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RESUMO

Este Trabalho de Conclusao de Curso (TCC) investiga a técnica de empasto utilizada
por Rembrandt em seu Autorretrato aos 63 anos e sua aplicagdo em producdes
contemporaneas. O estudo analisa os materiais e métodos de Rembrandt, incluindo
pigmentos historicos e modernos, oleos e superficies de pintura. O objetivo é replicar
a técnica de empasto com materiais da época barroca e adapta-la a materiais
contemporaneos, avaliando sua eficacia e possibilidades expressivas. A pesquisa
pratica inclui a preparagao da paleta de cores, preparacdo do fundo texturizado,
aplicagao do esboco inicial e construgcédo da pintura em camadas, focando nos efeitos
de luz e sombra. A obra autoral resultante, O Beijo de Judas, foi analisada quanto a
fidelidade as técnicas de Rembrandt e a adaptacdo moderna. Essa analise revelou
que, apesar dos desafios na obtengao de materiais histéricos, a técnica de empasto
de Rembrandt pode ser replicada com sucesso utilizando equivalentes modernos. A
textura, profundidade e expressividade caracteristicas do empasto foram alcancadas,
evidenciando a versatilidade da técnica. No entanto, a adaptacdo moderna exigiu
solucdes criativas para superar a indisponibilidade de certos materiais e as restricoes
de tempo, impactando a fidelidade absoluta a técnica original, mas abrindo espaco
para novas interpretacdoes e experimentacdes. Este estudo busca contribuir para a
pratica artistica contemporanea, oferecendo reflexdes sobre a técnica de empasto e
promovendo um dialogo entre tradigdo e inovagao. A pesquisa destaca a relevancia
do legado de Rembrandt e as possibilidades de sua técnica na pintura atual,

valorizando e preservando essa heranca artistica.

Palavras-chave: Rembrandt; Autorretrato aos 63 anos; Técnica de Empasto; Fundo

de Quartzo; Pigmentos Historicos; Pigmentos Modernos.



ABSTRACT

This undergraduate thesis investigates the impasto technique used by Rembrandt in
his Self-Portrait at the Age of 63 and its application in contemporary productions. The
study analyzes Rembrandt's materials and methods, including historical and modern
pigments, oils, and painting surfaces. The objective is to replicate the impasto
technique with materials from the Baroque period and adapt it to contemporary
materials, evaluating its effectiveness and expressive possibilities. The practical
research includes color palette preparation, textured ground preparation, initial sketch
application, and layered painting construction, focusing on light and shadow effects.
The resulting authorial work, The Kiss of Judas, was analyzed for its fidelity to
Rembrandt's techniques and modern adaptation. This analysis revealed that, despite
the challenges in obtaining historical materials, Rembrandt's impasto technique could
be successfully replicated using modern equivalents. The characteristic texture, depth,
and expressiveness of impasto were achieved, demonstrating the technique's
versatility. However, modern adaptation required creative solutions to overcome the
unavailability of certain materials and time constraints, impacting absolute fidelity to
the original technique but opening space for new interpretations and experimentation.
This study seeks to contribute to contemporary artistic practice, offering insights into
the impasto technique and promoting a dialogue between tradition and innovation. The
research highlights the relevance of Rembrandt's legacy and the possibilities of his

technique in current painting, valuing and preserving this artistic heritage.

Keywords: Rembrandt; Self-Portrait at the Age of 63; Impasto Technique; Quartz
Ground; Historical Pigments; Modern Pigments.
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1 INTRODUGAO

A pesquisa sobre a técnica de empasto utilizada no Autorretrato aos 63 anos,
é fundamental para entender a maestria e inovacao desse artista no campo da pintura
a Oleo. Estudar e aplicar essas técnicas em obras autorais permite preservar e
revitalizar métodos historicos, oferecendo novas perspectivas para a pratica artistica
contemporanea. Historicamente, Rembrandt foi um pioneiro na manipulacéo da luz e
textura, utilizando materiais e técnicas que influenciaram geracbes de artistas.
Pesquisas anteriores analisaram a composi¢cao quimica dos pigmentos e os métodos
de aplicagao da tinta, fornecendo uma base solida para a compreensao das suas
técnicas. Este Trabalho de Conclusdo de Curso busca compreender esses

conhecimentos ao reproduzir de maneira pratica as técnicas documentadas.

