,
brago, nadegas, coxa ¢ sob o tronco.
Removendo a tinta com um pano, fa-
¢a as areas iluminadas. Quando esti-
ver satisfeito com a modelagem to-
nal, deixe essa base secar.

2. Comece a colorir

Usando um pincel grande de cerdas
¢ uma mistura de azul-ultramar,
terra-de-sombra queimado, verde-
esmeralda e branco, cubra o fundo.
Aplique na drea acima dos quadris al-
guns toques de cor quente — azul-
ultramar, carmim-alizarin, terra-de-
sombra natural e branco.

Pinte o sofa com azul-ultramar,
terra-de-sombra queimado, amarelo-
ocre ¢ branco.

Prepare uma mistura de terra-de-
sombra queimado, laranja-cidmio,
amarelo-ocre e branco e aplique-a,
com um pincel grande de cerdas, nas
sombras da coxa, da lateral do cor-
po e do rosto.

A mistura basica para a cor da pe-
le exposta a luz é de terra-de-sombra
natural, -amarelo-ocre, vermelho-
veneziano e bastante branco. Cubra
as costas com essa mistura, mas
acrescente mais branco nas areas em
que as nadegas refletem a luz. Use
uma versao um pouco mais escura
para a coxa e o brago.
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3. Pinte os claros e escuros

Prepare uma mistura de terra-de-

sombra queimado, azul-ultramar e

branco, com um togue de vermelho-

veneziano; aplique-a no cabelo com
~um pincel pequeno de cerdas.

Agora volte a mistura para sombra
e aprofunde o lado mais escuro do
rosto.

Acrescente mais amarelo-ocre e
vermelho-veneziano a um pouco da
mistura palida cor de pele e cubra os
claros do rosto. Use também essa
mistura quente e clara para pintar as
areas de tom médio nas costas e no
brago.

Escurega levemente a drea ao lon-
go da coluna, até a cintura,

4. Acentue os detalhes

Modele com pincéis pequenos a drea
sombreada da testa e da face. Apli-
que um pouco de cor quente e clara
na testa, face, nariz e queixo; em se-
guida, pinte os olhos, a sombra sob
0 nariz ¢ os labios.

Volte a mistura usada para o ca-
belo na etapa 3 e defina os fios cai-
dos nas costas.

Agora passe a esfumar. Comece
pelo rosto e va descendo pelas costas,
ombros, brago e coxa. Escureca os
tons das dreas claras onde julgar ne-
cessario. Com um pincel pequeno de
cerdas, aprofunde as sombras sob o
braco, dorso e nadegas, e ao longo
da coxa,

Complete o rosto definindo os
olhos, a boca ¢ 0 queixo.

Acrescente mais branco a mistura
usada para o fundo na etapa 2, dei-
xando-a bem consistente. Aplique-a
no fundo com uma espatula de pin-
tura. Pinte a drea sob a coxa com a
cor rosada empregada para o fundo
na etapa 2.
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5. Conclua os detalhes

Junte mais branco a4 mistura palida
cor de pele e use-a com um pincel re-
dondo de cerdas para fazer os claros
das nadegas (faga também uma pin-
celada na parte inferior das costas).

Pinte alguns toques de branco na
parte superior da coxa, no ombro e
na drea das costas que esta debaixo
do cabelo.

Com um pincel chato misto de
marta, esfume os contornos das som-
bras, para produzir mais tons meé-
dios. Na pintura acabada vocé pode
ver este efeito com maior clareza nas
nadegas e na coxa.

Continue a fazer o tecido do sof3,
destacando a textura em vez dos de-
talhes. Use as mesmas cores empre-
gadas na etapa 4, para ndo alterar o
tom — qualquer mudanca de tom ne-
cessariamente o obrigaria a reajustar
a cor da pele. Trabalhe também no
fundo, acrescentando mais alguns to-
ques de cor quente e rosada da etapa

2. Nos contornos externos do quadril
¢ da coxa, esfume delicadamente a
cor da pele para que se misture ao
fundo. Proceda da mesma forma
com o cabelo.

Acrescente um pouco mais de ver-
melho-cddmio & mistura para a cor
de pele na sombra, e aqueca a coxa
¢ a parte inferior das nadegas.

Pegue um pouco de branco puro
de tubo e junte-o a uma pequena por-
¢do da mistura pdlida cor de pele. Use
esta cor para pintar os reflexos nas
nadegas, no ombro e ao longo da co-
luna, misturando-a suavemente com
a cor da pele. Com a mesma mistura
e um pincel fino misto de marta, fa-
¢a minusculos reflexos no nariz, quei-
X0 e orelha.

Pinte um lac¢o colorido no cabelo
com uma mistura de azul-ultramar,
carmim-alizarin e branco.

Finalmente, acrescente alguns de-
talhes ao fundo, para aprimorar a
coOmposicdo.

MATERIAL EMPREGADOQ

Uma tela preparada ou painel 1elado
de 53 x 42 cm.

Uma selegéo de pincéis de cerdas,
incluindo um grande e chato, um
grande redondo, um médio redondo
€ um pequeno redondo, além de um
pincel fino de marta.

Um pano.

Uma espatula de pintura,

Paleta de nove cores: terra-de-
sombra natural, azul-ultramar, terra-
de-sombra queimado, verde-
esmeralda, branco, carmim-alizarin,
amarelo-ocre, laranja-cédmio e
vermelho-veneziano.
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Colecdo particular

... & de cima.
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Pintura de construcoes

1

O segredo para pintar arquitetura
consiste em captar de algum modo a
atmosfera da construcdo, além da sua
forma. Parece um desafio formida-
vel, mas vocé pode vencé-lo, come-
¢ando por fazer um desenho preciso
em termos de perspectiva e escala,
pois 0 menor erro serd imediatamente
perceptivel. Sé ao aplicar a tinta é
que voce dard vazdo a ‘‘licenca artis-
tica’’, que confere vida a obra.

O desenho

Para conseguir a precisao necessdria,
leve em conta o seguinte:

Ponto de vista. Analise todos os an-
gulos da construgdo e escolha o que
lhe parecer mais interessante. Vocé
pode descobrir, por exemplo, que,
focalizando o prédio de cima, obte-
rd uma composi¢do mais atraente do

A esquerda: O esquema demonsira
como a perspectiva se modifica
quando vocé focaliza uma construgio
de diferentes dngulos.

A direita: A casa abandonada,

de Lee Seebach, dleo sobre duratex,
31 x 61 em. O artista apresenta uma
perspectiva incomum, situando-se a

Jfrente e abaixo do edificio.

que se o fizesse ao nivel dos olhos (ve-
ja o esquema & esquerda).
Perspectiva. O ponto de vista que vo-
cé adotar determinar4 a perspectiva.
Lembre-se da regra bdsica; linhas pa-
ralelas que recuam no mesmo plano
convergem para um tnico ponto de
fuga (observe o esquema & esquerda);
linhas horizontais desaparecem num
ponto do horizonte. Aplique esta re-
gra néo s0 as paredes dos edificios,
mas tambeém as janelas, portas, telha-
dos e outros detalhes externos, como
uma cerca, por exemplo.

Lembre também que, se vocé estd
no mesmo nivel da construcio, as li-
nhas verticais ndo recuam nem con-
vergem. Mas, se vocé as focaliza de
cima ou de baixo, elas tém um pon-
to de fuga. Comprove isso procuran-



do estender as linhas verticais dos
dois iltimos esquemnas a esquerda.
Material de trabalho. Para garantir
linhas e dngulos acurados, use régua-
té, transferidores e outros instrumen-
tos semelhantes.

Esbogos a dleo. Antes de fazer seu
desenho basico, procure colocar to-
da a informacdo de que dispde num
pequeno esbogo a Gleo. Vocé poderd
usd-lo como fonte de referéncia.

Luz e sombra

Os esbogos também ajudam a delimi-
tar as dreas de luz e sombra, funda-
mentais na pintura de construgdes.
Como as sombras tém contornos ni-
tidos, claramente definidos, qualquer
mudanga em seus padrdes logo se evi-
dencia. E as mudancas ocorrem com
muita rapidez — uma parede que es-
tava na sombra quando vocé chegou
pode estar banhada de luz pouco
tempo depois.

Cor e tom

Sempre que pintar ao ar livre, traba-
lhe com variacGes na temperatura da
cor e no tom, para distinguir as dreas
de luz e sombra. Complete o céu com
sombras frias. Ponha uma tonalida-
de ocre nas areas claras, para sugerir
a luz do sol. Assim, para uma pare-
de branca, misture amarelo-ocre com
branco; para tijolos coloridos, faca
a mistura apropriada e depois acres-
cente um pouco de amarelo-ocre e
branco. Mas tome cuidado, pois ndo
¢ sempre que o amarelo-ocre produz
os resultados desejados: se vocé .o
aplicar sobre uma 4rea azul-clara,
por exemplo, obterd verde.

Evite pintar paredes e telhados
com cores vivas e chapadas, como no
exemplo do alto, & direita. Procure
usar as cores para transmitir a textu-
ra da parede (embaixo, a direita). Ao
pintar um edificio antigo, preste aten-
¢do nas superficies desgastadas pelo
tempo e nos reparos feitos com ma-
teriais mais novos. Indique as cons-
trugdes do fundo com simples dreas
de cor, pois qualquer detalhe as pro-
jetara para o primeiro plano.

A direita: Ndo pinte uma construgio
com tons chapados (no alte). Siga o
exemplo do artista Foster Caddell
(embaixo) e procure captar

os efeitos das intempéries sobre

as paredes e janelas.




Como trabalhar as pinceladas

A parede neste
ponto & mais fria,
pos capta a cor
do céu. Os tons
claros e quentes,
mais abaixo, s80
reflexosdo quintal,
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A cerca foi
pintada em tom
escuro; o brilho
no alto sugere
a luz do sol.

MNunca pinte as janelas muito escuras.
Narmalmente, a parte superior de uma janela
reflete a luz natural, e, portanto, deve ser
mais fria @ maig clara que a porgao inferior

As edificacdes apresentam tantos de-
talhes que, se vocé ndo conservar as
pinceladas simples, podera sobrecar-
regar seu trabalho. Tome especial
cuidado quando estiver pintando es-
cadas e cercas, pois é facil ceder a ten-
tacdo de reproduzir degrau por
degrau, ou estaca por estaca. Procu-
re fazé-los com poucas pinceladas,
sempre bem aceitas pelo observador.

O forte (4 esquerda) constitui uma
boa demonstracdo da possibilidade
de sugerir detalhes por meio de pin-
celadas econbmicas. Observe com
aten¢do o detalhe abaixo.

A esquerda: O forte, de Emile
Gruppé, dleo sobre tela, 51 x 61 em,

Pinceladas curtas
fazem os pilares
da varanda.

Uma cor clara foi
aplicada sobre
eles para reforgar
a iluséo de
distancia,

Trés pinceladas
horizontais bastam
para indicar 0s
degraus da escada.



Linhas retas

Talvez vocé encontre dificuldade em
manter a mao firme ao pintar linhas
retas, principalmente se forem lon-
gas. H4 meios de superar isso. Vocé
pode, por exemplo, utilizar uma ré-
gua-té para guiar o pincel — mas
lembre-se de segurd-lo na posicdo
vertical. Se ndo tiver esse tipo de ré-
gua, adote uma solucdo de emergén-
cia: estenda a tela no chio e dispo-
nha, de cada lado, alguns tijolos ou
livros; sobre estes, apoie um pedaco
de ripa, de modo que nido encoste na
superficie umida de tinta; depois € s6
movimentar a ripa.

Uma régua comum também pode-
rda ajudd-lo a guiar o pincel em tra-
balhos ricos em detalhes, como, por
exemplo, vitrais.

Seja qual for o instrumento gue
vocé usar, € pouco provavel que con-

Aeima: Rua Rockport, de Emile
Gruppé, dleo sobre tela, 64 x 76 cm.
O artista captou a atmosfera das
casas, pintando de maneira livre,
porém acurada,

siga uma linha absolutamente reta,
pois o pincel sempre tende a tremer.
Nio se preocupe com isso: longe de
desvalorizar uma obra, pequenas im-
perfei¢des conferem-lhe um toque de
espontaneidade, mais revelador e in-
teressante que a simples corre¢do me-
cdnica.

Se vocé decidiu sobrepor cores, ob-
serve a consisténcia da tinta, para ob-
ter uma linha realmente nitida. Use
tinta bem rala para a camada inferior
e certifigue-se de que esta bem seca
antes de pintar as linhas com tinta
mais densa.

JANELAS

Em geral, as janelas ndo sdo pretas,
mas refletem a cor do céu, na parte
superior, & 0 cendrio a sua frente, na
porcdo inferior. A quantidade de
detalhes que vocé mostrara depende
da sua pintura, mas usualmente
bastam duas areas de cor:

um tom frio e mais claro para a
parte superior, & um mais escuro
para a inferior.

[] CUIDADO COM OS ANGULOS
0 Verifigue sempre se o0s cantos da
tela estdao em angulo de 90°, pois a
boa aparéncia do trabalho depende
muito disso, principalmente se vocé
pretende emoldura-lo. Mesmo que a
diferenca dos dngulos seja de 5°
apenas, as linhas verticais

da pintura (paredes, portas e outras)
parecerdo inclinadas quando o
quadro estiver na moldura.
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. Abaixo: O desenho linear refere-se

a pintura de Monet (alto da pdgina)
e mostra como, na dgua ondulada,

o reflexo torna-se mais comprido que
o objeto refletido.
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Pintura de agua

i

B

Reproduzir a 4gua numa tela consti-
tui sempre um grande desafio para
quem pinta com tinta a éleo. O prin-
cipal obstaculo é conseguir uma boa
reproducdo de sua transparéncia e
complexidade de cores e reflexos.
Mas sdo justamente essas dificulda-
des que fazem da dgua um motivo tdo
fascinante e estimulam o empenho ¢
o prazer de domind-lo tecnicamente.

Cores da agua
A dgua ndo possui cor propria: assu-
me a das coisas que a cercam. Assim,

antes de pintd-la, faca um levanta-.

mento das principais influéncias de
cores que recebe.
Suponhamos, por exemplo, que

voce estd pintando um lago. Ao ar li-.

vre, a influéncia de cor mais impor-
tante é o céu — isso faz com que,
num dia claro, o lago fique azul, e
tenda a ficar cinza num dia nublado.

Mas é importante considerar tam-
bém as condigdes locais de ilumina-

¢do. No meio de uma floresta, por
exemplo, a dgua costuma ficar escu-
ra e sombria; ja ao nascer do sol,
num lugar aberto, ficara mais clara
e mais quente. Além disso, qualquer
mudanca nas condicdes de ilumina-
¢ido pode fazé-la assumir as cores
mais inesperadas.

Ao pintar em locacdo, examine
atentamente a paisagem & sua volta
¢ verifigue quais sdo as cores domi-
nantes; elas provavelmente estardo
sendo refletidas pela dgua, junto com
a cor do céu.

Todas essas influéncias atuam si-
multaneamente e transformam a
agua num mosaico de cores. Ao pin-
tar, observe as formas dessas dreas de
cor e os padrdes que elas criam. Nido
tenha receio de refazer essas formas
e padrdes se isso melhorar a compo-
sicdo — talvez colocando ondulagdes
ou reflexos de cor e exagerando ou
minimizando as cores refletidas. Mas
lembre-se de observar sempre uma re-
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A esquerda: Outono em Argenteuil,
de Claude Monet, dleo sobre tela,
55,9 x 74,9 em. Os reflexos da torre
da igreja e das casas tém guase o
dobro do famanho dessas construgies
fveja diagrama). Observe rambém
como Monet fragmentou o0s reflexos,
para indicar a distorcdo causada pelas
ondulagoes.

gra: torne essas modificagdes compa-
tiveis com o resto da pintura; ou se-
ja, se vocé alterar um reflexo, altere
também o objeto refletido, e vice-
versa.

Movimento

Se o vento for muito forte, a ondu-
lacdo da agua distorcerd o colorido
original do “*‘mosaico de cores”’. As
pequenas ondas criam também seus
proprios padroes de claro e escuro.

A titulo de exercicio, compare a
tranguilidade de um lago com a mo-
bilidade de um riacho. Veja como es-
te udltimo desenvolve seu proprio
padrio de claros e escuros, 4 medida
que a agua se encrespa em determi-
nados lugares e corre lisa em outros.
Note também que as cores refletidas
ficam borradas e fragmentadas: na
pintura da direita, por exemplo, o re-
flexo da montanha ¢ feito com pin-
celadas indistintas de verde.

Um rio que corre muito depressa
também levanta sedimentos de seu
leito, turvando a dgua e seus reflexos.

Reflexos

Os reflexos constituem muitas vezes
a parte mais intrincada de uma pin-
tura de dgua. Se vocé estiver pin-
tando a céu aberto, estude-os com
atencdo até encontrar um padrao que
considere caracteristico; pinte-o en-
tdao rapidamente, sem hesitar.

Se o reflexo for nitido, pinte-o co-
mo uma inversdo do objeto; onde
houver ondulacdes na superficie,
alongue a perspectiva (veja a pagina
oposta) e atente também as fragmen-
tacdes provocadas pelas ondas — o
modo como Monet trabalhava esse
aspecto (acima, a esquerda) é um
bom exemplo a ser seguido.

Quando necessdrio, refaga um ou
outro reflexo, para torna-lo visual-
mente mais interessante — nada obri-
ga vocé a fazé-lo exatamente igual ao
objeto que estd sendo refletido.

Apligue a tinta com gestos amplos,
deixando os contornos suaves. Man-

tenha o minimo de detalhes, a fim de
que tudo pareca ligeiramente fora de
foco — um reflexo pintado com de-
masiada exatiddo tende a ficar desin-
teressante.

Numa superficie em movimento ou
encrespada, o reflexo pode assumir
o aspecto de um simples borrdo de
cor. Mesmo assim, lembre-se de que
ele deve apresentar dreas de luz e de
sombra. Por exemplo, o reflexo de
uma pedra sobre a dgua poderia ser
reproduzido por um borrao escuro e
outro claro, lado a lado; no entanto,
a transi¢cdo entre os tons nunca deve-
rd ser nitida — mesmo que o seja na
propria pedra.

Tenha também em mente que os
contrastes tonais nos reflexos nunca
sdo tdo acentuados como nos pro-
prios objetos. Os claros devem ficar
um pouco mais escuros, € 0s escuros
um pouco mais claros, sendo os re-
flexos assumirdo excessiva evidéncia
e a dgua ndo parecerd convincente,

Abaixo: Ribeirao Vermont, de Paul
Sirisik, oleo sobre tela, 41 x 51 cm.
Aqgui a dgua reflete o azul do céu
combinado com o verde das
montanhas proximas. Os reflexos das
montanhas ndo tém forma distinta
devido ao movimento da correnfeza.

ﬁCDMO PINTAR

A melhor maneira de reproduzir a
agua com tinta a dleo é pintar de
maneira fluente, restringindo os
detalhes ao minimo. Para dar a
impressao de massa de dgua,
unifique as areas de cor
fragmentadas, fundindo seus
contornos.

N&o exagere na ondulagdo da
dagua. Sugira 0 movimento da
superficie pintando apenas algumas
ondas pequenas no primeiro plano
— ou em outra parte para a gual
vocé queira dirigir a atengéo do
observador,
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Pinceladas para dgua
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Note como a cor escura do
reflexo do cais cria forte
contraste com ¢s demais tons

do porlo.

Em vez de tentar reproduzir
todas as pequenas ondulacdes,
deixe gue algumas pinceladas,
cuidadosamente colocadas,
transmitam a impressao geral
de movimento da dgua.

Uma das maneiras de dar & 4gua uma aparéncia suave
e fluida é comegar com pinceladas arrojadas de tinta
rala, ja levando em conta a posterior colocacdo dos de-
talhes. Vocé pode usar apenas pinceladas verticais ou
horizontais, evitando as diagonais, de modo a tornar
o trabalho menos ¢bvio. Se guiser minimizar a textu-
ra, raspe a tela de leve com uma espdtula de paletd.
Quando as formas principais j4 estiverem determina-
das, volte a usar tinta mais pesada, pincéis menores e
pinceladas mais precisas, para acrescentar os detalhes.

Vocé pode pintar os reflexos com contornos fortes
ou suaves — ambos aparecem nos barcos abaixo.

A esquerda: Maré vazante ¢ lagosteiro, de Emile Gruppé,
dleo sobre tela, 76 x 91 cm. Abaixo: detalhe.

A dgua distante & feita com
pinceladas suaves, fluidas;

o reflexo & igualmente borrado
e indistinto.

Examine o barco com atengéo;
depois veja como o artista

pintou seu reflexo. Note como

o movimento da agua fez com gue
o reflexo do barco sofresse
acenluada distorgao



Exemplo: esplendor de outono |

O exemplo destas paginas foi plane- 4
jado pelo artista George Cherepov
para desenvolver nossa percepcio de
reflexos de cores sobre a dgua. Ele
mostra uma vibrante paisagem outo-
nal refletida nas dguas calmas de um
corrego. O alaranjado da folhagem
¢ refletido na maior parte do corre-
g0; $0 nos lugares em gue a cor do
céu exerce maior influéncia é que a
dgua tende para o azul.

1. Esboce a composicio

Prepare uma mistura rala de terra-de-
sombra queimado e branco. Com um
pincel redondo de cerdas, esboce de
maneira gestual as principais formas
da composi¢cdo. Tome algum cuida-
do ao tracar o contorno do rio e os
galhos com folhas da darvore do pla-
no intermedidrio; mas ndo se preocu-
pe muito com a precisdo ao desenhar
a folhagem e os demais detalhes.

2. Determine os tons 2

Para o dourado-avermelhado das ar-
vores e seus reflexos, as cores de tu-
bo basicas sdo vermelho-cadmio-
claro e amarelo-cadmio-claro. Ajus-
te a proporgio dessas cores para criar
misturas de tons e intensidades va-
riados.

Comece pintando a arvore do pla-
no intermediario e seu reflexo, usan-
do amarelo com apenas um toque de
vermelho. Para a drvore alaranjada,
Jerto dela, acrescente mais vermelho.

Atenue as cores quentes dessas fo-
lhagens colocando um toque de ver-
de frio perto do alaranjado — vocé
podera desenvolver isso numa etapa
posterior, se preferir. Use uma mis-
tura de amarelo-cadmio-claro com
um pouco de azul-ultramar ou verde-
esmeralda.
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3. Aplique as cores quentes

Como a dgua assume as cores de seus
arredores, continue a pintar os deta-
lhes do bosque e seus respectivos re-
flexos alternadamente. Use as
combinagdes de vermelho-dourado
da etapa 2 para criar alaranjados
mais escuros — acrescentando terra-
de-siena queimado e um toque de
azul-ultramar as misturas originais.

Para o violeta-escuro do fundo use
uma mistura de azul-ultramar e
carmim-alizarin.

Comece também a pintar os tron-
cos das drvores e as pedras, com uma
mistura de azul-ultramar e terra-de-
sombra queimado ou terra-de-siena
queimado.

4. Acrescente cores frias

Pinte o céu com uma mistura pélida
de azul-cobalto, carmim-alizarin,
amarelo-ocre ¢ branco. Como o céu
estd também refletido nas corredei-
ras do primeiro plano, pinte-as com
essa mesma mistura, ajustando a
temperatura com um pouco da mis-
tura quente das arvores. Nas dreas
realmente escuras, use uma combina-
¢do de azul-ultramar ou azul-ftalo
com terra-de-siena queimado ou
vermelho-veneziano.

Aproveite esta mesma mistura es-
cura para definir os troncos das 4r-
vores, 0s troncos caidos e as pedras
(sem esquecer o0s respectivos re-
flexos).

Passe agora para pincéis menores
€ comece a sugerir parte da folhagem
¢ as folhas caidas.



5. Refine os detalhes

Agora que vocé ja cobriu a tela to-
da, volte a concentrar sua atencio
nos detalhes, a fim de colocar a pin-
tura em foco.

«Complete as corredeiras com pin-
celadas rdpidas e curtas, aproveitan-
do o mesmo azul da etapa 4. Use esta
mistura também para pintar alguns
pedacos de céu que aparecem por en-
tre as copas das arvores,

Volte aos amarelos e alaranjados
das etapas 2 e 3. Com 0s pincéis me-
nores, pinte a folhagem. Em seguida,
trabalhe a parte verde, deixando ape-
nas um toque de cor fria (lembre-se
de ajustar-também seus reflexos).

Introduza mais cores claras no
violeta-escuro do fundo (uma boa

sugestdo € aproveitar as misturas que
vocé jd tem na paleta).

Agora volte as misturas cinza das
etapas 3 e 4 e pinte a textura dos tron-
cos do primeiro plano. Defina tam-
bém os troncos das drvores do plano
intermedidrio,

Use pincéis de marta para dar os
toques finais, atendo-se s cores que
jd estdo em sua paleta. Acrescente fo-
Ihas iluminadas pelo sol nas drvores,
coloque folhas caidas no chio e al-
gumas boiando sobre a dgua.

Pinte os troncos do fundo, na cur-
va do rio, e ressalte os detalhes finais
da folhagem e dos troncos caidos.

Finalmente, pinte as rachaduras
das pedras e os reflexos de luz sobre
a agua.

MATERIAL EMPREGADO

Tela preparada ou tela montada
sobre painel, com 57 x 46,5 cm.
Uma selecdo de pincéis de cerdas:
um redondo, dois ou trés chatos
médios e ovals chatos médios, dois
ou trés redondos pequenos e mais
um pincel de marta ou misto de
maria.

Paleta de doze cores: vermelho-
cadmio-claro, amarelo-caddmio-claro,
azul-ultramar, verde-esmeralda, terra-
de-siena queimado, carmim-alizarin,
terra-de-sombra queimado, azul-
cobalto, amarelo-ocre, branco, azul-
ftalo e vermelho-veneziano.
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O ANGULO DE VISAO

Antes de dispor os elementos de sua
natureza-morta, defina o dngulo de
viséo que pretende adotar, pois ele
determinara o arranjo.

Em geral a composigao é
focalizada de cima para baixo, ja
que esse angulo ajuda a criar uma
sensagao de espago, gque vocé pode
reforgar planejando o arranjo da
frente para tras.

Mo entanto, se preferir enfocar o
arranjo de frente, arrume 0s objetos
para serem vistos na extensdo da
pintura, pois neste nivel vocé nio
tem exata nogdo de profundidade.

EMPREGUE BEM O TEMPO

Se vocé pretende fazer um simples
estudo, ndao vale a pena gastar
tempo com o arranjo. Mas, se
planeja uma pintura definitiva, nao
hesite em passar horas, caso
necessario, para compor o melhor
arranjo possivel.

Natureza-morta

Natureza-morta € um dos temas que
melhor permitem ao artista explorar
a riqueza da cor contida no préprio
dleo. Grandes mestres de todas as
épocas aproveitaram ao maximo es-
sa qualidade, pintando frutas relu-
zentes, cintilantes gotas de orvalho,
brilhantes pecas de vidro, cheias de
cor e de luz.

Para os principiantes, a natureza-
morta oferece a oportunidade de tra-
balhar com uma composi¢do que,
dando-lhe controle total sobre o ar-
ranjo, a iluminacéo e o esquema de
cores, constitui excelente ponto de
partida para explorar um conjunto de
habilidades comuns a todos os tipos
de pintura a dleo.

Arranjo

As possibilidades de escolha para
compor uma natureza-morta sao vir-
tualmente ilimitadas. Frutas e horta-
licas séo elementos muito usados, por
apresentarem formas simples e cores
sutis, Mas vocé pode substitui-las por
objetos domésticos, principalmente
se¢ derem um togque mais pessoal a
obra.

Ao compor um arranjo, tenha em
mente 0s seguintes pontos:

® Aumente o interesse visual esco-
lhendo objetos de tamanhos dife-
rentes.

@ Varie as texturas: rigida e macia,
aspera ¢ lisa, grossa e delicada.

® Uma toalha de mesa contrasta bem
com a maioria dos objetos domésti-
cos e constitui uma boa maneira de
guebrar o espacgo do primeiro plano.

® Equilibre cores quentes e frias: se
o arranjo for predominantemente
verde e amarelo, por exemplo, acres-
cente algo azul ou roxo.

@ Procure equilibrar formas e tama-
nhos. Experimente comecar com um
arranjo marcadamente geométrico e
deixe seu senso de composigdo desen-
volver o resto.

Abaixo: Mesa coberta com tecido
estampado, flores e o acucareiro de
Ruth, de fona Fromboluti, dleo sobre
tela, 102 x 147 cm. O foco de
interesse esid no arranjo dos tecidos e
no equilibrio das cores quentes e frias.




Acima: Este estudo simples de Jarvis
Wilcox ressalta a esséncia da
natureza-morta. Sua composicdao
cldssica, simétrica, tem como principal
altrativo os contrastes de cor e textura.
A casca retirada da laranja indica
atividade humana.

® Aproveite a0 mdximo a oportuni-

dade de testar os recursos composi-
cionais: por exemplo, use cores para
conduzir os olhos do observador pe-
la pintura, como no exemplo da p4-
gina seguinte.

e Arrume a iluminagdo de modo a

criar padroes interessantes de luz e
sombra. Procure refletir a luz nas
dreas de sombra, para torna-las mais
vivas.

® Coloque os objetos perto do fun-
do — uma parede ou uma placa —
para obter melhores resultados.

Processo de pintura

Uma vez definido o arranjo, deixe-o
num local isolado, onde possa per-
manecer por largo periodo, para vo-
cé refinar os detalhes ou refazer al-
gumas partes.

Coloque o cavalete de maneira que
lhe permita olhar da tela para o mo-
tivo e vice-versa com o minimo de
movimento ocular. Procure sentar-se
de tal modo que uma linha imagin4-
ria partindo de seus olhos para o ar-
ranjo passe pela lateral do cavalete,

Em geral, é melhor pintar
naturezas-mortas alla prima, ou se-
ja, trabalhando sobre toda a tela de
uma so vez e deixando para desenvol-
ver cada objeto posteriormente, em
etapas sucessivas.

Trabalhe do claro para o escuro a
fim de obter contornos bem mistura-
dos e gradacdes sutis de tons. E use
0 tempo que precisar para exercitar-
se no controle de cores. Experimen-
te, por exemplo, repetir cores em
areas diferentes, para unificar a com-
posicéo,

Acima de tudo, estude com aten-
¢do as dreas de sombra e ndo esque-
¢a que podera ter algumas surpresas:
seguindo a regra de que as cores dos
objetos na sombra sofrem mudanca
de temperatura, provavelmente a par-
te sombreada de uma maca amarela-
da, por exemplo, apresentara um re-
flexo azulado.

* UM POUCO DE ACAO
Experimente colocar alguma acéo
em suas naturezas-mortas, para dar-
Ihes maior interesse. Como vocé ndo
pode mostrar formas em movimento,
reproduza resultados de atividades
ocorridas antes.

Pedagos de frutas, sobras de
alimentos, lougas quebradas séo
bons expedientes para indicar que a
mdo humana agiu sobre os
elementos representados na tela.

Outro recurso bastante comum
consiste em incluir no arranjo um
recipiente entornado, com seu
conteudo espalhado. Distribua esse
conteudo de modo a conduzir os
olhos do observador para o foco de
interesse ou para enfatizar o padréo
de iluminagdo. Contraste as
tonalidades e as temperaturas das
cores com as do resto do quadro,
para dar maior variedade ao
conjunto,
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Exemplo: péra e uvas

De acordo com o artista David A.
Leffel, a melhor maneira de elaborar
uma natureza-morta ¢ comegar com
um conceito firme e pintar livremen-
te as partes principais. Depois, a me-
dida que a pintura for tomando for-
ma, passa-se a fazer alteragdes e
acréscimos.

Leffel explica seus métodos neste
exemplo, que tem por objetivo criar
espaco e movimento a partir de um
arranjo concebido para conduzir os
olhos do espectador diagonalmente
sobre a tela.

1. Determine as massas

Dilua terra-de-sombra queimado com
bastante terebintina e, usando um
pincel médio de cerdas, pinte as am-
plas massas da péra e das uvas e suas
luzes e sombras.

2. Pinte as frutas

Faca as uvas com um pequeno pin-
cel de cerdas, usando negro-marfim
diluido com preparado.

Entdo comece a cobrir o fundo
com o terra-de-sombra queimado
empregado para os escuros na etapa
1. Para as partes claras, experimente
trabalhar livremente com misturas
suaves de azul-ultramar, amarelo-
ocre € branco.

Comece a modelar a péra aplican-
do amarelo-ocre com um toque de
azul-ultramar e branco. Pinte os ca-
bos das frutas.

Para aumentar o interesse visual da
composi¢cdo, acrescente mais duas
uvas — uma embaixo, a direita, e ou-
tra em cima, a esquerda.

Para pintar os reflexos brancos nas
uvas utilize, de preferéncia, um pin-
cel misto de marta.

3. Ressalte os claros

Complete o fundo, destacando as
areas claras e escuras — experimen-
te misturas de branco e preto até che-
gar aos tons adequados. Situe os cla-
ros em torno das frutas. Clareie tam-
bém o primeiro plano, proximo as
frutas.

Continue a modelar as frutas e
aprofunde as sombras sob elas. Tra-
balhe nos reflexos das uvas, arredon-
dando as formas. Clareie a frente da
péra, experimentando misturas de
amarelo, azul e branco, até chegar a
um tom suficientemente claro.
Lembre-se de que, para ser convin-
centes, as sombras precisam ter um
reflexo frio, azulado.




4. Refine os tons
Acrescente mais algumas uvas isola-
das ao cacho principal e aperfeicoe as
formas das uvas da esquerda.

Complete o fundo e o primeiro
plano, escurecendo a cor em torno
das bordas da tela e deixando um
pouco de luz no centro. Refine esta
area clara até conseguir um agrada-
vel padrao de luz entrando na som-
bra. Mais uma vez, vocé so chegard
as cores exatas trabalhando por ten-
tativa e erro.

Estenda o cabo do cacho de uvas
e modele todos os cabos das frutas,
para dar-lhes uma aparéncia solida.

Por fim, aumente o reflexo na pé-
ra, intensificando-o ligeiramente. No-
te como o padrdo de reflexos nas

uvas conduz os olhos para esse
ponto.

Agora, observe o trabalho termi-
nado e pense no conceito original e
na ajuda que este método de pintura
lhe prestou.

Comegando por fazer as massas
das formas amplas sem se preocupar
com detalhes, vocé automaticamen-
te adquire um senso de propor¢do
dentro da composi¢do, enquanto as
4reas claras e escuras constituem uma
estrutura sélida sobre a qual vocé ird
construir.

Ao fazer os detalhes, ndo se preo-
cupe em usar exatamente as misturas
sugeridas. Ao contrdrio, procure ex-
perimentar livremente sobre bases
composicionais solidas.

MATERIAL EMPREGADO
Uma tela preparada ou prancha de
 de cerca de 27,9 x 35,5 cm
Uma selecdo de pinc
adios e pequenos, e um ou dois
mistos de marta.
de sete cores: terra-de-

Palet:
sombra gueimado, negro-marfim,
branco, amarelo-ocre, azul-ultramar,
amarelo-Napoles e azul-cobalto.




USE BOAS FOTOS

Evite pintar usando como modelos
cartdes postais ou fotografias de
baixa qualidade. Neles, os detalhes
de luz e sombra sao geralmente
fracos e as cores sao cruas e
irreais. Procure fotografias em livros
e revistas de papel brilhante, com
boa impressdo; ou entdo trabalhe
com fotos que vocé mesmo tenha
tirado: desta maneira, terd maior
controle sobre iluminacéo e
COomMmposigao.
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Paisagens: o uso de fotos

Pintar paisagens a partir de fotos néo
constitui nenhum demérito. Muitos
pintores consagrados — entre os
quais o impressionista Degas — apro-
veitaram a ajuda inestimavel propor-
cionada pelas fotos, com seu acura-
do registro de informacdes visuais,
que podem, mais tarde, ser observa-
das e estudadas a vontade. Obvia-
mente niao faz muito sentido passar
para a tela uma simples cdpia da fo-
to: o que interessa é fazer uma pin-
tura que reorganize os elementos da
foto com uma intencdo artistica,
criativa.

Composicao

Comece por uma avaliacio dos ele-
mentos da foto, para decidir o que
vocé pode mudar; uma boa sugestdo
¢ imaginar como vocé gostaria que a
cena ficasse e orientar as mudancas
a partir disso. Por exemplo, se o fun-

do parece rude demais, vocé pode
torna-lo mais suave, ou entdo criar
padrdes tonais mais interessantes,
acrescentando, por exemplo, um jo-
go de luz filtrada através das arvores.

N&o tenha receio de suprimir, mo-.
dificar ou acrescentar elementos a
fim de melhorar o apelo visual de sua
pintura: alterando o 4ngulo de um
rio, a inclina¢ao de uma margem, ou
a linha de uma cadeia de montanhas,
vocé pode criar uma composicdo
mais satisfatéria, sem mudar a at-
mosfera da cena. A introdugdo de fi-
guras humanas ¢ outro recurso util
para dar mais vida a uma paisagem
— e vocé pode usar outras fotos que
contenham pessoas como referéncia.

O céu de uma pintura da bastante
margem a alteracdes criativas. Se em
sua foto a cor do céu é totalmente
uniforme, sem padrdes distintos de
cor, nio convém copid-lo simples-
mente, Vale mais a pena inventar um
céu adequado para as condigdes de
tempo de sua paisagem, lembrando-
se de ajustar os padrdes de sombra
no chdo. Veja como Paul Strisik fez
isso em sua pintura (a direita).

Controle dos tons

Na hora de aplicar as cores, talvez
sua maior dificuldade seja definir os
tons: as fotografias tendem a *‘per-
der’’ as gradagoes sutis de tom tanto
nas areas iluminadas como nas som-
breadas. Isso ocorre principalmente
quando a foto ¢é tirada em condigdes
de forte iluminagdo — nesse caso, ha
o risco de pintar as sombras escuras
demais e as partes iluminadas desco-
radas, comprometendo o equilibrio
geral da pintura.

Supere esse problema tirando uma
série de fotos, com exposicoes dife-
rentes, da mesma cena. Numa foto
superexposta, as partes iluminadas
parecem descoradas, mas as sombras

A esquerda: Neve, comego da
primavera, de Paul Strisik,

30 x 51 cm, dleo sobre tela. As folos
em preto e branco facilitam a
definicdo do padrao tonal e ddo maior
liberdade na selecdo das cores. Aqui,
o artista acrescentou vida & cena
mudando a estagdo para inverno e
criando contrastes de cor.




Acima; Degelo de marco, de Paul
Srrisik, oleo sobre tela, 51 x 76 cm.
Observe o que a camara registrou

fa direita), e veja quantas modificacdes
Soram introduzidas — incluindo as de
perspectiva, padrdo de luz e detalhes.

exibem maior numero de detalhes;
numa foto subexposta, sdo as som-
bras que parecem escuras, vazias, en-
quanto as dreas iluminadas mostram-
se mais nitidas. Evite tirar fotos ao
meio-dia, quando o contraste entre
<laros e escuros é mais acentuado. A
melhor hora para conseguir fotos
com boa exposicdo € no meio da ma-
nhd ou no fim da tarde.

Se vocé encontrar problemas com
uma foto gue ndo tem detalhes nas
sombras nem nas dreas iluminadas,
nao se desespere: complete essas
dreas vazias usando a imaginacdo.
Procure na pintura indicagdes do que
poderia estar 1a ou tente lembrar-se
do que viu na cena ao fotografd-la.
Mas tenha o cuidado de manter o
equilibrio tonal geral.

Fotos em preto e branco

As fotos em preto e branco permitem
identificar melhor os tons e dédo
maior liberdade na escolha de cores.
Convém tomar como base as cores
reais da cena; mas vocé pode exagerd-
las ou altera-las para que fiquem ade-
guadas as suas necessidades artisti-
cas. Desde que vocé ndo carregue de-
mais na intensidade das cores que fa-
zem parte de seu esquema, os olhos
do observador aceitardo uma ampla
gama de cores.
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Exemplo: drvores no inverno

‘j.'k SELECIONE OS DETALHES
Compare a fotografia acima com a
pintura ja pronta (pagina 34). Vocé
notard gue o artista omitiu a maioria
dos detalhes — como o grande
numero de arvares, arbustos e
pequenos galhos saindo da neve.
Este & um bom exemplo a seguir:
omita os detalhes desnecessarios,
gue deixariam sua pintura
confusa, e trabalhe com pinceladas
simples, para transmitir melhor o
padrdo geral.