De forma geral, este estudo esta focado na analise e aplicagao das técnicas de
empasto empregadas por Rembrandt especificamente em seu Autorretrato aos 63
anos. A pesquisa se limitara a entender detalhadamente os materiais e métodos
utilizados por Rembrandt, abrangendo a preparagdo da superficie de pintura, a
escolha e preparagao dos pigmentos, e as etapas especificas de aplicagao da tinta. A
delimitagao deste estudo inclui também a reproducéo pratica dessas técnicas em uma
obra autoral, permitindo uma avaliagdo da eficacia e dos desafios de replicar os
métodos historicos na pratica contemporanea. O objetivo é fornecer uma viséo pratica
e tedrica que facilite a manutencgao e reinterpretacado das técnicas de Rembrandt no

contexto artistico atual.

O problema central desta pesquisa reside na compreensao e aplicacdo das
técnicas de empasto utilizadas por Rembrandt em seu Autorretrato aos 63 anos.
Embora amplamente reconhecida e admirada, a técnica de empasto de Rembrandt
ainda apresenta desafios significativos para os artistas contemporaneos, tanto em
termos de replicagao precisa quanto de adaptacédo ao uso de materiais modernos. O
estudo busca responder a questdo: como as técnicas histéricas de empasto,
especificamente as empregadas por Rembrandt, podem ser analisadas,
compreendidas e aplicadas de forma satisfatoria em obras autorais atualmente? Além

disso, pretende-se investigar quais sdo as principais dificuldades encontradas na
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reproducdo dessas técnicas e como elas podem ser superadas utilizando uma

combinagao de métodos histdricos e contemporaneos.

O objetivo desta pesquisa é analisar as técnicas de empasto utilizadas por
Rembrandt em seu autorretrato e aplica-las de forma experimental em uma obra
autoral. Especificamente, busca-se compreender os materiais e métodos historicos
empregados pelo artista, desde a preparagao da superficie de pintura até a aplicagéao
dos pigmentos e tintas. Além disso, pretende-se avaliar a eficacia dessas técnicas
quando reproduzidas com materiais modernos, identificando os desafios e solugdes
possiveis para adaptar essas praticas ao contexto contemporaneo. A pesquisa visa
contribuir para a preservacao e recriacao das técnicas de Rembrandt, oferecendo uma
perspectiva pratica e tedrica que possa ser Util para artistas e estudiosos interessados

em expandir seus conhecimentos sobre as praticas de pintura historica.

A pesquisa sobre as técnicas de empasto utilizadas por Rembrandt, neste
autorretrato, € motivada pelo desejo de explorar e aplicar essas técnicas em obras
autorais contemporaneas. Compreender e replicar os métodos de Rembrandt oferece
uma imersao pratica e tedrica que pode revitalizar praticas artisticas tradicionais. A
importancia desta pesquisa reside na salvaguarda e reinterpretagdo das técnicas de
pintura histéricas, contribuindo para o patriménio artistico e educacional, oferecendo
recursos relevantes para artistas e estudiosos. A utilidade deste estudo esta na
aplicacdo pratica dessas técnicas em obras contemporaneas, proporcionando
percepgdes significativas sobre a adaptagdo de métodos historicos para materiais
modernos, facilitando uma pratica artistica que honra as tradicbes do passado

enquanto se adapta as necessidades do presente.

A metodologia adotada nesta pesquisa combina uma analise tedrica cuidadosa
com uma aplicagéo pratica das técnicas de empasto utilizadas por Rembrandt em seu
autorretrato. A abordagem metodolégica é dividida em varias etapas para assegurar
uma compreensao abrangente e uma reprodugao préxima das técnicas de pintura. As

etapas estdo subdivididas em:

Analise Tedrica: a primeira etapa da pesquisa envolve uma revisdo extensiva
da literatura sobre as técnicas de pintura de Rembrandt. Isso inclui o estudo de

documentos histoéricos, analises quimicas de pigmentos e materiais utilizados pelo
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artista, e a investigagéo de estudos anteriores sobre suas técnicas. Fontes como as
pesquisas conduzidas pela The National Gallery de Londres (s.d.) e pela Rembrandt
Research Project Foundation — RRP (s.d.), forneceram informacdes significativas

sobre os materiais e métodos histoéricos.

Selegédo e Preparagdo de Materiais: a segunda etapa consiste na selegéao e
preparagao dos materiais de pintura. Serdo utilizados pigmentos histéricos e
modernos, oleos e superficies de pintura que correspondam aos utilizados por
Rembrandt. A preparagao da superficie de pintura incluira a aplicacdo de uma camada
de preparagao ou fundo a base de quartzo (quartz ground) e marrom ocre, conforme

documentado nas analises cientificas da obra de Rembrandt.