Ao pintar com base numa fotografia,
é preciso realizar um bom planeja-
mento prévio. Neste exemplo, o ar-
tista S. Allyn Schaeffer ilustra as di-
versas fases do processo de adaptar
uma foto para criar uma vista mais
artistica da paisagem.

A foto escolhida é de uma cena de
inverno (acima). Comece estudando
cada elemento separadamente e de-
cida que mudancgas devem ser feitas
na composi¢do ou nos detalhes.

As drvores: Os Unicos detalhes que
faltam sdo as gradacdes tonais na cas-
ca das drvores, principalmente os
tons escuros da arvore grande. Pro-
cure ser criativo com suas cores: ten-
te imaginar que tonalidades vocé ve-
ria se estivesse ao lado da arvore real
e pinte-as. Exagere os tons médios,
fazendo-0s um pouco mais claros do

que na foto, e reforce os escuros. O
resultado deverd ser uma drvore tri-
dimensional, colorida.

O chio: Altere também os padrdes de
luz no chéo, para dar maior interes-
se ao primeiro plano. Mas nio colo-
que as cores ao acaso — procure mo-
delar a superficie do chdo em termos
de tons. Na foto, por exemplo, mal
se pode distinguir a subida do mor-
ro: portanto, use luz e sombra de ma-
neira eficiente para destacé-la,
Lembre-se ainda de que pode haver
buracos ou sulcos embaixo da neve
— use diversos tons para indicar on-
de eles estdo.

O céu: Use a imaginagdo para modi-
ficar também o céu, que, na foto,
produz pouco estimulo visual. Alte-
re os padroes das nuvens e exagere as
cores.




1. O esbogo da composicio

Comece desenhando a carvio os
principais elementos da composicdo.
Use tragos soltos, dgeis, procurando
transmitir o movimento das nuvens
¢ as linhas ritmicas das drvores.

~ Com um pincel pequeno redondo
de cerdas, cubra as linhas do seu de-
senho com cor rala. Terra-de-sombra
queimado, terra-de-siena queimado
ou azul-cobalto determinardo o pa-
drdo de cor da cena.

2. Pinte o céu

Dilua azul-certleo e branco com bas-
tante preparado até obter uma con-
sisténcia fina; usando um pincel oval
chato médio, cubra as partes mais
claras do ‘céu com essa mistura.

Complete as dreas escuras do céu
com azul-cobalto, diluido exatamente
da mesma maneira. Se o azul ficar vi-
vo demais, suavize-o com um pouco
de alaranjado.

Nas duas 4dreas, mantenha suas
pinceladas livres e vigorosas, de ma-
neira a expressar o movimento das
nuvens. Varie também ligeiramente
os tons de cada drea.

Dilua terra-de-siena queimado de
modo semelhante e comece a comple-
tar o primeiro plano.

1
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3. Refine o céu

Continue a pintar o céu com 0§ mes-
mos azuis da etapa 2, desta vez
diluindo-os com preparado numa
consisténcia bem mais espessa. On-
de for necessario, acrescente branco
para clarear os azuis, e toques de
carmim-alizarin para captar a luz ro-
sada do céu.

Comece a formar as nuvens usan-
do branco com um toque de amarelo-
ocre, Use tinta mais consistente nas
areas iluminadas.

Depois de completar o céu, deter-
mine o esquema de cores para o res-
tante da pintura. Dilua terra-de-siena
queimado com um pouco de prepa-
rado e entdo passe-a com pincel seco
nas extremidades dos galhos das ar-
vores grandes, para sugerir os galhos
mais finos.

Misture azul-cerileo com branco,
e aplique essa mistura sobre o primei-
ro plano, para sugerir a cor da neve.
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4. Complete a pintura

Pinte os troncos das 4drvores com
terra-de-sombra queimado como cor
basica — ajustando-a com preto ou
branco, se necessario. Lembre-se de
avaliar os tons das misturas em rela-
¢do & cor do céu, para conseguir con-
traste suficiente. Passe essa cor escura
no céu enquanto ele estiver ainda
umido, para obter contornos suaves.

Agora misture azul-cobalto, car-
mim-alizarin e branco, formando
cinza-pdlido, e cubra a casca restan-
te da drvore grande e os tons médios
na drvore morta do primeiro plano.

Com uma mistura de amarelo-ocre
e branco, cubra os claros no tronco
da drvore morta (acima).

Cubra a drea sombreada da neve
com uma mistura pdlida de azul-
cerileo e branco. Para as dreas cla-
ras, prepare uma mistura de branco
com um toque de amarelo-ocre e ou-
tra de branco com carmim-alizarin.
Use-as para mostrar os reflexos do
sol quente na superficie, relacionando
assim a neve com o esquema geral de
cores da pintura (veja a direita).

Finalmente complete a drvore
grande trabalhando os galhos com
pincel seco em amarelo-ocre.

MATERIAL EMPREGADO

Tela montada sobre prancha,

de 41 x 33 cm.

Uma selegdo de pincéis de cerdas,
incluindo um pegueno redondo e um
oval chato médio, além de um pincel
de marta redondo para os detalhes
menores,

Um bastdo de carvio.

Paleta de oito cores:

azul-cobalto, azul-cerlleo,

branco, carmim-alizarin,
terra-de-sombra queimado,
terra-de-siena queimado,
amarelo-ocre e preto.
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Pintura de flores

Pintar flores pode dar a impressdo de ser algo rela-
tivamente fécil. Na verdade, porém, elas constituem
um dos motivos que maiores armadilhas colocam
para os principiantes.

A principal dificuldade da pintura de flores estd
na interpretacdo. As vezes, a liberdade de tratamen-
to € levada longe demais, comprometendo o dese-
nho — e o resultado acaba sendo um borrio colo-
rido, que transmite muito pouco ao observador,
Por outro lado, se o trabalho de desenho for ex-
cessivamente detalhado, a pintu abara perden-
do sua forca e correrd o risco de ficar parecida com
uma ilustracdo de enciclopédia de boténica

A solugdo esta em ser seletivo. Assim, decida des-
de o inicio qual o aspecto de seu motivo floral que
vocé deseja enfatizar — e entdo procure pinta-lo
com precisao.




Motivos

Vale a pena observar os pontos des-
critos a seguir, a0 compor uma pin-
tura de flores. Evite, porém, enfati-
zar mais de dois deles na mesma pin-
tura, pois vocé correrd o risco de per-
der de vista seus objetivos principais.
Cores: Flores permitem combinagdes
_de cores praticamente ilimitadas.
Mas, para obter melhores resultados,
siga um esquema de cores definido.
Cores harmoniosas sempre ficam
bem em pinturas de flores (veja a es-
querda), mas areas uniformes de co-
res primdrias e secunddrias podem
criar um efeito muito mais vivido e
audacioso (veja a direita), desde que
as combinagoes sejam simples. Siga
o exemplo de Matisse e experimente
pares de cores complementares sim-
ples (como vermelho e verde). Mini-
mize os detalhes boténicos, para que
as cores possam falar por si mesmas.
Formato da corola: Muitas vezes o
formato da corola das flores é mais
interessante que suas cores; neste ca-
50, concentre-se nele e deixe a folha-
gem apenas sugerida. Procure repro-
duzir corolas de flores em diferentes
estagios de abertura e coloque nas pé-
talas algumas gotas de umidade, que
refletem a luz.
Folhagem: A variedade de formas e
cores, encontradas na folhagem, ofe-
rece bom campo para exploracio ar-
tistica. O emaranhado de folhas as
vezes forma padroes de cor comple-
xos e da oportunidade de trabalhar
com uma variedade de verdes sutis.
Em outras ocasides, as formas sdo
fortes e definidas e vocé pode realca-
las colocando-as contra um fundo
claro ou suavizado.
Contrastes tonais: Num arranjo de
flores, os padroes de luz e sombra
sdo, em geral, bastante acentuados e
podem ainda ser exagerados, para
dar maior impacto & composigdo.
TFexturas: Cabos lisos, folhas brilhan-
tes, pétalas delicadas semitransparen-

A esquerda: Jardim de maio, de Maria
Oakey Dewing, 1895, dleo sobre tela,
60 x 82 em. Detalhe mostrado abaixo.
A énfase aqui estd nas flores: note
com que cuidado elas foram
desenhadas, em comparagdo com a
folhagem que as rodeia. A tela
levemente raspada dd um foque
impressionista a este belo exemplo de
desenho seletivo.

tes — tudo isso pode ser aproveita-
do para criar uma pintura centrada
no contraste de texturas.

O procedimento de pintura
Antes de mais nada, vale a pena gas-
tar um pouco de tempo no arranjo
das flores, para ressaltar as qualida-
des que vocé quer enfatizar em sua
pintura.

Em seguida, faga um esboco pre-
liminar, que capte esses detalhes; mas
ndo se preocupe demais com a preci-
sdo de detalhes nesta etapa.

Finalmente, aplique a tinta, estu-
dando muito bem cada pincelada, an-
tes de aplicé-la, e fazendo revisdes na
tela a intervalos freqiientes, para con-
servar a unidade da pintura.

Acima: Um trabalho a dleo, direto e :
audacioso, de Kevin Kennedy, onde a 8
cor é o tema principal. Este estilo de

pintura de flores baseia-se em dreas de g
cores uniformes, pintadas de maneira il
simples e complementadas por uma ¥
composigdo sem rebuscamenios — 1
note a auséncia de detalhes botdnicos.
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Pinceladas para flores

Note a variedade
de cores das
flores: elas néo
580 50 amarelas
— ha togques de
laranja & alé de
verde, nos lugares
onde a luz é
refletida das folhas
mais proximas.
Reproduza este
efeito migturando
as cores de
maneira agil na
paleta e
“brincando’” com
elas sobre a tela.

Sa a flor da frente
& toda detalhada
— & mesme assim
gada pétala @
constituida por
uma so pincelada,
VIQO[DSB_ com um
reflexo aplicado no
alto, com tinta
espessa. Para criar
os reflexos misture
branco e
amarelo-cadmio e
aplique essa
mistura sobre as
pinceladas ja feitas
na tela.

Além de cuidar muito bem da com-
posi¢do, para o sucesso na pintura de
flores, é preciso dar especial atencdo
4 maneira de aplicar a tinta sobre a
tela.

Se sua intengdo ¢ enfatizar a cor,
procure fazer um trabalho simples de
pincel, deixando assim gue a forga de
seu desenho capte a atengdo do ob-
servador.

Mas se vocé pretende um resulta-
do final mais realista, suas pincela-
das terdo que apresentar grande va-
riedade de texturas e efeitos.

. A esquerda: Meus girasséis, de Emile

Gruppé, oleo sobre tela, 61 x 51 cm.
Detalhe mostrado abaixo.

Como regra, é melhor trabalhar do
escuro para o claro — em outras pa-
lavras, da folhagem para as corolas
das flores —, de modo que suas pin-
celadas finais possam ser reflexos for-
tes e grossos, aplicados sobre as ca-
madas subjacentes, permitindo assim
que elas reflitam a luz caracteristica
dos arranjos florais.

Também vale a pena guardar suas
pinceladas mais vividas para as dreas
que vocé quer enfatizar, deixando as
cores restantes mais ralas e uni-
formes.

Isto se aplica particularmente ao
fundo, que pode facilmente compe-
tir com o delicado motivo do primei-
ro plano e deixar a pintura sem pro-
fundidade.

ik 2 *t" (s girassois do
T R fundo sdo menores
e e e pintados de
ALt manegira mais
s= o+  sgolta; cada fior e
composta de
apenas algumas
pinceladas

05 olhos se

impressao de
profundidade,

grandes. Com isso,

concentram na flor
do primeiro plang,
criando uma falsa

Agui, as pinceladas
tém aspecto vivido.
maovel, sugerindo
gue pétalas e
folhas se
movimentam em
direcdes diversas
E essa impressao
de movimento que
ajuda a dar vida as
pinturas de objetos
animados




Exemplo: flores em vaso redondo

Neste exemplo relativamente simples
de natureza-morta, as corolas das flo-
res constituem o ponto focal. Por is-
s0, o artista George Cherepov com-
plementou suas formas arredondadas
com um vaso de formato adequado
e escolheu um fundo neutro, pédlido,
que valoriza as cores vibrantes, em
vez de competir com elas.

1. Esboce as formas bdsicas

Dilua um pouco de preto (ou outra
cor bem escura) com bastante prepa-
rado e use um dos seus menores pin-
céis de cerdas para fazer os contor-
nos basicos do vaso e das corolas das
flores. Faca os ajustes necessarios
com a tinta ainda bem diluida. Em
seguida, cubra algumas das linhas
COM cOr um pouco mais espessa, pa-
ra firmar a composigdo.

Nio se preocupe em conseguir uma
base tonal — determine j4 desde o
inicio as cores das flores.

2. Pinte as cores

Com a ponta de um pincel de cerdas
redondo n.° 7 ou n.° 8 aplique leve-
mente as cores das flores. A precisdo
das formas das pétalas nio € funda-
mental: mais importante ¢ manter as
pinceladas espontdneas, para que as
misturas fiquem puras e fortes na
tela.

As flores vermelhas sdo em
vermelho-cadmio e carmim-alizarin,
com toques de azul-ultramar nas
4reas sombreadas. Para as flores cor-
de-rosa, use uma mistura dessas trés
cores com bastante branco.

A flor alaranjada é feita com uma
mistura de vermelho-cidmio e
amarelo-cddmio, com um pouco de
branco; as flores amarelas sdo pinta-
das com amarelo-cadmio e branco,
adicionando-se toques de azul-
ultramar e terra-de-sombra queima-
do nos escuros.

Complete esta etapa pintando o va-
s0 com uma mistura de azul-ftalo,
terra-de-siena queimado e branco.
Quando tiver determinado a cor ba-
sica, defina melhor a forma com pin-
celadas leves de branco e terra-de-
siena queimado, trabalhando molha-
do-no-molhado.
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3. O fundo e o primeiro plano

Continue a desenvolver as cores ba-
sicas das flores, trabalhando as pin-
celadas de modo que a forma e a di-
recdo das pétalas fiquem gpenas su-
geridas — em vez de defini-las com
exatiddo. Pinte a flor mais escura
com uma mistura de azul-ultramar,
carmim-alizarin e branco; misture en-
tdo um pouco de verde-esmeralda
com um toque de terra-de-siena quei-
mado e aplique pinceladas dessa mis-
tura para sugerir a folhagem.

Para o fundo, prepare diversas
combinagdes bem ralas de azul-ultra-
mar, vermelho-cddmio, amarelo-ocre
e branco. Aplique-as com pinceladas
curtas e rapidas, para dar um pouco
de textura a esta drea neutra.

Empregue a mesma técnica no pri-
meiro plano, usando uma mistura de
amarelo-cddmio e branco, com to-
gues de terra-de-siena queimado nas
dreas sombreadas.

4. Reforce as flores

Mude para um pincel redondo de cer-
das menor — o n.? 5, por exemplo
— ¢ pinte as flores brancas; use uma
mistura de branco e amarelo-ocre pa-
ra 0s claros; para os escuros, acres-
cente azul-ultramar e terra-de-siena
gueimado.

Usando o mesmo pincel, acrescen-
te alguns toques dessa mistura as co-
rolas das flores, escurecendo-as on-
de for necessario reforcar as formas.
Em seguida, passe algumas pincela-
das alternadas de azul-ultramar e
terra-de-siena queimado no primeiro
plano, para sugerir as pregas na toa-
lha da mesa.

Reforce a modelagem do vaso es-
curecendo sua parte lateral com a
. mistura de azul-ftalo, terra-de-siena
queimado e branco, reduzindo desta
vez a proporgdo de branco.

Finalmente, use um pincel redon-
do de pélos macios e uma mistura
fluida de terra-de-siena queimado ¢
azul-ultramar para ‘‘desenhar™ os
miolos das flores; ao mesmo tempo,
sugira as pétalas de maneira solta.




5. Refine os detalhes

*Nesta altura do trabalho, sé falta re-
tocar alguns detalhes com um pincel
redondo de pélos macios e ajustar as

cores das flores.
Mantenha os detalhes das pétalas

restritos, sugerindo-os em vez de
desenhd-los com rigor; portanto,
concentre-se nas sombras formadas
pelas suas bordas, e ndo nas bordas
propriamente ditas. Se, mais tarde,
vocé achar que as cores subjacentes
ficaram sem vida, retoque-as, usan-
do as misturas originais.

Dé melhor defini¢do as corolas das
flores, preenchendo alguns dos espa-
cos entre elas com pinceladas soltas
da mistura verde da folhagem —
verde-esmeralda, amarelo-cadmio e
azul-ultramar. Refine mais ainda a
pintura ajustando os escuros do fun-
do e do primeiro plano com versdes
mais escuras das misturas originais.
Use uma mistura de verde para apro-
fundar a sombra do vaso.

Finalmente, misture branco com
um pouco de amarelo-ocre e passe-o
nos reflexos vivos das pétalas.

MATERIAL EMPREGADO

Tela montada sobre prancha, com
35,5 ¥ 35,5 cm.

Dois pincéis redondos de cerdas —
umn.® 7 ou 8 e outro n.® 5 — e um
pincel redondo misto de marta
pequeno.

Preparado para diluir a tinta.

Paleta de 11 cores: azul-ftalo,
vermelho-cadmio, amarelo-cadmio,
terra-de-sombra gueimado, verde-
esmeralda, terra-de-siena gueimado,
preto, brance, azul-ultramar, carmim-
alizarin e amarelo-ocre.
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Paisagens com neblina

SUAVIDADE

Para reproduzir a neblina de modo
convincente, vocé precisa pintar as
formas com suavidade. Ejs algumas
maneiras de fazé-lo:

Esfume a primeira camada de
tinta sobre um fundo colorido — a
cor fragmentada do esfumado
deixara entrever o tom do fundo.
Exagere um pouco na intencéo de
suavidade e vocé conseguira o efeito
certo; mas restrinja-se a uma ou
duas camadas de tinta, sendo a
pintura ficara grossa demais.

Esfregue a pintura com jornal ao
fim de cada sessdo.

Aplique a tinta com uma espétula
€ remova o excesso em seguida.

Aproveite ao-mdximo o pincel
seco para obter efeitos suaves.

Arranhe a tinta ainda Umida com a
ponta do cabo do pincel (faga-0 com
movimentos répidos); repita a
operacéo, desta vez com tragos
perpendiculares aos originais. Esta é
uma maneira pratica de clarear a
COr numa area peguena,

Néo exagere na nitidez e nos
detalhes da pintura.

Pinte sobre a superficie ainda
Umida (veja pagina seguinte).
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Pintar cenas com neblina é um desa-
fio fascinante para quem trabalha
com dleo. E preciso grande poder de
observagdo para recriar na tela toda
a envolvente ambientacdo que a ne-
blina confere a uma paisagem. E, pa-
ra conseguir bom resultado, voce te-
rd que empregar virtualmente todo
seu repertorio de pinceladas e de téc-
nicas de mistura de cores.

Controle da cor

Em geral, a neblina e a névoa tendem
a um cinza ou cinza-azulado frio, e
fazem com que os objetos que sdo
vistos através delas adquiram tam-
bém cor fria. A tnica excegdo é o
nascer ou o por-do-sol; em ambos es-
ses casos, tanto a névoa como todos
os objetos que estiverem de frente pa-
ra a luz parecerdo mais quentes (o
exemplo da pdgina 45 ilustra bem este
aspecto). _

A neblina também reduz o brilho
das cores; portanto, vocé precisard
suavizar suas misturas, para chegar
a intensidade certa. Se ndo tomar cui-
dado, podera criar esquemas de co-
res pouco harmoniosos. Uma precau-
¢do interessante para evitar proble-
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mas com cores € limitar sua paleta a
apenas trés cores primdrias, mais pre-
to e branco (evite cores berrantes, que
podem comprometer o efeito suave
que vocé procura). .

Outra precaugido util é usar uma
paleta bem apagada. E, no caso de
cores vivas, como azul-ftalo, vocé po-
de atenuar sua intensidade acrescen-
tando uma quantidade suficiente da
cor complementar,

Ao clarear as cores, lembre-se tam-
bém de suaviza-las. O melhor méto-
do de clarear cores para pintar uma
cena com neblina € acrescentar bran-
CO; mas se, mesmo assim, a tonalida-
de da mistura ficar muito intensa,
adicione um toque da cor comple-
mentar,

Outra dica para conseguir um bom
contreole da cor é trabalhar sobre fun-
do colorido, que lhe permitira julgar
melhor o tom e a intensidade das di-
versas cores. Uma cor de fundo bas-
tante eficiente para cenas de neblina
¢ o terra-de-sombra natural, diluido
com terebintina até ficar mais ou
menos préximo da cor de casca de
batata.

As gradacdes de tom

A neblina tende a fazer com que os
escuros fiqguem bem mais claros, mas
praticamente ndo afeta o tom das co-
res claras.

Para conseguir o efeito certo na te-
la, tenha sempre em mente a necessi-
dade de reduzir a variedade tonal das
suas misturas. Primeiro, decida se o
tom que predominard em sua pintu-
ra serd alto, baixo ou médio; depois,

A esquerda: Nesta marinha, o artista
Roger W. Curtis pintou a névoa com
uma fina veladura de verde-esmeralda
e carmim-alizarin. Em seguida,
removeu parte da veladura no
primeiro plano para acentuar as cores
esmaecidas e as formas suaves &
distdncia,

A direita: Fim de inverno, de John
Henry Twachtman, dleo sobre tela,
56 x 76 cm. Detalthe mostrado acima.
Note como o artista esfumou a cor,
deixando o fundo aparecer em vdrios

. pontos, para criar um efeito suave de

neblina. Veja também como as drvores
apresentam um minimo de detalhes.

i
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simplesmente procure manter as mis-
turas dentro da gama tonal escolhida.

Outro recurso til é pintar as co-
res mais claras do que sdo na reali-
dade, a fim de ressaltar-lhes a suavi-
dade. Comece por preparar seu escu-
ro mais profundo e entdo clareie a
mistura em cerca de vinte por cento.
Em seguida, clareie os outros tons
proporcionalmente, com excecdo dos
claros, que, no maximo, poderdo ser
um pouquinho mais claros.

Procure conservar sempre as rela-
¢des originais entre os tons, manten-
do-0s em harmonia. Lembre-se tam-
bém de que as gradagdes tonais — ou
seja, as diferencas entre um tom e ou-
tro — devem ser bem sutis.

am T. Evans

Mational Museum of American Art, doagéo de Wi
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Pintura sobre tinta umida
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O artista usou tinta espessa e mais clara
sobre o topo da montanha, para indicar a
neblina. Vocé pode misturar as cores nas
bordas enguanto a tinta debaixo estiver
tmida.

Uma das melhores maneiras de se conseguir o aspec-
to suave da neblina é trabalhar as cores ainda imidas,
umas sobre as outras: esta abordagem direta, alla pri-
ma, possibilita misturar a tinta fédcil e suavemente, ¢
borrar as formas onde vocé julgar necessdrio.

Em geral, ¢ melhor comegar com os tons médios e -

aplicar os escuros e os claros sobre a cor ainda umi-
da. E importante exagerar a suavidade — veja no de-
talhe abaixo como o artista Emile Gruppé sugere os
grupos de drvores, pintando apenas suas silhuetas, e
como as distingdes entre as diversas formas se limi-
tam a leves mudangas de tom.

A esquerda: Dia de neblina, Vermont, de Emile Gruppé,
dleo sobre tela, 64 x 76 em. Detalhe mostrado abaixo.

A area inteira foi coberta por um tom
médio, sobre o gual aplicou-se uma cor
mais escura {(com a tinta de baixo ainda
umida). Esta é a maneira mais facil de
obter suavidade de formas. \

A névoa elimina todas as diferengas tonais
fortes, mas as leves variagdes de tom sdo
suficientes para tornar visivel a silhusta

dos diversos grupos de arvores.




Exemplo: névoa matinal

Pintar névoa ou neblina exige uma
habilidade especial: manter o tempo
todo a suavidade de formas e cores.
No exemplo pratico destas pdginas,
S. Allyn Schaeffer mostra uma das
abordagens possiveis para pintar a
névoa matinal.

Depois de trabalhar o fundo, pin-
te sobre a superficie imida, aplican-
do os claros sobre os escuros, Lem-
bre-se de deixar suas misturas esmae-
cidas; no caso de cores de tubo in-
tensas, como azul-ftalo e amarelo-
cdadmio, as misturas podem precisar
de um toque da cor complementar,
para reduzir seu brilho (se vocé nio
levar isso em conta dificilmente con-
seguira pintar uma neblina convin-
cente),

Compare a foto original da cena
com a pintura pronta e note como o
artista reduziu deliberadamente a va-
riedade tonal, clareando os troncos
das arvores — e, conseqiientemente,
aumentando o efeito de névoa. Ob-
serve também como ele acentuou a
delicada luz matinal amarela do sol,
que brilha através da névoa.

1. Esboce a composi¢ao

Com um bastdo de carvido, desenhe
cuidadosamente os troncos das drvo-
res — inclusive os detalhes das mais
distantes — e esboce as formas da ra-
magem. Com um desenho bastante
preciso a sua frente, vocé poderd con-
centrar toda a atengdo no trabalho de
captar a atmosfera da névoa. Aplique

um fixador em spray sobre o desenho
€ espere secar.

Em seguida, pegue um pincel mé-
dio redondo de cerdas e cubra toda
a tela com uma aguada de amarelo-
ocre bem diluida com terebintina:
aplique a cor de forma irregular, pa-
ra que fique mais escura em alguns
pontos. Lembre-se de que esta agua-
da inicial determina o espirito da pin-
tura, formando um brilho quente,
que transparece através das cores so-
brepostas.

Deixe a pintura secar antes de con-
tinuar.

Foto: John Shaw

MATERIAL EMPREGADO

Painel preparado, com cerca de

19 x 28 cm.

Uma seleg¢do de pincéis redondos de
cerdas e de marta, pequenos e
medios.

Um bastdo de carvao natural.
Fixador em spray.

Paleta de dez cores: amarelo-ocre,
brance, terra-de-sombra gueimado,
preto, azul-ultramar, laranja-cadmio,
azul-ftalo, terra-de-sombra natural,
amarelo-cddmio e carmim-alizarin.
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2. A variacio tonal

Com um pincel redondo de cerdas,
pinte 0s escuros dos troncos das 4r-
vores da frente com uma mistura de
terra-de-sombra queimado e branco.
Nesta fase, é melhor trabalhar com
tinta bem rala; portanto, continue a
dilui-la apenascom terebintina. Dei-
Xxe 0 amarelo-ocre transparecer nas
areas claras, para transmitir a impres-
sdo sutil de que a luz solar estd sen-
do filtrada pela névoa.

Prepare uma mistura azul-pélida,
usando preto, azul-ultramar e bran-
€0, com um toque de laranja-cadmio,
e dilua-a com terebintina. Passe-a so-
bre o céu por entre as drvores, dei-
xando que o amarelo-ocre seja filtra-
do em alguns lugares.

Pinte o sol amarelo-pélido, por
trds das drvores, com uma mistura de
amarelo-ocre e branco.

3. Crie perspectiva aérea

Mude para pincéis mistos de marta e
prepare uma mistura azul-palida,
*fria, de azul-ftalo, branco ¢ um pou-
co de preto. Desta vez, dilua a cor
com preparado, deixando-a com uma
consisténcia algo espessa. Use esta
mistura para pintar as arvores no ho-
rizonte, de maneira que parecam
recuar,

Agora pinte os troncos das drvo-
res usando misturas marrom-arroxea-
das de carmim-alizarin, azul-ftalo,
amarelo-ocre, preto e branco. Teste
todas as misturas antes de aplicd-las:
adicione mais preto as cores que fi-
cardo na frente, e clareie com bran-
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co as cores do plano intermedidrio.
Ao mesmo tempo, mantenha todas as
misturas esmaecidas, com uma tran-
sicdo uniforme de tom — que, afinal,
€ 0 que cria a sensacio de um am-
biente enevoado.

Cubra a dgua do primeiro plano
com pinceladas curtas e horizontais
de uma mistura azul forte (azul-ftalo,
preto e branco). Acrescente os refle-
x0s das arvores, trabalhando sobre
esta camada ainda umida, com as
misturas dos troncos das drvores.

Cubra a ramagem distante, no ho-
rizonte, com a mistura azul da 4gua.
Entdo, comece a fazer a ramagem
com tragos curtos de uma mistura
cinza (preto, branco e azul-ftalo).

4. Refine os detalhes

Aprofunde a cor do céu com uma
mistura de amarelo-ocre, terra-de-
sombra natural e branco.

Adicione amarelo-cddmio & mistu-
ra cinza da ramagem da etapa 3, pa-
ra produzir um verde fraco. Use-o
para pintar a ramagem, trabalhando
com pinceladas curtas sobre o céu
ainda umido. Ndo pinte folhas isola-
das; sugira conjuntos de folhas apli-
cando a tinta pontilhada e borrando-
a com o dedo em alguns lugares.

Use verdes semelhantes para pin-
tar a relva e os arbustos baixos, as-
sim como seus reflexos na dgua. Co-
mo detalhe final, acrescente alguns
galhos finos.
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National Museum of American Art, doacdo de Irving R. Wiles

Pintar um retrato de corpo inteiro €,
sem duvida, um dos desafios mais es-
timulantes para quem trabalha com
tinta a 0leo. Vocé precisard exercitar
toda a sua habilidade em fazer retra-
tos e terd de lidar ainda com algumas
complica¢oes adicionais — as roupas,
o fundo, a pose —, o que constitui
uma oportunidade excelente para ex-
plorar as inimeras possibilidades ex-
pressivas da pintura de figuras huma-
nas. Além disso, cada novo modelo
apresenta uma personalidade diferen-
te, e grande parte do interesse dos re-
tratos de corpo inteiro estd em deci-
dir qual a melhor maneira de destaca-
la — explorando a pose, a expressdo
ou o ambiente.

A pose
Em geral, todo modelo assume natu-
ralmente a pose que lhe fica melhor;
portanto, € mais conveniente aceita-
la do que interferir nas inclinacdes
naturais do modelo — isso poderia
resultar numa pose artificial e desa-
jeitada, que provavelmente seria
transposta dessa maneira para a tela.
Mesmo assim, vocé terd que deci-
dir se o modelo ficard em pé ou sen-
tado. Na maioria das vezes, uma po-
se sentada oferece maiores possibili-

Retratos de corpo inteiro

dades — modelo em postura ereta,
ou inclinado para a frente, ou, ain-
da, com as mios no colo, e assim por
diante. Uma pose em pé fica mais
formal e, do ponto de vista do mo-
delo, € mais dificil de ser mantida por
longo tempo.

Ao decidir a pose, leve em conta
também o seu dngulo de visdo. Vocé
pode escolher uma visdo superior, in-
ferior ou ao nivel dos olhos. Esta iil-
tima € a mais facil de retratar e tam-
bém a mais natural, pois € assim que
vemos as pessoas todos os dias. Em
contraste, a escolha de um nivel di-
ferente costuma criar distorgdes na fi-
gura, que, além de dificultarem o de-
senho, podem acabar desfavorecen-
do o modelo.

A esquerda: John Gellatly, de Irving
Ramsey Wiles, dleo sobre tela,

201 x 97 em. O cigarro na mdo do
modelo atenua um pouco a rigidez e
Jormalidade desta pose.

A direita: Primos, de Charles Reid,
dleo sobre tela, 152 x 127 em. Aqui, a
roupa e as poses bem & vontade
sugerem um alegre ar de
informalidade.

PROBLEMAS AO POSAR

O temperamento orgulhoso e
aristocratico de Betty Wertheimer esta
claramente expresso na pose de seu
retrato, & direita. Contudo, poses
dramaéticas como esta podem criar
diversas armadilhas. Se vocé olhar com
atencdo, vera que a metade superior do
corpo recua do ombro até a cintura.
Um olho inexperiente poderia facilmente
deixar de notar isso, e a pintura se
apresentaria, entdo, “achatada’’, sem
tridimensionalidade.

A opgdo mais segura é escolher uma
pose simples, que esteja dentro de sua
capacidade de desenho. Por exemplo,
faga o modelo sentar-se em posicéo
ereta, com as mios no colo e a cabecga
levemente inclinada — & uma pose
classica, gue quase sempre assegura
resultados satisfatérios.

A direita: Betty Wertheimer, de John
Singer Sargent, leo sobre tela,
128 x 100 cm.
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X% IMAGENS NO ESPELHO

Uma maneira de “aumentar’ a
distancia entre vocé e o modelo &
olha-lo através do espelho: assim, o
modelo parecerd estar duas vezes
mais distante e vocé conseguira uma
reducdo na escala da pintura, que
facilitara seu trabalho.

Y% QUADRICULADO

Se vocé acha dificil manter as
proporgdes corretas ao desenhar
numa escala grande, faga primeiro
um desenho em escala reduzida
sobre papel quadriculado e, em
sequida, copie-o, quadrado por
guadrado, sobre a tela. O uUnico
inconveniente deste procedimento e
gue ele ndo assegura a mesma
espontaneidade do desenho direto.
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Onde cortar o retrato € questdo de
gosto pessoal e de julgamento artis-
tico. Nio se pode dizer que uma vi-
sao de corpo inteiro seja melhor que
uma de trés quartos, nem existem re-
gras que determinem a que altura aci-
ma do joelho deve-se cortar a figura.

Tamanho da tela

A escala de um retrato de corpo in-
teiro ou de trés quartos pressupde que
vocé ir4 trabalhar com telas grandes,
¢ isso pode obrigd-lo a adaptar suas
técnicas de pintura ao tamanho da
tela.

Um bom tamanho de tela para co-
mecar ¢ 60 x 70 cm. Mas a escolha
depende principalmente do tamanho
em que vocé quer pintar o modelo —
tamanho natural, maior ou menor.
Existem muitos argumentos confli-
tantes sobre qual deles ¢ o melhor,
mas, em geral, considera-se mais fa-
cil pintar o modelo ligeiramente me-
nor que o tamanho natural, pois € as-
sim que costumamaos Ver as pessoas
(lembre-se: os objetos parecem me-
nores, quando nos afastamos deles).

Esta escala também é mais facil de
manipular. Se vocé pintar num tama-
nho maior que o natural, ou muito
menor, tera que ficar calculando as
proporcdes — o que ¢ uma compli-
cacdo adicional desnecessaria.

O ideal ¢ pintar o retrato numa sala
grande, para que vocé possa colocar
o modelo a certa distancia e pintd-lo
do tamanho que o v&. Isso assegura
gue a escala ficard correta e elimina
a necessidade de elaborar calculos
complexos.

O desenho

Ao fazer o esbogo inicial, vocé pre-
cisara olhar para a composi¢ao como
um todo. E como a tela ¢ grande, a
inica maneira de fazer isso ¢
afastando-se repetidamente do ca-
valete.

Procure fazer a figura proporcio-
nal e, se achar necessdrio, meca as
distdncias, para assegurar-se de que
estdo corretas. Observe a estrutura do
corpo e verifique a continuidade dos
ossos e dos musculos nas juntas —
como nos joelhos, cotovelos e
ombros.

Preste atengdo também nas pregas
formadas nas roupas devido ao mo-
vimento — por exemplo, pernas de
calcas subindo. Alguns artistas ten-
tam superar esse tipo de problema,
comecando o desenho pelo corpo ¢
colocando depois as roupas por cima.
Experimente fazé-lo e veja se isso fa-
cilita o seu trabalho.

Como lidar com as cores

Ao aplicar as cores, deixe sempre 0s
tons de pele para o fim, pois s80 05
mais dificeis de obter. O melhor pro-
cedimento é pintar primeiro os escu-
ros e em seguida os tons médios; de-
pois de cobrir o fundo, o cabelo e a
roupa, ficard mais facil relacionar os
tons de pele ao ambiente. E, assim
como vocé fez com o desenho, afaste-
se da tela a intervalos freqgiientes, pa-
ra avaliar melhor a forma que a obra
val tomando.

A esquerda: Observe neste retrato de
Joseph Sheppard a continuidade dos
membros por debaixo das roupas. O
brago dobrado, por exemplo, ndo pdra
na beirada do xale — vocé pode segui-
lo até o ombro.




Exemplo: menina na poltrona azul

Um bom retrato desenvolve-se de maneira gradati-
va e légica a partir do desenho inicial. Aqui, o ar-
tista Marcus Blahove exemplifica seu método no re-
trato de uma menina. Talvez vocé ache algumas das
técnicas um tanto complexas — principalmente as
que o artista utilizou para pintar a pele. Neste ca-
so, siga o procedimento geral, mas pinte as dreas
especificas a sua maneira.

Comece a pintura com um desenho a carvio so-
bre a tela e pinte levemente os escuros (ou, se pre-
ferir, faga primeiro um esbogo tonal em papel e
transfira-o para a tela, usando um quadriculado).
Cubra o desenho com fixador em spray antes de
aplicar a tinta.

1. Comece a pintura de base

Prepare uma mistura rala de azul-ceriileo, branco
e um toque de amarelo-ocre. Usando um pincel
grande de cerdas, pinte os escuros e os tons médios
cOom essa cor.

2. Complete a pintura de base

Prepare uma versao mais escura da mistura que vo-
cé usou na etapa 1 e use-a para pintar as dreas som-
breadas por detrds das pernas e do vestido ¢ no ca-
belo. Por enquanto, deixe a tela em branco nos lu-
gares que correspondem as dreas claras.

MATERIAL EMPREGADO

Uma tela preparada ou tela montada sobre painel,
com cerca de 66 x 50 cm.

Carvio.

Fixador em spray.

Pincel misturador em forma de leque.

Uma selecdo de pincéis de cerdas grandes e
médios, e um ou dois pincéis finos mistos de
marta.

Uma paleta de oito cores: azul-ceruleo, branco,
amarelo-ocre, preto, terra-de-sombra queimado,
laranja-cadmio, vermelho-claro e uma destas trés
cores: azul-ultramar, azul-ftalo ou azul-cobalto.
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3. Comece a colorir

Esfume a poltrona com um azul mais intenso — po-
de ser o azul-ftalo, o azul-ultramar ou o azul-
cobalto, misturado com branco.

Misture preto e branco, para obter um cinza-
azulado frio, e use-o para cobrir o fundo e as som-
bras do chédo. Pinte o restante do chdo com um cin-
za mais pdlido.

Cubra o cabelo com uma mistura de terra-de-
sombra queimado, amarelo-ocre e branco. Se ne-
cessdrio, aprofunde esta mistura com um pouco de
preto, para as sombras.

Pinte o livro que a menina tem no colo com uma
mistura de amarelo-cddmio e branco.

Agora, pinte 0s sapatos e as meias — as meias
sdo uma mistura de preto, azul-ceruleo, branco e
amarelo-ocre; 0s sapatos sdo uma combinacio de
vermelho e branco.

Com os tons ¢ as cores que rodeiam a menina ja
determinados, comece a fazer a cor da pele.
Vermelho-claro, amarelo-ocre e branco formam
uma boa mistura bdsica, mas vocé terd que dosar
as quantidades até chegar aos tons ¢ temperaturas
certos. Complete esta etapa pintando as dreas de
sombra e de tons médios do rosto, maos e pernas,

4. Forme as cores

Crie uma mistura pdlida e fria de preto, azul-
ceriileo, branco e amarelo-ocre (semelhante 4 usa-
da nas meias, na etapa 3) e use-a para pintar as som-
bras no vestido. Note que essa mistura azul é a mes-
ma da poltrona, pois o tecido desta projeta um pou-
co de reflexo sobre o vestido da menina.

Agora prepare as cores para fazer os claros do
vestido. Comece avaliando a temperatura exata da
cor da fonte de iluminagdo, e entdo adicione
amarelo-ocre ou alaranjado ao branco, para refle-
tir o calor da luz. Aplique essa cor sobre as partes
restantes do vestido.

Pinte novamente a poltrona com o azul da etapa
3 e comece a definir as almofadas e os contornos
do estofamento.