Reproducao Pratica: a terceira etapa envolve a aplicagao pratica das técnicas
de empasto em trés obras autorais. Este processo incluira a preparacédo da paleta de
cores, a aplicacédo do esbogo inicial e subpintura monocromatica, e o desenvolvimento
da pintura através das etapas de empasto e acabamento. Cada etapa sera
documentada detalhadamente para assegurar a precisao na replicacédo dos métodos

historicos.

Avaliagdo e Analise: na etapa final, as obras autorais serdo avaliadas em
termos de proximidade com as técnicas de Rembrandt e a eficacia da adaptacao dos
meétodos historicos para materiais modernos. Esta analise incluira a observagao de
dificuldades encontradas, solu¢des adotadas, e a comparacgao dos resultados obtidos
com as caracteristicas das obras originais de Rembrandt.

Documentacao e Reflexao: todo o processo sera documentado através de
fotografias e anotagdes detalhadas. Além disso, reflexdes criticas sobre a experiéncia
pratica e tedrica serdo incluidas para fornecer uma visdo abrangente dos desafios e

beneficios da aplicacdo das técnicas de Rembrandt em um contexto contemporéaneo.

Esta abordagem metodolégica visa ndo apenas a analise das técnicas de
Rembrandt, mas também a aplicagao pratica e a avaliagao critica, contribuindo para
um entendimento relevante e uma revitalizagdo das praticas artisticas histéricas no

contexto moderno.
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A estrutura deste trabalho se desdobra em sete capitulos, cada um dedicado a
um aspecto particular da pesquisa. O primeiro capitulo, a Introducéo, situa o leitor no
contexto da pesquisa, apresentando a justificativa, o objetivo geral e os objetivos
especificos que a norteiam. Além disso, tece consideracdes sobre a relevancia do
tema e delineia as questdes e hipdteses que serado investigadas ao longo do estudo.
O capitulo também se aprofunda na fundamentacgao tedrica, revisitando os principais
estudos e teorias que sustentam as técnicas de pintura a éleo empregadas por

Rembrandt, estabelecendo assim o arcabougo conceitual para a pesquisa.

O segundo capitulo se dedica ao estudo do Autorretrato aos 63 Anos de
Rembrandt, investigando o contexto histérico da obra, os materiais e métodos
utilizados pelo artista, e uma analise apurada da técnica e do processo criativo. O
terceiro capitulo documenta a jornada da pesquisa para a pratica, descrevendo a
construcdo da pintura autoral, desde a selecdo dos materiais até as etapas de
execucao da obra, com énfase na aplicagao da técnica de empasto de Rembrandt. O
quarto capitulo estabelece um dialogo entre a obra autoral e outras produgdes da
artista, comparando as diferentes técnicas e paletas de cores utilizadas, e avaliando
a influéncia da técnica de empasto na expressao artistica. O quinto capitulo descreve
a metodologia empregada na pesquisa, elucidando as estratégias de coleta e analise
de dados, bem como os procedimentos adotados para a aplicacao pratica da técnica
de empasto. O sexto capitulo apresenta uma analise critica dos resultados obtidos,
avaliando a fidelidade a técnica de Rembrandt, os desafios enfrentados e as solugdes
encontradas durante o processo criativo. Por fim, o sétimo capitulo tece as
consideragdes finais do estudo, sintetizando as principais descobertas e reflexdes
sobre a aplicagao da técnica de empasto de Rembrandt na pintura contemporéanea, e

apontando possiveis direcdes para pesquisas futuras.
1.1 JUSTIFICATIVA

O estudo da técnica de empasto de Rembrandt, presente no icénico
Autorretrato aos 63 anos, é fundamental para a compreensado da maestria técnica e
da inovacgéao deste mestre holandés, cuja influéncia na histéria da arte € inegavel. Esta

pesquisa busca ndo apenas compreender o conhecimento sobre essa técnica, mas
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também aplica-la em produgcdes contemporaneas, explorando seu potencial

expressivo e estético na pintura atual.

A partir da analise de pesquisas existentes sobre os materiais e métodos
utilizados por Rembrandt, como os estudos realizados através de pesquisadores da
National Gallery de Londres (s.d.) e pela Rembrandt Research Project Foundation —
RRP (s.d.), este trabalho busca traduzir o conhecimento teérico em pratica artistica,
investigando como a técnica de empasto pode ser adaptada e reinterpretada
utilizando materiais contemporaneos. A aplicagcdo pratica dessa técnica, aliada a
analise de seus efeitos visuais e expressivos, contribuira para a compreensao de
como o empasto pode enriquecer a pintura contemporanea, expandindo suas

possibilidades estéticas e técnicas.