Passe os tons de pele claros sobre a perna, méos
e rosto e misture-os, para criar tons médios. Em se-
guida, usando um pincel misto de marta, coloque
reflexos na pele e no cabelo.
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5. Refine a cor

Agora é hora de trabalhar sobre a
pintura toda, refinando cores e tons.
Complete os detalhes da poltrona e
trabalhe no vestido com pincéis me-

nores, definindo as pregas e as do-
bras. Faca um broche vermelho.
Nas dreas em que a pele aparece,
use um misturador em forma de le-
que ou a ponta do dedo para fundir

os tons (note como a pintura de base
transforma-se numa cor de sombra),
e refine a modelagem, para definir as
feicdes. Complete o retrato retocan-
do as partes iluminadas.
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PRIMEIRO PROJETO

Uma sugestdo interessante é fazer
sua primeira pintura noturna
retratando uma cena que vocé possa
ver da sua janela. Assim ficara facil
examinar a cena a toda hora para
conferir suas cores e formas,

e vocé ndo tera problemas para
avaliar o resultado da sua pintura
(para facilitar a comparagéo, apague
a luz do cdmodo ao observar a cena
la fora).

Y% AGUA E LUZ

Uma das melhores maneiras de
avivar as cores de uma cena noturna
e incluir a agua na composicao —
um lago, por exemplo. Assim vocé
poderd pintar o padrao das luzes sob
a forma de reflexos cintilantes,
crianda forte contraste com os
escuros em torno dessa area.

Cenas noturnas

Para pintar uma cena noturna, vocé
pode seguir os métodos convencio-
nais, registrando exatamente o que
vé, ou entdo buscar um resultado
mais expressivo, que destaque as ca-
racteristicas de sonho e mistério da
luz noturna. Esta dltima abordagem
estd bem exemplificada nas obras do
pintor vitoriano James McNeill
Whistler, cuja série de Noturnos cau-
sou grande impacto na época (veja
péagina 58). De qualquer maneira,
as duas abordagens constituem um
desafio para sua criatividade.

Padroes de luz
A noite, a lua constitui a principal
fonte de luz — a ndo ser, é claro, nas
areas urbanas. A luz da lua, por ser
um reflexo da luz solar, tende a ser
fraca, e os objetos que ilumina apre-
sentam tom, e intensidade esmaeci-
dos, sem detalhes nas sombras,
Para compensar essa falta de de-
talhes, procure padrées fortes de cla-
ros € escuros, e entio estude a melhor
maneira de arruma-los em uma com-
posi¢do. Note, por exemplo, como
Foster Caddell pinta o reflexo do luar

nas beiradas dos telhados e nos ga-
lhos, na pintura a direita.

Procure tirar o maximo proveito
de qualquer padrdo inusitado de
sombras que vocé encontrar.
Lembre-se de que as sombras proje-
tadas pela iluminagdo de rua em ge-
ral tém esse aspecto inusitado porque
a fonte é baixa, enquanto as proje-
tadas pelas fachadas das lojas e pe-
los luminosos ddo mais brilho e va-
riedade; por sua vez, prédios muito
iluminados freqlientemente apresen-
tam sombras interessantes, direciona-
das para cima.

As cores

Embora as cenas noturnas apresen-
tem cores escuras e apagadas, tome
cuidado para ndo carregar sua pintu-
ra com pretos, azuis e marrons cha-

Abaixo: Os principiantes geralmente
nio percebem as variagées tonais
Hiima cena nOrna e pintam-na com
cores chapadas, uniformes. A pintura
abaixo carece totalmente de atmosfera,
devido & auséncia de reflexos de luz.




pados (veja pagina anterior). O re-
sultado ficard melhor aumentando-se
a variagdo tonal, até exagerando um
pouco as luzes e criando, dessa for-
ma, maior interesse visual. Contan-
to que vocé mantenha as misturas es-
maecidas, a cena ainda conservard a
atmosfera noturna.

Tome cuidado também com a cor
da luz, principalmente se vocé estiver
pintando no local. O luar e a ilumi-
nacdo da rua tendem a deixar tudo

Abaixo: Noturno de inverno,

de Foster Caddell, dleo sobre tela,

60 x 76 cm, Esta versdo melhorada da
pintura & esquerda mostra como os
reflexos, bem colocados, podem fazer
com que mesmo um luar pdlido pareca
mais intenso, em comparacdo com os
tons escuros circundantes.

azulado ou prateado, modificando a
cor local dos objetos. Assim, se pin-
tar exatamente as cores que vé, € pro-
vavel que elas fiquem demasiadamen-
te azuis ou amarelas — e vocé s per-
ceberd isso ao trazer a pintura para
casa. Compense isso acrescentando
toques de uma cor mais quente ou
mais fria as suas misturas, de acor-
do com a fonte de luz existente.

Vocé também notara que a luz das
janelas é quente — uma propriedade
que pode ser enfatizada exagerando
os escuros frios em torno delas.

As formas

Geralmente, a luz noturna nao per-
mite distinguir bem as formas, além
de tornd-las mais achatadas e um tan-
to bidimensionais. Ao modela-las,
vocé pode ater-se as formas e produ-
zir uma versao enluarada de uma pai-

PINTURA EM LOCAQE.O

Pintar uma cena noturna trabalhando
no local &, sem davida, muito
estimulante. Para resolver o
problema de como iluminar sua tela,
vocé pode trabalhar embaixo de
algum poste de iluminagdo, ou, na
sua auséncia, contar com o auxilio
de uma lanterna.

Se estiver trabalhando apenas
com a luz do luar, procure um lugar
em que ela esteja mais forte, e
entdo trabalhe rapida e
vigorosamente — assim vocé ndo
tera muito tempo para se preocupar
com detalhes.
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PINTE UMA ARVORE A NOITE
Para exercitar o controle de tons
escuros, tente pintar a silhueta da
arvore ao lado.

Primeiro, desenhe a arvore com
carvao, cobrindo-a com tinta escura
e rala. Em seguida, cubra a tela toda
com uma cor rala para o céu — use
azul-cobalto e carmim-alizarin, e
lembre-se de graduar o tom & a cor
de cima para baixo.

Adicione um pouco de branco a
mistura do céu e pinte-o novamente,
destacando agora os claros e
escuros gue vocé estabeleceu
na primeira etapa. Em seguida,
pinte a lua.

Cubra a arvore com uma mistura
fluida, transparente, de terra-de-
sombra queimado e azul-cobalto; use
um pincel de marta para fazer os
galhos finos, entrelagados.

Finalmente, depois de pintar a
silhueta basica, acrescente um
pouco de branco & mistura da arvore
e aplique essa cor mais clara sobre
o lado direito do tronco, que reflete a
luz do luar.

sagem convencional, ou entdo criar
uma pintura mais atmosférica, dei-
xando as formas mais achatadas.

Controle dos tons

As cenas noturnas em geral restrin-
gem-se a uma gama estreita de tons
escuros. Por isso, tome cuidado pa-
ra ndo clarear demais os tons ao fa-
zer a distin¢do das formas. A melhor
solucdio é pintar.da maneira conven-
cional — comece com 0s escuros mais
profundos e entdo clareie suas mis-
turas pouco a pouco. Outra possibi-
lidade é tratar os tons como blocos,
e fazer cada um deles ligeiramente di-
ferente do bloco vizinho.

Perspectiva aérea

Em cenas noturnas, a perspectiva aé-
rea ndo sofre nenhuma modificagdo
substancial — os tons ficam progres-
sivamente mais claros em dire¢do ao
fundo. A gama de variagdo, porém,
¢ muito mais estreita; assim, para
conseguir resultados mais interessan-
tes, procure captar efeitos inusitados
de silhuetas tonais, em vez de ater-se
aos detalhes.

O céu, por sua vez, ndo deve ser
pintado de preto chapado; em vez
disso, trabalhe com gradagdes de
azuis profundos, fazendo-os mais es-
curos no zénite.

Na cidade, o céu apresenta efeitos
bastante complexos a noite; portan-
to, examine-o atentamente antes de
comecar a pintar. A iluminagdo da
rua, por exemplo, tende a refletir-se
nas nuvens, dando-lhes um toque
avermelhado: se elas estiverem bai-
xas, esse reflexo serd quase alaranja-
do; se estiverem mais altas, o reflexo
tenderd ao marrom. :

Silhuetas

Para obter um resultado convincen-
te, evite pintar as silhuetas de preto.
O céu azulado d4 um toque da sua
cor complementar as sombras; por-
tanto, vocé deve pintd-las com um
alaranjado-marrom muito profundo
(veja abaixo).

* Use cores transparentes €m suas
misturas, para que essas sombras fi-
quem luminosas e criem maior con-
traste com as luzes mais opacas.

Lembre-se também de modelar as
formas das sombras variando ligeira-
mente os tons; dessa maneira, sua
pintura ganhard em profundidade.

A direita: Neste estudo

a dleo de S. Allyn Schaeffer, as cores
sdo variadas e vividas, apesar da
estreita gama tonal que toda cena
noturna impae.

COMO MANIPULAR A TINTA EM CENAS NOTURNAS

CORES DO CEU
Faca algumas pinturas de céu como
treino, antes de comegar uma cena
noturna definitiva. Experimente uma
mistura de carmim-alizarin, azul-ftalo
e um pouco de branco. Deixe a cor
ficar mais palida em diregéo ao
horizonte, e trabalhe em ziguezague
com seu pincel para conseguir uma
gradagéo uniforme de tom.
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SILHUETAS

Qutro exercicio util & pintar silhuetas.
Lembre-se de que elas tendem a
ficar de um alaranjado profundo, e
que uma cor transparente aumentara
sua luminosidade. Uma boa mistura
& marrom-garanga-alizarin, carmim-
alizarin e amarelg-cddmio profundo
(varie os tons para dar volume &
pintura).

A LUA

Pintar uma lua amarela ndo é tao
facil como parece: se vocé usar
simplesmente branco com amarelo-
ocre, a cor podera ficar viva demais.
Assim, acrescente alguns toques de
azul e carmim-alizarin a uma mistura
de branco com amarelo-ocre — 0O
violeta reduz o brilho do amarelo
sem alterar sua tonalidade.










Reforce os contrastes

Para intensificar os claros e os escuros numa pintura
noturna, procure colocar lado a lado as dreas de con-
trastes tonais mais intensos. Outra maneira de acentud-
los € pintar os claros mais espessos — assim eles irdo
refletir melhor a luz. As duas pinturas destas paginas
exploram muito bem os contrastes. Nio hd preocu-
pacdo com detalhes de forma, mas sim com a mani-
pulacdo de cores, que cria contrastes intensos e uma
forte impressdo de profundidade.

A esquerda: Luar, de Albert Pinkham Ryder,

dleo sobre painel de madeira, 40 x 45 cm. Deta he
acima. Agqui, a lua e seu reflexo sdo intensificados pelos
escuros em volla.

Pdgina ao lado: Noturno em preto ¢ ouro: Foguete
caindo, de James McNeill Whistler, dleo sobre painel de
madeira, 60,3 x 46,6 cm. Whistler usa salpicados grossos
de cor viva para retratar o efeito fulgurgnte dos fogos
de artificio numa noite escura.
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RETRATO OU NAO?

Estes diagramas indicam a

principal diferenga entré um retrato e
uma composicdo com figura
humana: o retrato @ um close-up do
individuo, enguanto a composicao
implica uma visao mais distanie,
onde a pessoa representa uma
atividade ou uma idéia.

S
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Figuras na composicao

Por menor que seja seu tamanho na
tela, a figura humana ¢ sempre o ele-
mento mais forte ¢ mais lacilmente
identificAvel numa composi¢io. Sua
presenca € util para criar um ponto
focal, conferir escala ou simplesmen-
te despertar o interesse do observa-
dor ao indicar uma atividade huma-
na. De qualquer maneira, ela consti-
tui um dos melhores recursos para
dar vida a uma cena inexpressiva.

Ao ser usada como elemento aces-
s0rio da composicao, a figura huma-
na serve mais para transmitir uma
idéia geral do que para retratar uma
personalidade individual. Por isso ¢
importante que esteja integrada ao
conjunto da pintura. Assim, além de
colocar a prova sua habilidade em
manipular tintas, a inclusdo de figu-
ras humanas constitui uma boa opor-
tunidade de exercitar seu senso de
composicdo, pois coloca problemas
bastante especificos, diferentes dos
que vocé enfrenta, por exemplo, ao
pintar retratos.

Escala e espaco

O ser humano adulto s6 pode variar
em altura dentro de certos limites co-
nhecidos — ao contrdrio das arvores
ou prédios e outros objetos produzi-
dos pelo homem. Em razao disso, as
figuras constituem um recurso perfei-
to para indicar a escala. Por exem-
plo, pode-s¢ colocar uma figura pe-
gquena num grande espago aberto pa-
ra enfatizar a idéia de vastidao da
cena.

Procure pintd-las em sua forma ge-
ral: algumas pinceladas de cor para
sugerir cabeca, corpo, bracos e per-
nas sao suficientes para que o obser-
vador retenha uma impressao global
do conjunto de tformas. Use a cor
também para criar contrastes vivos —
colocando, por exemplo, uma figu-
ra em vermelho numa paisagem on-
de predomina o verde.

Figuras humanas em escala peque-
na sdo mais eficazes quando ativas,
como os remadores de Renoir (pagi-
na ao lado). E aconselhavel também
que essa atividade esteja relacionada
com a paisagem — uma boa idéia ¢
esperar gue apareca alguém enquan-
to vocé estd pintando e, entao, in-
clui-lo com rdpidas pinceladas no lu-
gar da composi¢io que julgar mais
adequado.

A direita: Remadores em Chatou, de
Pierre Auguste Renoir, dleo sobre
tela, 81,3 x 100,3 cm. Excelenie
exemplo de como integrar figuras na
paisagem com a cor, o tom e trabatho
de pincel. Tratadas cde maneira 2
impessoal, elas simbolizam o-homem.’
Os remadores ao fundo criam escala

e profundidade.

Figuras maiores criam espacgo e
profundidade, principalmente quan-
do colocadas diante de outras meno-
res ou, entdo, escorcadas. Com a pra-
tica, é possivel planejar isso antes
mesmo de completar o restante da
composicio.

O ponto focal

Vocé pode usar figuras humanas tan-
to para criar como para enfatizar o
ponto focal da pintura. Na maioria
dos casos, & melhor pinta-las sem se
preocupar muito com a precisdo de
detalhes ou em captar a personalida-
de individual.

Uma boa idéia é tratar as figuras
simplesmente em termos de contor-
no, forma e cor, e entdo aplicar a tin-
ta com pinceladas ageis — lembre-se
de que poucas marcas, colocadas nos
lugares certos, sdo suficientes para
sugerir a aparéncia geral. Procure
também trabalhar com ©0s mesmos
pincéis usados em outras partes da
pintura, de modo a obter um resul-
tado uniforme (muitos principiantes
mudam para pincéis menores e, co-
mo resultado, a figura acaba adqui-
rindo uma evidéncia descabida den-
tro da composi¢do).

O desenho

Mesmo que vocé decida pintar as fi-
guras de maneira solta, € essencial
partir de esbocos precisos, que cap-
tem corretamente proporgdes, for-
mas e posicdes dos membros. Se vo-
cé trabalha a partir de poses, procu-
re familiarizar-se com a variedade de
posturas que os modelos podem as-
sumir, para fazer uma escolha mais
criteriosa. Um bom artificio ¢ desen-
volver um repertério ou arsenal de
imagens, que vocé elabore com faci-
lidade, e criar composigcdes juntando
desenhos separados e vendo se fun-
cionam harmonicamente.
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A direita: Artistas de W PA, de Moses
Sover, ‘oleo sobre tela, 92 x 107 em.
Tratando suas figuras de maneira
diferente da usada por Renoir, Sover
lhes dd mais peso ao desenhd-las com
rigueza de deralhes. Embora parecam
sobressair em relacdo ao fundo,
olhando com atencdo vé-se que as
misturas deste sdo repetidas nas dreas
sombreadas da pele.

A composicio integrada
Integrar as figuras na pintura ¢ pro-
blematico até para artistas experien-
tes. Uma boa solugdo para fazer as
figuras parecerem realmente perten-
cer a composicdo € pinta-las com as
misturas basicas de cores que vocé
usou no restante do trabalho. Ou en-
tdo, comecar com uma base tonal e
ir, aos poucos, integrando os diver-
sos elementos, ajustando seus tons e
matizes.

Moses
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Exemplo: interior domeéstico

R s | : S T Jane Corsellis demonstra um méto-
: - do eficaz para relacionar corretamen-
te figura e ambiente. Levando em
conta o tamanho da tela, ela faz um
desenho detalhado a carvdo, resol-
vendo os problemas de composi¢do
a medida que surgem. Seu interesse
principal ¢ captar a iluminacao, usan-
do a figura humana como ponto
focal.

Na etapa trés, a artista decide subs-
tituir o lampido por um jarro. Se- "
guindo seus passos, vocé entenderd
como uma pintura pode ser alterada
drasticamente através das mudancgas
de iluminagio.

1. Pinte as cores principais

Comece a pintar as dreas quentes ¢
frias, mantendo a tinta rala e trans-
parente. Pinte a drea atrds da porta
com violeta-cobalto, combinando aos
poucos com uma mistura roxa de
rosa-garanca ¢ azul-ultramar. Espa-




lhe a cor com um pano, para obter
tons irregulares.

Pinte a porta com azul-ultramar
bastante diluido e retire um pouco da
cor na metade superior, onde a luz
forte do lampido incide com maior
intensidade.

Use misturas semelhantes para as
4reas frias do primeiro plano. Cubra
as partes quentes do chdo e da pare-
de com terra-de-sombra queimado e
as areas frias restantes, mais o vesti-
do, com azul-ceruleo.

Pinte, de maneira solta, o lampido
e a toalha de mesa com rosa-garanca.
(Esse toque de vermelho ajuda a li-
gar a cozinha com os violetas da pa-
rede de outro cdmodo.)

2. Ressalte os tons

Nessa fase, um dos problemas con-
siste em equilibrar a parede esquer-
da com a figura. A solu¢do encontra-
da por Jane Corsellis foi pintar um
papel de parede estampado com lo-
sangos. Nao detalhe os losangos —
sugira vagamente sua forma, usando

uma mistura de terra-de-sombra na-
tural, branco e azul-cerileo (ou azul-
cobalto).

Escureca as sombras nas paredes
com terra-de-sombra queimado e um
toque de azul. Experimente at¢ alcan-
¢ar o tom certo. Em seguida, aplique
terra-de-sombra queimado nas ta-
buas do assoalho.

Pinte a porta e a parede do segun-
do plano, usando nas sombras mis-
turas de vermelho e azul (experimente
antes as cores na paleta); ressalte os
claros com misturas de amarelo-ocre
e branco, e clareie a janela atrds da
figura.

Quando pintar o fundo, desenvol-
va a figura e a mesa. Use as mesmas
misturas, repetindo-as na figura pa-
ra dar unidade (lembre-se de deixar
a pele para o final).

MATERIAL EMPREGADO

Tela preparada, com cerca de

120 x 152 cm ou entao 60 x 76 cm.
(O tamanho maior é igual ao da tela
original, mas talvez vocé ache a
menor mais facil de manipular.)

Um pano.

Uma espatula de paleia.

Uma selec@o de pincéis de cerdas,
incluindo grandes, chatos e filberts
longos, e chatos curtos grandes e
meédios.

Uma paleta de oito cores: violeta-
cobalto, rosa-garanga, azul-uliramar
terra-de-sombra gueimado, terra-de-
sombra natural, azul-cerlleo,
amarelo-ocre e branco,

Régua para transferir o guadriculado.
Papel, carvdo, lapis de carvao,
crayon Conté e giz branco

para desenho.




3. Aprimore as cores

Mesmo nessa fase vocé ainda pode
fazer experiéncias com as cores € a
composi¢do. Jane Corsellis, ao per-
ceber que o lampido na mesa estava
desequilibrando o plano geral de ilu-
minacdo e desvalorizando a figura,
decidiu tird-lo.

Se vocé estd seguindo de perto o
exemplo, raspe o lampido com uma
espdtula. Note como isso altera a ilu-
minagéo. Os claros e as sombras pre-
cisam ficar mais sutis para refletirem
a direcdo da fonte de luz, que esta
oculta e projeta uma iluminacéo at-
mosférica sobre a figura, definindo-
a como o ponto focal da pintura.

Aprofunde as sombras nas pare-
des, tornando-as mais quentes.
Terra-de-sombra natural mais azul-
cerileo proporcionam grande varie-
dade de verdes quentes. Acrescente
alguns toques de violeta para indicar
a cor do papel de parede.

Aprofunde as sombras do assoalho
e acrescente-lhe partes iluminadas,
para reforcar os planos de luz.

Em seguida, trabalhe na figura,
aprofundando as cores das roupas e
da pele. Faga a pele mais esverdeada
na sombra — usando, talvez, o mes-
mo verde das paredes, para unificar
0 esquema de cores.

_ Nio se deixe envolver por detalhes.
E preferivel ater-se aos pincéis maio-
res, e tratar a figura de maneira sol-
ta, a fim de garantir que permanega
integrada na composi¢do.

Finalmente, substitua o lampido
por um jarro branco e dé os retoques
necessirios na mesa e nas dareas
claras.

A direita: Uma noite em casa de Betty
Mundy, de Jane Corsellis, dleo sobre
tefa, 122 x 153 cm.
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LUZ E LOCALIZAGAO

Até drvores de uma mesma espécie
podem parecer diferentes de uma
posigdo para outra, em fungéo das
caracteristicas predominantes da
iluminacgéao.

Em certas regides, onde o sol
brilha a maior parte do ano, mesmo
arvores distantes podem se
apresentar nitidas e isoladas. E, as
vezes, consegue-se ao longe a

mesma nitidez de um primeiro plano.

Por outro lado, nas latitudes mais
elevadas, a iluminacgéo fraca e
acinzentada tende a suavizar e
juntar os tons. O contraste entre
claros e escuros torna-se menos
pronunciado e guase ndo ha
defini¢ao nos objetos distantes.

Pintura de darvores

Arvores constituem motivo muito
popular entre os pintores. Elas tanto
proporcionam estudos fascinantes
cOmo $30 presenga constante na com-
posi¢do de fundos de paisagens. Mas
as drvores podem ser dificeis de exe-
cutar; por exemplo, como trabalhar
com massas de galhos e ramagens ao
mesmo tempo, dando-lhes uma con-
vincente tridimensionalidade?

Simplifique as formas

Comece desenhando a forma comple-
ta de uma arvore. E, ao pintar um
grupo de drvores, ndo tente retratar
uma de cada vez, e sim a forma defi-
nida pelo grupo como um todo.

Conserve essa dimensao de simpli-
cidade enquanto pinta os galhos e a
ramagem. Evite prender-se a peque-
nos detalhes, que acabam impregnan-
do o trabalho de rigidez e artifi-
cialismo.

Impossivel desenhar todos os ga-
lhos; procure, pois, formas gerais e
caracterizadoras — por exemplo, um
feixe de galhos — e retrate apenas is-
s0. Note que os troncos e galhos em
geral combinam linhas curvas e retas;
observe como alguns vergam com o
peso enquanto outros apontam para
o alto.

Ramagem
O mais facil é pintar a silhueta da ra-
magem. Mantenha os contornos que-

brados em agrupamentos irregulares
e deixe o fundo aparecer por entre as
folhas.

Conserve 0§ contornos suaves, evi-
tando carregéd-los demais, sendo o re-
sultado serd uma drvore muito pro-
xima de uma colagem. Dedique espe-
cial aten¢do aos pontos em que hd
contato indefinido com o fundo —
como a base, onde o tronco e parte
da ramagem encontram o chio.

Cor e tom

Em geral as drvores exibem grande
variagdo de tom e com freqiiéncia
contém 4areas surpreendentemente
claras e escuras. Os principiantes cos-
tumam nao dar importdncia a esses
contrastes fortes, mas sdo eles que
gmprestam coeréncia a uma arvore,
conferindo-lhe solidez.

Os mesmos principios se aplicam
a cor. O verde da ramagem de verdo
em geral é uma combinagdo de dife-
rentes tonalidades. Os claros tendem
para um verde quente e quase sem-
pre contém mais amarelo (amarelo-
ocre ou amarelo-cadmio profundo
caem bem); as sombras sdo frias,
verde-azuladas.

A luz também afeta a cor da rama-
gem. No amanhecer, a luminosidade
do sol mostra-se mais fria; e, no en-
tardecer, mais guente. Num dia nu-
blado, os contrastes sdo mais suaves.
As vezes, sombras muito profundas
tornam-se quentes pelo efeito com-
plementar do verde (terra-de-sombra
queimado demonstra bem isso).

Se houver dificuldade em variar os
tons, pinte a silhueta com um ou dois
verdes bdsicos e aplique sobre eles to-
ques de misturas mais complexas.

A esquerda: Neste estudo, o artista
8. Allyn Schaeffer simplificou o
esqueleto complexo de galhos,
mantendo os mais representarivos da
arvore.

Acima, a direita: Foster Caddell
aponta-nos o erro bastante comum de
se pintar uma ramagem com
contornos fortes e coloragdo uniforme.

Embaixo, a direita: The Johnson
Place, de Foster Caddell, dleo sobre
tela, 60 x 76 cm. Bom exemplo de
ramagem desenvolvida suavemente, de
contornos soltos e cores vividas.
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Pinceladas para arvores

Um modo testado e comprovado de
retratar drvores € pintd-las sobre su-
perficie imida. Isso ajuda a manter
contornos suaves e ramagens simples.

Comece pintando o céu; depois a
ramagem, trabalhando sobre o céu
ainda imido. Aplique mais da cor do
céu no contorno das arvores, sobre-
pondo o claro ao escuro, a fim de ob-
ter contornos suaves, soltos. Da mes-
ma maneira, pinte vazios na rama-
gem para mostrar o céu por entre as
folhas. Talvez vocé precise trabalhar
vdrias vezes do claro para o escuro
até chegar ao efeito desejado.

A esquerda: Palmeiras da Flérida,
de Emile Gruppé, dleo sobre tela,
60 x 51 cm.

Pinceladas curtas sugerem as copas das
palmeiras. O pincel sobre o ¢céu ainda

umido deixa um contorno irregular

Trabalhando na superficie ainda Umida,
pinta-se sobre a arvore escura, criando
buracos por onde aparece o céu,

As palmeiras de Emile Gruppé, a es-
querda, constituem excelente exem-
plo desse método de pintura.

Use seus pincéis maiores nesse ti-
po de trabalho, pois eles o for¢ardo
a pintar com simplicidade. Muitas ve-
zes, uma unica pincelada pode suge-
rir grupos inteiros de arvores, como
podemos observar com clareza no de-
talhe abaixo,

Principiantes sdo propensos a usar
pincéis muito pequenos e acabam
presos a mintcias, obtendo uma pin-
tura excessivamente rebuscada. Em
geral, o pincel correto para o traba-
lho é maior do que se imagina. Ex-
perimente vdrios e veja qual deles
propicia melhores resultados.

Um pincel grande obriga a manter a
simplicidade. Agui, uma Unica pincelada
reproduz um grupo inteiro de palmeiras

Com um pincel grande, pinta-se um trago
horizontal na cor do céu sobre as folhas
Depois, cobre-se o galho mais escuro




Arvores de inverno

Ao retratar o esqueleto de uma drvo-
re no inverno, fica mais complicado
manter a simplicidade. Com tantos
galhos mitidos para pintar, sera mui-
to fécil perder-se num emaranhado
de detalhes. A solucéo estd em criar
a impressdo de ramos agrupados.

Um modo de fazer isso € usar a téc-
nica do pincel seco: pinte primeiro o
fundo e espere secar (ou pelo menos
ficar pegajoso); trabalhe entdo com
pincel seco e tinta seca por cima.

Efeito semelhante se consegue ao
pintar sobre superficie umida, desde
que empregando o pincel com cuida-
do. Use um pincel pequeno, redon-
do, e puxe a tinta com delicadeza so-
bre a tela, de maneira que as marcas
desaparegam gradativamente na cor
do céu. Certifique-se de que a tinta
¢ liquida o suficiente para dar-lhe
controle sobre o pincel.

Os galhos elevados sempre pare-
cem mais palidos que os de baixo.
Vocé pode tirar vantagem desse fa-
to, distinguindo-os pela coloragdo.
As pinturas com pincel seco sobre su-

Acima e a esquerda: Estudos de
drvores no inverno, de 5. Allyn
Schaeffer. Note o coniraste entre o
tronco, onde as cores Sdo Mais ricas e
evidentes, ¢ 0s galhos, apenas
sugeridos por pinceladas simples.

perficies imidas produzem tons mais
claros. Misturando, entdo, uma cor
mais clara na paleta e aplicando-a
com algumas pinceladas simples, vo-
cé obtera um efeito realista.

Troncos de drvores

Muitos principiantes pintam troncos
de drvores de marrom, sem dar a de-
vida atencdo a enorme variedade de
cores com que se apresentam. A cas-
ca da arvore acima, por exemplo, po-
deria ter qualquer coloragido, desde
vermelho-tijolo até mesmo cinza-
azulado, dependendo da espécie, da
iluminacdo e da época do ano.

No verdo, as Arvores parecem mais
escuras, ao passo que, durante o in-
verno, sua coloracio real acaba se
evidenciando mais. Pinte normal-
mente do escuro para o claro e apli-
que as cores umas sobre as outras. Is-
so dara destaque a textura da casca.
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Mational Museum of American Art, doagdo da sra. Howard Weingrow

ﬁ REFLEXOS E SOMBRAS

Para iluminar ou sombrear as cores,

acrescente peqguena guantidade de
uma mistura sutil da cor
complementar, que tem a
propriedade de inverter a
temperatura.

Na natureza-morta (& direita) de
lona Fromboluti, por exemplo, as
listas violeta foram colocadas na
sombra com a aplicagdo de uma
camada de amarelo — sua cor
complementar.
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Reproducao de tecidos

Mesmo os artistas mais experientes
sentem um certo desinimo diante da
perspectiva de pintar tecidos, uma
Vez que estes, com seus complexos ar-
ranjos, parecem ndo ter uma forma
claramente definida. Na verdade, os
tecidos assumem a forma daquilo que
envolvem e, para indicd-la, o artista
precisa valer-se de matizes de tons. Is-
so significa que a representagdo dos
tecidos em trabalhos de pintura é, ba-
sicamente, um problema tonal — is-
to é, a localizagdo das sombras e das
areas iluminadas revela, em 1ltima
instincia, as formas. Sendo, para
defini-las, o artista disporia apenas
da padronagem do tecido — quando
houvesse alguma.

Formas e tons

Embora a principio pareca uma ta-
refa ardua, a reproducgdo de formas
por meio de tons ndo € muito dificil.
Aplicando certas técnicas simples, o
trabalho resultard bastante facil.

Uma abordagem til para o prin-
cipiante consiste, primeiro, em sim-
plificar o tecido numa pintura de base
monocromatica €, em seguida, apli-
car outras cores usando a técnica da
veladura. Para criar a base monocro-
matica, lembre-se de que, de modo
geral, as pregas do tecido que se pro-
jetam para a frente formam partes de
iluminacdo palida, e as que recuam,
sombras escuras Leve em conta,
também, que, quanto mais suaves fo-
rem as pregas do tecido, mais sutis se-
rdo as mudanc¢as tonais nelas pre-
sentes.

Qutra abordagem — especialmen-
te util no caso de um tecido de padro-
nagem complexa — consiste em mis-
turar trés tons de cada uma das pri-
meiras cores. Use os mais claros pa-
ra as partes iluminadas das pregas; os
médios para os lugares onde as pre-
gas comecam a recuar; e os mais

A esquerda: O vestido de bolinhas,
de George Luks, dleo sobre iela,

147 x 94 cm. Os elemenios do tecido
expressam as formas da mulher. As
pregas do vestido quebram o padrdo
das bolinhas e criam formas de
sombra. Tracos amplos de cores
espessas, aplicados com liberdade,
preservam a vitalidade da obra.

€SCUrQs para 0§ pontos em que as pre-
gas estiverem na sombra ou parece-
rem simples “‘rachaduras’’. Uma boa
idéia é comecar pintando as cores de
tom médio para depois acrescentar as
mais escuras e as mais claras.

O trabalho com padronagens

Ao pintar um tecido estampado, ob-
serve com atenc¢do a direcdo, o tom,
a intensidade e a cor da padronagem.
Vocé notard que esses elementos nio
se mostram de maneira uniforme.
Em algumas dreas, principalmente na
sombra, os padrdes podem ser ape-
nas sugeridos com pinceladas dgeis e
cores esmaecidas. Nas dreas ilumina-
das, podem ser definidos com nitidez
por meio de cores fortes com pince-
ladas largas e intensas.

Na obra O vestido de bolinhas, de
George Luks (a esquerda), por exem-
plo, a intensidade das bolas varia de
um azul profundo a um azul-tanino
palido. Assim, os diferentes tons da
padronagem reproduzem a forma do
vestido.

No retrato de Mary Cassatt, na pa-
gina 72, o fino trabalho de renda da |
mantilha sofreu uma simplificagio,
tendo sido pintado com vdrias cores,
ao invés de apenas branco. Uma va-
riedade de cinzas quentes e frios for-
ma as sombras, enquanto pinceladas
mais claras, com toques de tanino,
cor-de-rosa, azul e violeta, sugerem
o desenho do trabalho de renda. As
partes iluminadas foram pintadas
com pinceladas mais espessas e pesa-
das que as das areas mais escuras —
uma técnica tipica das obras dos An-
tigos Mestres.

Eis um conselho 1til para vocé pin-
tar tecido estampado: observe que,
nas areas iluminadas, a padronagem
parece mais distanciada em termos de
tom do que nas dreas de sombra. Em
outras palavras, a padronagem ilumi-
nada consiste de cores mais contras-
tantes do que as das dreas de sombra,

A funcio do tecido

Antes de comecgar a pintar, pense
também na funcdo que o tecido deve
desempenhar no seu trabalho. E pos-
sivel usa-lo apenas para envolver um
objeto e definir (ou enfatizar) sua
forma. A maneira pela qual as rou-
pas caem nas pessoas, por exemplo,




Acima: Listas e narciso, de fona Fromboluti, dleo sobre
tela, 91 x 76 cm. Aqui o tecido é o elemento de maior
importéneia, ndo sé porque constitui o foco principal da
composicdo, mas também porque dirige a luz e a
atmosfera. Usou-se uma paleta de apenas ¢inco ou seis
cores, que foram misturadas diretamente sobre a tela.
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Colecdo de Schnaeder, Harrison, Segal e Lewis, Filadélfia,




EFEITO DA ILUMINACAO

NO TECIDO

A illuminacgéo artificial proporciona
um controle mais seguro sobre a
incidéncia das luzes e das sombras.
Em se tratando de {ecido, isso fica
particularmente evidente.

Com uma iluminacgao direta lateral,
mesmo as pregas mais simples
ganham em dramaticidade. Com uma
iluminacgéo frontal, chapada, porem,
as pregas devem ser maiores e mais
decorativas, para gue haja fortes
contrastes.
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A direita: Dancarina espanhola com
mantilha, de Mary Cassart, oleo sobre
tela, 67 x 50 em. Aqui o trabalho de
renda do tecido ndo aparece
detalhado; foi bastante simplificado,
Sicando apenas sugerido.

é util para reforcar a impressdo de -

movimentos ou gestos.

Se preferir, porém, faca do tecido
um elemento cuidadosamente plane-
jado na composicdo da pintura. No
retrato de George Luks, ele foi usa-
do para exprimir a forma do corpo
da mulher, através da padronagem de
bolas, pregas e dreas iluminadas. Esse
efeito, de assumir a forma do que en-
volve, ocorre com qualquer tecido —
por exemplo, uma toalha sobre a me-
sa ou um cobertor sobre um sofa.

A natureza-morta de lona From-
boluti, na pdgina anterior, foi, ao
contrario, cuidadosamente planeja-
da, com o tecido estendido de tal ma-
neira que a direcdo das pregas, do-
bras e listas — e ndo qualquer obje-
to que pudesse estar por baixo — é
que determina a forma basica e o fo-
co principal da composigdo.

Se, ao arranjar sua propria nature-
za-morta, vocé guiser que o tecido
desempenhe um papel semelhante na
composicdo, observe a disposi¢do das
pregas e da padronagem do tecido,
assim como a localizacdo das som-

bras e das dreas iluminadas. Depen-
dendo do arranjo do tecido, toda a
composicdo podera sofrer uma alte-
racio significativa.

O tecido pode, ainda, desempe-
nhar um papel duplo. Na obra de To-
ni Arnett (abaixo), a padronagem
cria um forte desenho abstrato. Ob-
servando com aten¢do, porém, nota-
se que se trata de um cobertor envol-
vendo uma crian¢a adormecida, pois
¢ sua forma que ele sugere.

Tipos de tecido

Ao pintar tecidos, é fundamental
pensar em sua textura, pois ela exer-
ce grande influéncia na maneira pela
qual o tecido cai sobre um objeto.
O tipo de pregas e 0 grau em que
revela as formas subjacentes sdo de-
terminados pelo peso e espessura do
tecido. Um do tipo fino e macio co-
mo o cetim, por exemplo, adere aos
objetos com que entra em contato,
definindo nitidamente sua forma.
Criam-se muitas pregas que refletem
a luz e formam sombras, dando ori-

A esquerda: Caleidoscépio,

de Toni Arnett, oleo sobre tela,

36 x 46 cm. Os padrdes criados pelas
dobras do tecido formam um forte
desenho abstrato, embora se perceba a
Sforma do corpo da crianca envolta no
cobertor,




gem a grande variedade de tons con-
trastantes. Por outro lado, um teci-
do mais duro e grosso forma pregas
largas e pesadas, que revelam apenas
o vago contorno das formas subja-
centes, oferecendo pequena varieda-
de tonal. :

Os ternos masculinos, geralmente
feitos de tecido grosso e resistente,
apresentam grandes dreas de cor com
poucos reflexos ou sombras. Por es-
sa razdo sdo considerados particular-
mente dificeis de se pintar. Essa difi-
culdade, contudo, pode ser reduzida
quando se levam em Conta algumas
técnicas.

A chave para se resolver os proble-
mas da pintura de tecidos de peque-
na variedade tonal, como o terno €s-
curo na pintura acima, consiste em
fazer primeiro um desenho definido,
que estabeleca a posicdo e a énfase
corretas das formas subjacentes.

Feito isso, aplique a tinta, come-
¢ando pelos tons escuros. Em segui-
da, enquanto a tinta estiver umida,
aplique os tons mais claros. Ao mis-
turar, a cor ficard cada vez mais es-
cura, até vocé obter as iluminagdes
apropriadas. A auséncia de detalhes
tonais pode ser complementada com
pinceladas largas e dgeis.

Colegao do Old Colony Co-operative Bank, Providence, Rhode |sland.

Acima: Charles C. Horton, presidente
do conselho, diretor executivo, de
Foster Caddell, dleo sobre tela,

91 x 76 cm. Neste retrato, o terno é
visualmente discreto, porgue o foco
estd no rosto e nas mdos do modelo.
Note que o tecido foi deliberadamente
pintado em tons de pouca variagdo.
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ﬁ QUE BRANCO USAR?

Nas cenas de neve, o branco & a cor
predominante. Por i8¢ mesmo &
iundamental que vocé salba escolher
0 tipo adequado para essa finalidade.

Por ser forte, opaco & com grande
poder de cobertura, o branco-de-
titanio e o ideal. Além disso, tem
uma aparéncia de pb ao secar, 0
que & muito apropriado na
representacdo da neve, Sobretudo,
sua secagem é lenta, permitindo-lhe
misturar as iluminagoes guentes e
frias diretamente scbre a tela.

Entre os brancos para pintura com
dleo encontrados no mercado, o
branco-floco € o mais adequado para
clarear outras cores, porque &
luminoso e ndo as deixa opacas. O
branco-de-zinco, por sua vez, ndo
tem um poder de cobertura
apropriado para cenas de neve.

Cenas de neve

Um passeio pelo sul do Brasil em ple-
no inverno podera eventualmente lhe
propiciar a oportunidade de pintar
pitorescas paisagens cobertas de ne-
ve. O grande inconveniente, porém,
estd em trabalhar diretamente na na-
tureza, embora isso talvez ndo cons-
titua impedimento para quem ndo
gosta de pintar de memoria,

Mesmo num dia de frio rigoroso,
vocé pode aproveitar os passeios cur-
tos para observar com atengdo os
motivos que pretende captar.

O maior desafio que as cenas de
neve apresentam € qual o modo de
transmitir a sensacdo do frio da ne-
ve e a0 mesmo tempo o delicado ca-
lor do sol. Sobretudo numa paisagem
dominada pela neve, héd a predomi-
ndncia do branco e relativamente
poucas cores. Torna-se mais dificil a
percepcdo das variagdes tonais, que,
por isso, devem ser aplicadas com su-
tileza.

Composicao tonal

A composi¢do tonal de uma cena de
neve difere totalmente da de uma pai-
sagem tipica das outras estacdes.
Quando ndo ha neve, as areas claras
e escuras — as partes iluminadas e as
de sombras — indicam a direcdo da
fonte de luz solar, o que orienta a
composigdo quase vertical dos ele-

mentos. Numa cena de neve, porém,
as partes horizontais da paisagem
(onde a neve se assenta) sdo as mais
vivas — o chdo, os telhados das ca-
sas, os galhos que se expandem, e as-
sim por diante. r

Qualquer objeto colocado contra
a neve dd origem a um grande con-
traste, parecendo por isso isolado, es-
curo e fortemente definido. Assim,
um outro desafio ao artista consiste
em transmitir com eficdcia a cor e 0
tom unificados. O éxito dos resulta-
dos depende de uma composigio e de
um desenho cuidadosos, principal-
mente nas etapas iniciais.

O céu parece mais escuro e as ar-
vores mais negras que o habitual, de-
vido ao contraste com a alvura da ne-
ve. [sso se torna mais evidente num
dia nublado.

A pintura da neve

Por ser uma superficie absorvente e
refletora, como o mar, a neve nio
apresenta um branco puro, alteran-
do-se com as condigdes de ilumina-
cdo. Por exemplo, adquire uma to-
nalidade amarelo-alaranjada na luz
quente da tarde, e azulada na luz fria
da manha. Desse modo, ao pintar a
neve, modifique seus brancos com to-
ques de cor — por exemplo, amarelo-
ocre, azul-cobalto e carmime-alizarin.

MNational Museum of American Arl. doacdo de Henry Ward Ranger

através da National Academv of Desan

PAISAGEM DE NEVE EM DIA
NUBLADO
A neve altera toda a tonalidade de
uma paisagem. Num dia nublado,
com queda de neve, o céu fica mais
escuro em contraste com a neve.
NAo ha sombras nem areas
iluminadas, apenas tons neutros.
Mas esses tons neutros ndo sao
simplesmente cinzas mortigos, que
na paleta resultam da mistura do
preto com o branco. Deve-se
acrescentar togues de varias cores,
como amarelo-ocre, azul-cobalto
e violeta. A neve tambem
reflete a luz do sol filtrada pelas
nuvens, e pode ser representada
com manchas de carmim-alizarin e
vermelho-cadmio claro.

A esquerda: O Ribeirdo de
Carversville, de Edward Willis,
dleo sobre tela, 69 x 81 cm.
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Acima: Manha gelada, de Fosrer
Caddell, dleo sobre tela, 41 x 51 cm.
Numa ceha de neve, a luz do sol
produz sombras com cor
complementar. Aqui, a luz amarela
cria sombras violeta.

Note também que as dreas ilumi-
nadas da neve (e do céu) parecem
quentes, € portanto as cores que re-
presentam essas areas sdo o branco-
de-titdnio, o amarelo-ocre ¢ um to-
que de vermelho-cddmio claro.

Da mesma maneira, as sombras
parecem frias. Para pintd-las, acres-
cente azul-cobalto (mais adequado
para este fim do que o azul-ultramar)
e carmim-alizarin as cores que vocé
usou para representar as dreas
quentes.

Comece sempre com cores quentes
e vivas. A medida que a pintura pro-
gredir, esfrie gradativamente as co-
res e torne-as esmaecidas. E mais di-
ficil estabelecer as cores pelo caminho
inverso, porque ¢ necessario usar

maior quantidade de tinta para cla-

' rear cores escuras do que para escu-

recer as claras.

Quando acrescentar tons sutis aos
brancos, adicione as cores com espe-
cial cuidado, aplicando um toque de
cada vez, pois o branco adquire cor
com extrema rapidez.

Para dar peso e opacidade & neve,
coloque uma grande quantidade de
tinta no pincel e aplique-a em abun-
déncia. Um pincel chato de cerdas,
médio (n.° 7), é ideal para esse tra-
balho. Ele também permite que vocé
cubra grandes dreas nos lugares de
maior extensdo de neve. Faca pince-
ladas longas nas partes iluminadas
pelo sol e quebradas nas sombras.

Introduza os tons quentes e frios
misturando-os diretamente sobre a
tela, enquanto a tinta branca ainda
estiver molhada. Para dar uma apa-
réncia limpa aos brancos da neve, pri-
meiro espere a pintura de base secar
nos lugares apropriados e entdo re-
togue as dreas mais claras na dltima
sessdo de pintura,

CORES COMPLEMENTARES

NA NEVE

A brancura da neve faz com que as
sombras projetadas sobre ela
paregam cores complementares da
luz do sol.

Por exemplo, a forte luz amarelada
do sol, comum num dia claro, produz
sombras violeta enguanto a luz
alaranjada do comeco da manhé e
da tarde produz sombras num tom
azulado,
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Quando a tinta
escura das
arvores do
fundo astiver
seca, use tinta
gspessa para
indicar as
arvores do
primeiro plano,
iluminadas pelo
sol e cobertas
de neve.

Embora as
arvores escuras
possam ser
representadas
com tinta
aplicada em
camadas finas,
neste caso
foram pintadas
com tinta
espessa, para
conservar a
sensagao de
peso &
opacidade da
neve.

Pinceladas para neve

Nesta pintura, as dreas cobertas de
neve orientam os olhos do observa-
dor até as montanhas distantes, en-
guanto no primeiro plano uma som-
bra em forma de espiral os dirige até
a bétula principal — o tronco, ilumi-
nado por uma luz brilhante, atua co-
mo uma ponte sobre a massa de pi-
nheiros mais escuros.

A paleta utilizada foi limitada pe-
la predomindncia de neve — que se

A esquerda: Regido leiteira, de Emile
Gruppé, dleo sobre tela, 64 x 76 cm.

estende das dreas do primeiro plano
até o horizonte — e pela forte luz ala-
ranjada do sol — que ¢ distribuida
uniformemente pela pintura. Por is-
so, para pintar as drvores, o artista
se valeu de algumas das mesmas cos
res usadas nos tons mais claros e mais
escuros da neve,

Para as cores mais claras ficarem
limpidas e vivas, pinte primeiro as
dreas escuras do fundo. Quando es-
tas estiverem secas, aplique largas
pinceladas da tinta mais clara para
transmitir a sensagdo do peso e da
densidade da neve.

Carregue o
pincel de tinta e
faga pinceladas
largas. Aplique
pinceladas mais
longas nas
dreas
iluminadas pelo
sol, @ mais
curlas e
quebradas para
sugerir sombras
e gutras formas
na neve.




Exemplo: dia ensolarado de inverno

5T

Nesta demonstragdo, o artista Geor-
ge Cherepov mostra como colocar os
sutis tons quentes e frios refletidos
nas dreas iluminadas ¢ sombreadas de
neve,

1. Delineie as formas

Ao executar o desenho preliminar
com pincel, escolha as combinacdes
quentes e frias, marrom-azuladas, e
aplique a tinta diluida com um pin-
cel de cerdas médio e redondo. Com
apenas trés pinceladas irregulares, de-
fina a grande sombra situada no pri-
meiro plano. Com um tnico trago
horizontal, delineie a posi¢do da mas-
sa escura de arvores no fundo.
Usando tinta mais escura e espes-
sa, em seguida pinte os troncos das
arvores. Estes deverdo ter os tons es-
curos mais fortes da pintura.

2. Esboce as dreas escuras

Esboce algumas das amplas areas es-
curas, usando pincéis chatos relativa-
mente largos. Para as arvores gran-
des e escuras do horizonte, use um
azul esmaecido (azul-ultramar ou
azul-cobalto), carmim-alizarin, ama-
relo-ocre e branco. Misture essas co-
res na paleta apenas parcialmente —
dessa forma elas irdo conservar suas
qualidades ao serem aplicadas na
tela.

Use a mesma combinacdo para a
sombra do primeiro plano, com mais
azul e branco, para fazer o reflexo da
luz do céu.

Pinte as casas com amarelo-
cadmio claro. Agora apenas o céu ¢
as dreas iluminadas da neve perma-
necem com o branco da tela.
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3. Defina as dreas claras

Para criar o céu, utilize uma mistura
de tons guentes — amarelo-ocre ¢
branco — e frios — azul-cobalto mis-
turado com amarelo-ocre e branco.
Use essas mesmas combinagdes nas
areas de neve iluminadas pelo sol,
lembrando-se dé¢ que, num ensolara-
do dia de inverno, essas dreas pare-
cem quentes, e as sombreadas, frias.

Em seguida, reforce os escuros das
arvores com marrons cor de terra,
modificados pelos azuis. Introduza
uma variedade maior de tons quen-
tes e frios na sombra do primeiro
plano.

4. Mais tons quentes e frios 4

Agora pinte as sombras frias na ne-
ve em todo o trabalho. Para isso, uti-
lize uma combinagdo de azul-cobalto
e branco, e mais alguns toques de
uma cor quente, como carmim-
alizarin misturado com amarelo-ocre.

Para os reflexos quentes da neve
iluminada, use branco em abundén-
cia, um pouco de amarelo-ocre e um
toque de vermelho-cadmio claro, que
¢ um vermelho muito quente.

Nesta etapa, a tela estard totalmen-
te coberta. Se vocé desejasse um tra-
balho com formas simplificadas e su-
geridas, ao invés de detalhes explici-
tos, poderia considerar a pintura ter-
minada.




5. Unifique as cores

Até aqui o trabalho incluiu cores
quentes ¢ vivas, que agora serdao, aos
poucos, esfriadas e esmaecidas.

Nesta etapa final, unifique todas as
cores com pinceladas de tons mais
baixos. Usando pincéis chatos de pélo
de marta de tamanho médio, aplique

*uma delicada mistura de branco e
amarelo-ocre sobre as partes ilumina-
das da neve. Em seguida, empregue
misturas mais sutis de azul e branco
nas areas sombreadas,

Introduza mais azul no céu, que
contém os azuis e amarelos refletidos
na neve. Aplique misturas mais for-
tes de azul e marrom cor de terra nas
arvores distantes e nos galhos que
aparecem em detalhes. Suavize as ar-
vores do primeiro plano com toques
de branco nos pontos iluminados pela
luz do sol ou cobertos de neve.

Feito isso, use togues de branco,
modificado pelo amarelo-ocre, para
realcar as bordas iluminadas dos ban-
cos da neve,

A paleta bdsica

Ao escolher as cores de uma paisa-
gem coberta de neve, tome como ba-
se 0s azuis esmaecidos (cobalto ou ul-
tramar) e as cores da terra (amarelo-
ocre, terra-de-siena queimado e terra-
de-sombra queimado).

Aplique com parciménia as cores
mais brilhantes (carmim-alizarin,
vermelho-cddmio claro e amarelo-
cadmio claro).

Use grandes quantidades de bran-
co para fazer a neve, mas nio se es-
queca de tingi-lo com outra cor. O
branco da neve é sempre colorido,
ndo podendo por isso ser aplicado di-
retamente do tubo.

MATERIAL EMPREGADO

Tela preparada ou tela montada
sobre painel, de 61,5 x 76 cm.

Uma selegdo de pincéis de cerda,
incluindo um redondo médio e
diversos pincéis chatos médios e
grandes, e pelo menos um pincel
meédio de marta.

Paleta de 9 cores: branco-de-titanio,
azul-ultramar, azul-cobalto, amarelo-
ocre, terra-de-siena queimado, terra-
de-sombra queimado, carmim-
alizarin, vermelho-cadmio claro e
amarelo-cadmio claro.
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COMPOSICAO E ILUMINACAO
A posigdo de seu modelo na pintura
é determinada, em grande parte,
pelo modo com que as luzes e as
sombras incidem sobre ele. Para
uma composi¢dc equilibrada,
centralize apenas o elemento
principal — por exemplo, a parte
iluminada de uma cabega, e ndo a
cabega inteira. Rembrandt aplicava
esse principio na compaosicaoc de
seus retratos, que eram iluminados
lateralmente com luz de vela.

Se, ao trabalhar com |uz natural,
vocé achar gue sua uniformidade
ndo proporciona reflexes e sombras
distintos, cologue o modelo junto a
uma janela com cortina, onde a luz,
mais fraca, propicia tons guentes e
contrastantes. Figue a distancia,
préxime a uma janela, para
que uma luz abundante ilumine o
cavalete e a paleta.

Composicao de retratos

O objetivo principal da pintura de um
retrato € reproduzir, com a maior se-
melhanca possivel, os tracos fisicos
¢ a personalidade do modelo. Talvez
por isso a preocupacdo de guem pin-
ta se concentre na cabeca e na posi-
¢do da pessoa retratada em relagdo ao
fundo — que decidird a forca e o
equilibrio da composigdo. Existe uma
grande variedade de regras uteis, mas
desviando-se delas vocé pode, muitas
vezes, captar aspectos bastante ex-
pressivos de seu modelo.

A posi¢cdo da cabeca

Uma vez que os olhos sdo sempre o
ponto focal mais forte e revelador da
cabeca, convéem que eles tenham o
maximo de impacto visual. Comao re-
gra geral, para situd-los de maneira
equilibrada e agraddvel, aplique o
principio da se¢do aurea, colocando-
0s a um ter¢o do alto da tela.

Se vocé incluir grande parte do cor-
po do modelo, abrangendo até as
maos, o foco se dispersara e a cabe-
ca deverd ocupar uma posicdo menos
central (mais proxima do alto da te-
la), como no retrato abaixo.

Estabeleca o fundo

A maneira de pintar o fundo deter-
mina, em grande parte, o resultado
de um retrato. Pela escolha de cores
e texturas, € possivel criar uma at-
mosfera que complemente‘o retrato
ou contraste com ele.

Como regra geral, porém, use o
fundo principalmente para estabele-
cer o equilibrio e manter o foco de
atencdo no modelo. Por exemplo, se
a cabeca se situa intencionalmente fo-
ra do centro, introduza um objeto no
fundo para contrabalangar.

Atenha-se a cores esmaecidas e su-
tis, que se harmonizem com as prin-
cipais cores do retrato, du as comple-
mentem. Dessa maneira, o fundo
permanece um aspecto subordinado.
Tons frios, de foco suave, também
criam a ilusdo de espago em torno da
figura.

Convém pintar o fundo com um
tom médio, de modo que os claros e
escuros da figura se definam, com ni-
tidez, sobre ele. Se vocé pretende fo-
calizar o rosto, concentre nele o
maior contraste, diluindo-o em rela-
¢do ao resto da composigdo.

National Museum of American Arl, doagao de Paula Juley Baker

ou usa oculos.

RETRATOS DE MEIO-CORPO
A cabeca deste modelo esta pequena em
relacdo ao corpo. Mas, o artista evitou o
desequilibrio da composicdo colocando em torno
dela a cor mais forte e os contrastes tonais.

Tanto a cabega como o corpo do modelo
atraem a ateng¢ao do observador, porgue os
contrastes tonais sdo mantidos em todo o
conjunto. Nas areas do corpo bem iluminadas o
fundo é escuro, e vice-versa.

Ao pintar um retrato de meio-corpo, & possivel
introduzir algumas informacgdes sobre 0 modelo
— por exemplo, se é fotografo, fuma cachimbo

A vitalidade e a coeréncia desta pintura &
garantida pelas pinceladas amplas,
dinamicas, feitas com tinta espessa e pouca
mistura. Elas também sugerem a forte
personalidade do modelo.

Retrato de Paul P. Juley, de Sidney E. Dickinson,
oleo sobre fela, 117 x 102 cm.
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Modelos sentados

N&o cologue a cabega de modo gue sobre mais espaco Coloque a cabega de modo que o espago na frente dela
na frente dela do que atrds — a menos que vocé — o lado para o qual ela esta voltada — seja apenas
pretenda equilibrar a composi¢ao acrescentando um pouco maior que o espago de trds. Dessa maneira,
detalhes a &rea mais vazia do fundo. s a area iluminada fica centralizada.

Nio faga a cabega peguena demais em relagac ao A cabeca deve dominar a tela, caso vocé pretenda fazer
' tamanho da tela. Agui, além dessa falha, estd muito dela o foco central de uma composigdo equilibrada.
i| baixa, Assim, o espago — e nao a cabega — Deixe sobrar um pouco de espago em torno, para que
domina a pintura, diminuindo a importancia do modelo. ela ndo parega comprimida.
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Exemplo: homem grisalho

O artista George Passantino demons-
tra, aqui, como fazer um retrato a
oleo baseado numa composicdo equi-
librada.

1. Estabeleca a composicdo

Usando um pincel grande de cerdas,
cubra a tela com uma camada fina de
terra-de-sombra natural. Em seguida,
depois de misturar essa cor com
vermelho-veneziano, faca um esbogo
grosseiro do retrato.

No ter¢o superior da tela, coloque
o modelo olhando de cima para bai-
X0, para lhe dar um aspecto de auto-
ridade, ¢ indique os padrdes da rou-
pa, equilibrando, assim, a composi-
¢do no tergo inferior.

Com um pincel menor (redondo,
de cerdas), delineie cuidadosamente
as feigdes e indique vagamente as
dareas sombreadas. Para indicar as
partes iluminadas do rosto, pescogo
¢ echarpe, retire um pouco do tom de
base, que ainda estd umido.

Use pinceladas desiguais na indica-
¢do da padronagem do paleto. Em se-
guida, escureca o fundo atréds da ca-
bega com pinceladas irregulares de
terra-de-sombra natural (escurecido
com azul-ultramar).

2. Pinte as dreas mais escuras

Agora escureca toda a drea do fun-
do, aplicando pinceladas irregulares
de terra-de-sombra natural, azul-
ultramar, um toque de verde-esme-
ralda e branco — usando mais uma
vez um pincel grande de cerdas.

Em seguida, com um pincel peque-
no de cerdas, pinte as sombras com
terra-de-sombra natural, vermelho-
veneziano e branco. Como sempre,
a Orbita ocular do lado iluminado do
rosto é mais clara do que a outra.

Use a ponta do pincel redondo de
pélos macios para fazer as linhas de
sombra embaixo das palpebras supe-
riores, entre os labios e na parte in-
terna da orelha. Com o mesmo pin-
cel, faca os pontos escuros da iris,
usando uma mistura de terra-de-
sombra queimado, azul-ultramar e
verde-esmeralda.

Pinte o cabelo com terra-de-som-
bra queimado, azul-ultramar e bran-
co. Acrescente, também, os primei-
ros toques escuros de azul-ultramar
¢ terra-de-sombra queimado na linha
sombreada da gola.
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3. Pinte a drea mais clara

Misture terra-de-sombra natural,
vermelho-cadmio € branco em abun-
dédncia para fazer as areas mais cla-

ras da pele. Aplique as primeiras pin- _

celadas na testa, que é a drea mais ilu-
minada. Note como a maior parte da
luz incide sobre a metade superior
da cabeca. Os tons vdo escurecendo
gradualmente em direcdo a face,
ficando ainda mais escuros logo
abaixo (no maxilar, queixo, pescogo
e orelha).

Use uma mistura de terra-de-
sombra natural, terra-de-siena natu-
ral, vermelho-veneziano e branco pa-
ra os meios-tons — entre os claros e
escuros da orbita ocular do lado ilu-
minado, na frente e na parte inferior
do nariz.

Escureca a lateral do maxilar com
mais terra-de-sombra natural e faca
pinceladas de branco (suavizado com
terra-de-sombra natural) na echarpe.
Acrescente um toque de azul-cobalto
suavizado com terra-de-sombra natu-
ral e branco.

4. Aplique mais meios-tons

Apligue novos meios-tons com uma
mistura mais clara de sombra —
terra-de-sombra natural, vermelho-
veneziano e branco. Pinte um meio-
tom amplo entre os planos de luz e
de sombra na testa. Faca pinceladas
variadas de meio-tom em torno da
boca, queixo, maxilar e pescogo.

Usando um pequeno pincel de cer-
das, comece a misturar os meios-tons
com as sombras no lado escuro do
rosto € dentro das orbitas oculares.

Acrescente um toque de vermelho-
cadmio a mistura, tornando-a quen-
te para pintar: as reentrancias da ore-
lha; os cantos do olho, nariz e boca
do lado iluminado do rosto; as bor-
das do maxilar e do queixo.

Aplique um toque desse tom quen-
te também na face sombreada. Em
seguida, acrescente mais vermelho-
cddmio 4 mistura usada nas dreas cla-
ras da pele, para aguecer o lado ilu-
minado do nariz e da face.
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5. Desenvolva o fundo

Cubra o fundo com um tom escuro
mais uniforme — terra-de-sombra
natural, azul-ultramar, verde-esme-
ralda e um toque de branco para real-
car a cor. Isso cria um forte contras-
te entre o fundo escuro e o lado ilu-
minado do rosto, que agora emerge
da escuriddo com maior dramati-
cidade.

Misture suavemernte o contorno do
cabelo com o fundo, juntando mais
tons claros com azul-ultramar, terra-
de-sombra queimado e branco. Com
um pincel de pélos macios, misture
também os claros, 0s meios-tons e as
sombras do lado escuro do rosto.

Pinte as listras da camisa com di-
versas misturas quentes de vermelho-
cadmio, terra-de-siena natural e
terra-de-sombra natural, variando as
proporgdes conforme as listras sejam
vivas ou apagadas. Acrescente mais
terra-de-sombra natural a essa mis-
tura, para fazer as listras esmaecidas,
0s pontos escuros e o lado sombrea-
do da camisa. Em seguida, faca as li-
nhas brancas da padronagem da ca-
misa, raspando com o cabo do pin-
cel a tinta fresca.

6. Ressalte as feicoes

Com um pincel pequeno de cerdas,
ajuste as cores do rosto com pincela-
das fortes, distintas, que definam,
com maior clareza, o aspecto vigoro-
so da figura. Para os claros da testa,
face, nariz, ldbio superior e queixo,
acrescente mais branco &4 mistura ba-
sica usada para a pele. Para os toques
mais quentes, mais escuros, acrescen-
te terra-de-sombra natural e verme-
lho-veneziano a mistura bdsica.

Olhando com ateng¢ao, vocé perce-
berd sinais de cor fria nas sombras
das orbitas oculares e no maxilar ilu-
minado. Trabalhe-as com pinceladas
delicadas de azul-cobalto suavizado
com terra-de-sombra natural e
branco.

Agora escureca as sobrancelhas
com terra-de-sombra gqueimado e
azul-ultramar. Com um pincel peque-
no de pélos macios, aqueca e suavize
também os cantos da boca ¢ a linha
entre os labios.

Continue pintando os claros com
cores espessas e cremosas. Isso pro-
Jetard a cabega para a {rente, para a
luz, dando-lhe maior tridimensiona-
lidade.
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7. Acrescente os toques finais
Pinte o branco dos olhos € 0s tons es-
curos em torno das pupilas — in-
cluindo azul-cobalto em ambas as co-
res. Procure sugerir essas tonalidades
frias também em algumas das som-
bras e meios-tons.

Para dar luminosidade as dreas ilu-
minadas da face, acrescente branco
com um togue de tom da pele.

Finalmente, clareie o fundo do la-
do escuro do rosto e escure¢a o do la-
do claro. Com um toque de verme-
lho-veneziano, aqueca as sombras.

MATERIAL EMPREGADO
Uma tela de 42 x 35 cm.
Pincéi
pequenos de pélos macios.
Terra-de-sombra e terra-de-siena
natural, vermelho-veneziano, verde-
esmeralda, azul-ultramar e cobalto,
branco, terra-de-sombra qu
lho-cadmio.

redondos de cerdas e pinceis

mado e
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Marinhas: iluminacdo e atmosfera

ILUMINAQEO E HORIZONTES
Assim como influenciam a cor e 0s
valores tonais da agua numa
marinha, as condigdes de iluminagao
tambem produzem um grande efeito
na nitidez do horizonte.

Num dia enevoado, como o mar e
o céu tém valor tonal e cor
proximos, o horizonte fica difuso.
Nurn dia ensolarado, & mais forte o
contraste entre eles, de modo que o
horizonte se define com maior
nitidez.

COMO PINTAR UMA ONDA

1. Estabelega a composigéo
Esboce o contorno principal da onda
e indique a darea de espuma com
uma aguada rala de azul-ultramar.
Acrescente um pouco de verde-
esmeralda nao diluido para pintar as
partes escuras da onda,

mas deixe as areas de espuma e
transparéncia intactas.

2. Faca as variacdes tonais
Misture uma fina camada de
amarelo-cadmio palido nos lugares
em que a luz atravessa a onda, para
produzir um efeito de transparéncia.
Dé profundidade & base escura da
onda, acrescentando azul-ultramar
misturado com um toque de terra-de-

siena queimado.
-

3. Represente a espuma

Pinte o alto da espuma com uma
camada grossa de branco-de-titénio
misturado com um toque de amarelo-
cadmio palido. No lado inferior da
espuma, acrescente toques de azul-
ultramar. Na drea escura, na parte
inferior esquerda, intercale
verde-esmeralda, terra-de-siena
queimado e branco-de-titdnio sobre a
tela ainda umida.
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A relacdo entre o mar e o céu é fun-
damental para se captar a iluminagdo
¢ a atmosfera de uma marinha. Co-
mo o mar é uma superficie refletora,
sua cor varia segundo a intensidade
da luz.

Condicoes de iluminacao

No meio do dia, em geral a luz do sol
¢ branca, o que dd ao mar uma cor
convencional: azul, verde ou amare-
la. No entanto, no comeco e no fim
do dia, predomina a luz amarela. Is-
so faz com que a rebentacio também

fique amarela, enquanto outras dreas.

do mar apresentam manchas de um
violeta contrastante (a cor comple-
mentar do amarelo) ou entdo rece-
bem interferéncia do violeta.

Condicoes do mar

O estado do mar, calmo ou revolto,
desempenha um papel significativo

1

na determinacdo de suas cores e de
sua atmosfera. A dgua calma, de su-
perficie uniforme, reflete mais clara-
mente as cores do céu. Quando revol-
ta, porém, a rebentacdo e a espuma

das ondas diminuem sua capacidade ’

refletora.

Valores tonais do mar e do céu

Durante o dia, 0 mar sempre parece
mais escuro do que o céu porque, co-
mo todas as superficies refletoras, ab-
sorve uma certa porcentagem de luz.
Além disso, a 4gua, em dia claro, fi-
ca ainda mais clara do que em dia de
tempo encoberto. Somente a luz do
luar é que o mar, muitas vezes, pode
parecer mais claro do que o céu,

Tempestade num dia de sol

Esta pintura capta todas as estranhas
nuangas de cor de uma tempestade
num dia de sol.
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No todo, o mar apresenta um tom
frio palido, enquanto as rochas sdo
mais quentes e escuras. O detalhe,
porém, revela que grande parte das
pedras estd na sombra e tem um as-
pecto frio, ocorrendo o mesmo em
suas dreas iluminadas pela luz do sol.
O mar se mostra inesperadamente
cheio de calor. : :

Para trabalhar as dreas sombrea-
das das pedras, aplique pinceladas ir-
regulares de azul, verde e cinza es-
maécidos sobre o tom quente de ba-
se, parcialmente visivel. Para as dreas
iluminadas, acrescente tonalidades
quentes.

A esquerda: Sol e tempestade,
de Paul Dougherty, dlec sobre tela,
91 x 122 em. Abaixo: detalhe.

Mational Museum of American Art, doagao de William T. Evans.
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Pinte o horizonte no sentido do
plano. Os pontos brancos da tela
representam o brilho da dgua.

As pinceladas verticais das ondas

contrastam com as mais

horizontais da dgua menos agitada.
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Faga as areas sombreadas e frias
da espuma, captando a luz azul e
violela do céu.

Luz do sol ao entardecer

Embora o mar seja normalmente
azul, verde ou turquesa, aqui ele apa-
rece violeta, devido a gualidade da
luz do sol que brilha sobre a dgua —
um forte amarelo que faz a rebenta-
¢do também parecer dourada, mas
que deixa a dgua com a cor comple-
mentar (o violeta).

A parte mais calma da 4gua, no

primeiro plano, é de um verde pro-
fundo — por estar na sombra e ser
rasa, permitindo a visdo das plantas
do fundo.

A esquerda: Rebentagio e rochedos,
de Emile Gruppé, dleo sobre tela,
51 x 76 cm.

Faca as areas iluminadas e
guentes da espuma, refletindo os
raios palidos do sol.

MNos pontos em que a espuma e
lransparente, a luz a atravessa,
produzindo um brilho alaranjado.
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Ondas, rebentagao e clima
A s ”‘W e

TIH: ”ilra
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Ondas num dia ensolarado Ondas num dia nublado

Quando o azul do céu & intenso, a agua adquire uma Quando as cores do céu estdo esmaecidas, a agua
coloracdo azulada, devido a sua capacidade refletora. parece mais escura. Aqui, também, o ¢éu e o mar estao
Mas, longe de ser de um azul uniforme, as ondas . carregados de um cinza guente, com as cores gue se
contém toques de outras cores, como ¢ verde-da- prussia identificam num dia ensolarado, embora mais escuras,
(mistura de azul-da-prussia com amarelo-cadmio). verde- Para fazé-las, basta misturar terra-de-sombra natural e
esmeralda e terra-de-sombra natural. As areas um toque de preto com as mesmas cores combinadas
iluminadas refletem os tons quentes do ceu. gue vocé usou anteriormente.

Rebentacdo num dia ensolarado Rebentacdo num dia nublado

A rebentacdo tende a captar as cores da luz disponivel, Mesmo quando o sol se acha oculto por um ceu

nao sendo, por isso, de um branco puro. Assim, o alto encoberto, a rebentagdo apresenta um topo iluminado e

iluminado das ondas em rebentagdo assume um tom uma face sombria, Observa-se agui um cinza guente no

amarelado, guente, que vocé obtém misturando amarelo- topo. A area sombreada é também de um cinza

cadmio palido com branco-de-titdnio. As sombras contém dominante, mas com um togue de verde-da-prussia, além

cinzas gquentes, terra-de-siena natural, ou amarelo-ocre, e de outros lons, como amarelg-ocre ou terra-de-siena !
verde-da-prussia. natural, que refletem o sol distante e as cores da praia i
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MATERIAL EMPREGADO
Tela, ou tela preparada sobre
prancha, de 61 x 81 cm.

Selecdo de pincéis peguenos e
meédios, redondos efou filbert.

Paleta de seis cores. azul-cobalto,
branco-de-titanio, terra-de-siena
gueimado, verde-esmeralda, amarelo-
cadmio profundo e carmim-alizarin.

A atmosfera melancélica desta pin-
tura resulta do contraste entre as es-
curas e tempestuosas nuvens e agua,
e 0 brilho quente do pdr-do-sol. O ar-
tista usou uma combinagdo de cores
quentes e frias, criando, assim, uma
harmonia entre as partes e o todo.

1. Faca a pintura de base .

Enfatize os tons claros e escuros na
pintura de base. Para as dreas azuis-
acinzentadas do céu, prepare uma
mistura de branco-de-titdnio, azul-
cobalto e terra-de-siena queimado.
Para fazer a nuvem, use mais terra-
de-siena queimado e menos azul-co-
balto e branco. Aplique a mesma
mistura para a ponta de terra, mas
com menos branco.

Para a cor das ondas, use verde-
oliva, obtido com a mistura de verde-
esmeralda e terra-de-siena queimado.

Para pintar a areia, faca uma agua-
da rala de terra-de-siena queimado
com amarelo-cddmio profundo, acin-
zentada com um pouco da mistura
usada nas nuvens. Faca as pedras
com terra-de-siena ndo diluido.

2. Acrescente cores atmosféricas

Comecando pelas dareas mais claras,
aplique amarelo-cddmio profundo
nao diluido sobre o fundo e o primei-
ro plano, misturando os limites com
o cinza do céu, do mar e da areia.
Com uma mistura de amarelo, terra-
de-siena queimado e azul-cobalto, de-
fina melhor a forma das nuvens ¢ au-
mente o reflexo de luz na ponta de
terra e na area do primeiro plano.

3. Refine o efeito do brilho

Crie as partes iluminadas na area cen-
tral da pintura, aplicando uma mistu-
ra de amarelo-cddmio e branco, com
pinceladas finas e esparsas.

Faca as sombras embaixo das on-
das, acrescentando azul-cobalto. Pa-
ra atenuar o efeito esverdeado que re-
sulta da mistura do azul com a pin-
tura amarela de base, acrescente al-
guns togues de carmim-alizarin.

4. Faca o desenho da espuma

Use branco, azul-cobalto e um toque
de carmim-alizarin para pintar os de-
senhos da espuma, dando textura e
interesse a onda.

A direita: Vista da praia, de E. John
Robinson, dleo sobre tela, 61 x 91 cm.
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Composicao
L com
fragmentos

1, 2, 3, 4, 5, 6, de Raymond
Saunders, 31 x 37 cm.
Cortesia da Terry Dintenfass
Gallery, Nova lTorgue.
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Manchas e imagens em aquarela,
combinadas a fragmentos diversos
colados no suporte, podem resultar
em quadros de surpreendente efeito,
como o reproduzido nesta pagina,
que transmite a sensagfo de vitalida-
de de uma cidade, com seus muros pi-
chados e seu trinsito intenso — tu-
do isso dominado pelo conjunto de
bilhetes numerados colocados estra-
tegicamente na cena,

Talvez vocé argumente que uma
crianga pequena teria conseguido al-
go semelhante. Mas é justamente ai
que reside o encanto desta obra. Ela
possui o frescor e a liberdade encon-
trados nos trabalhos infantis e —

quer nos agrade, quer ndo, do ponto
de vista estético — ndo podemos dei-
xar de nos intrigar com ela.

Tente uma experiéncia semelhan-
te. Procure materiais leves que pos-
sam ser fragmentados e colados so-
bre papel de aquarela. Se quiser, es-
colha algo bem pessoal — um peda-
¢o de fotografia, um recorte de teci-
do de determinada roupa — e use-0
como motivo, para construir em tor-
no dele um trabalho abstrato.

Trabalhos como esse podem ajuda-
lo a relativizar a importéncia dos me-
todos tradicionais e dar-lhe uma no-
va visio em termos de liberdade na
criagdo artistica.




No trabalho reproduzido nesta pagi-
na, o artista Alex Minewski usou ape-
nas cinco cores e um pincel grande,
capaz de fazer marcas rapidas, vigo-
rosas. Note como uma marca deter-
mina um olho e outra delineia a bo-
ca, enquanto os limites do corpo sdo
estabelecidos com contornos mais de-
licados.

Se sua pintura tende ao excesso de
rebuscamento, com muitos detalhes
meticulosos, experimente fazer al-
guns estudos rdpidos como este, com
pincel largo e bastante tinta. Alterna-
tivamente, uma caneta com ponta de
feltro em forma de cunha poderd
proporcionar resultados ainda me-
lhores.

Figura sentada, de Alex
Minewski, 30 x 22 cm.
(Foto de Tom Dunham.)
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Essencia
da natureza

Acima: Manha calma, Casco Bay,
de George Kunkel, colagem de
acrilico sobre Masonite, 61 x 91 cm.
A direita: Marinha, de Helen
Lundeberg, dleo sobre tela,

I52 x 127 em.
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““Manha calma, Casco Bay”’
Um simples poema pode dizer mais
que mil palavras. Da mesma forma,
o artista abstrato acredita que, ao
deixar de lado os detalhes, traduzird
melhor a esséncia de seu motivo.

George Kunkel é um desses artis-
tas. Aqui ele usa algumas formas
simples que sugerem ilhas distantes,
rochas escarpadas e a luz da manhd
refletida nas aguas pldcidas.

Kunkel trabalha de maneira bas-
tante peculiar, Primeiro, ele pinta um
papel dspero com tintas acrilicas; de-
pois, corta e rasga o papel, aplican-
do-o sobre um painel preparado com
gesso. Alguns dos papéis sdo pinta-
dos com cores apagadas; outros,
manchados com aguadas ou texturi-
zados com tinta respingada. O resul-
tado é uma rica variedade de contras-
tes entre texturas, materiais e grafis-
mos: dureza e suavidade, contengdo
e soltura, sinuosidade e firmeza.

Note ainda que a sensacdo de paz
e calma ¢ valorizada pelo uso conti-
do que Kunkel faz da cor. Aqui ele
emprega trés toques de cores vibran-
tes, para acentuar uma tela domina-
da por brancos e cinzas.

““Marinha’’

O mar sempre impressiona, por sua
imensidao e pela forma como parece
fundir-se com o céu, criando a sen-
sacdo de espago infinito, E esta idéia
de vastiddo que Helen Lundeberg
procura invocar nesta pintura despo-
jada e austera (& direita).

A imensa forma do plano de fun-
do — constituido pela tela em bran-
¢co — traz & mente uma longa exten-
sao de praia arenosa. As linhas con-
vergentes ddo uma sensacdo de pro-
fundidade 4 composi¢do, enguanto
as faixas ricamente coloridas que se
estendem no horizonte sugerem am-
pliddo e um prentincio de tempesta-
de no céu e na agua.

Na arte de Lundeberg, a natureza
¢ destilada e reduzida ao essencial.
Sem a sugestdo do titulo talvez ficés-
semos tentados a considerar esta obra
como um impressionante desenho
minimalista, contido e frio. Mas o ti-
tulo orienta nossa apreciagdo e dd a
pintura outro significado. Sem os as-
pectos realisticos e detalhados de uma
marinha tradicional, a imagem resul-
tante transforma-se num simbolo da
magnitude da natureza.

-

ol







Pz’ntiira
rapida

Pintar uma cena em poucos minutos
constitui um excelente exercicio, ja
que obriga o artista a eliminar deta-
lhes desnecessdrios e, desse modo,
concentrar-se no esforgo de captar o
que ha de essencial no motivo.

O trabalho mostrado nesta pagina
exemplifica como esse exercicio po-
de dar bons resultados artisticos. Don
Stern, o autor, realizou-0 em quinze
minutos. Para comegar, fez um esbo-
¢o (reprodugao menor, abaixo) em

que omitiu tudo o que ndo julgou
fundamental. Note como ele se limi-
tou a uma paleta de poucas cores, in-
timamente relacionadas entre si, gque
contribuem para o elegante efeito
plano do esbogo.

Em seguida, Stern introduziu al-
guns detalhes, enriquecendo e vitali-
zando o motivo, mas sem qualquer
preocupacdo de conseguir um realis-
mo fotografico. Ele se deixou levar
exclusivamente pelo brilho e translu-
cidez do peixe, sabendo que porme-
nores supérfluos enfragueceriam o
efeito imaginado. Observou atenta-
mente os contornos e cores do moti-
vo e construiu as formas com mas-
sas de cor justapostas, como num
mosaico. Desse modo, obteve uma
pintura forte, plena de vitalidade.

Tente um exercicio semelhante.
Compre um peixe fresco de manha,
para cozinhd-lo mais tarde. Prepare
a cena, de modo semelhante a de
Stern, proponha-se um tempo limite
para a pintura e comece a trabalhar.
Lembre-se: capte apenas o essencial
— nada de detalhes desnecessarios
(como escamas, por exemplo).

Essa visdo sintética deve muito aos
grandes mestres orientais, que eram
capazes de sugerir volume com uma
tinica pincelada. Diga o que tem a di-
zer, e basta isso. Deixe algo apenas
subentendido, para ser explorado pe-
lo préprio observador.




O CURSO DE DESENHO E PINTURA da Edito-
ra Globo oferece a vocé a opgdo de escolher entre
as mais diversas modalidades de desenho e pinturg,

Todas as técnicas de execugdo, uso de materiais e”

principios basicos do oleo, 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 ¢ 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-
¢do da arte.
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