A motivagéo para este estudo surgiu do fascinio pela técnica de empasto de
Rembrandt e seu potencial para criar efeitos de luz, sombra e textura unicos. Ao trazer
essa técnica para o contexto contemporaneo, busca-se nao apenas prestar tributo a
genialidade de Rembrandt, mas também abrir portas para novas possibilidades

expressivas, promovendo um rico dialogo entre o passado e o presente da arte.

A relevancia deste trabalho reside na sua contribuicdo para a pratica artistica
contemporanea, oferecendo aos artistas um novo olhar sobre a técnica de empasto e
suas possibilidades de aplicacado. Além disso, a pesquisa contribui para a valorizagao
e preservagdo do legado de Rembrandt, demonstrando a atemporalidade e a
versatilidade de sua técnica.

Em suma, este estudo busca nao apenas compreender a técnica de empasto
de Rembrandt, mas também aplica-la em producdes contemporaneas, explorando seu
potencial expressivo e estético na pintura atual. Através da experimentagao pratica e
da analise dos resultados, este trabalho busca contribuir para a expansdo das
possibilidades da pintura contemporanea, estabelecendo um dialogo entre a tradi¢gao

€ a inovagao.

1.2 OBJETIVO GERAL

O objetivo geral deste trabalho é analisar e aplicar a técnica de empasto de

Rembrandt, observada no Autorretrato aos 63 anos, em uma obra autoral
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contemporanea. A pesquisa busca replicar a técnica utilizando pigmentos
contemporaneos equivalentes aos da paleta original, em fungdo da dificuldade de
obtencao dos materiais histéricos. A obra resultante sera comparada com outras duas
obras autorais prévias, executadas com técnicas e paletas distintas, visando investigar
a influéncia da técnica de empasto de Rembrandt na expressao artistica e estética da

pintura contemporanea.

1.2.1 Objetivos especificos

O presente trabalho tem como objetivo especifico analisar a técnica de empasto
utilizada por Rembrandt no Autorretrato aos 63 anos (1669), investigando a literatura
especializada, os materiais historicos, os procedimentos técnicos e as etapas de
aplicacao do empasto, com foco na obra em questio, integrando analise técnico-

historica e observacao pictérica

Busca-se ainda aplicar experimentalmente essa técnica em uma producéo
autoral contemporanea, utilizando materiais e paleta cromatica contemporaneos
equivalentes aos do periodo barroco, documentando o processo e analisando

criticamente os resultados obtidos.

A pesquisa contempla também a comparacao da obra experimental com outras
duas produgdes autorais realizadas com técnicas e paletas distintas, avaliando
diferencas e semelhancas quanto aos materiais, aos efeitos de luz, sombra e textura,

bem como a experiéncia estética proporcionada por cada uma

Outro objetivo consiste em identificar os desafios e as possibilidades da
adaptacdo da técnica de empasto com materiais contemporaneos, analisando as
limitacbes encontradas durante a replicacdo da técnica e as solugdes criativas

desenvolvidas para supera-las.

Por fim, pretende-se contribuir para a compreensao e a aplicagao da técnica de
empasto de Rembrandt na pintura contemporanea, oferecendo um estudo teorico-
pratico que possa servir de referéncia para artistas interessados em explorar e adaptar

a técnica em suas proprias producgoes.
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1.3 QUESTOES E HIPOTESES

O estudo sobre as técnicas de pintura de Rembrandt, especialmente o uso do
empasto no Autorretrato aos 63 anos, revela questdes essenciais para a compreensao
das praticas artisticas do século XVII e os desafios de sua reproducdo com materiais
modernos. A investigagcdo do empasto rembrandtiano permite ndo apenas a
reconstrucao historica dos procedimentos técnicos do mestre, mas também a reflexado
sobre sua relevancia para a pratica contemporanea. Este capitulo discutira, portanto,
0s principais pontos relacionados a composi¢cdo dos materiais empregados por
Rembrandt, a complexidade da técnica de empasto e a pertinéncia de sua analise

para a pratica artistica atual.

Conforme Brown et al. (1991, p. 90-92), em Rembrandt: The Master and His
Workshop — Paintings, a compreensao das técnicas de Rembrandt, em especial o
empasto, é crucial para revelar os métodos de construgao de volume e manipulagao
da luz, caracteristicos de sua obra. A investigacdo das composi¢des de tinta e dos
pigmentos, como o uso extensivo do branco de chumbo, oferece insights sobre as
escolhas materiais que possibilitaram a criagdo de superficies dinamicas e

tridimensionais.

A analise proposta pelos autores é fundamental para entender que o empasto,
mais do que um recurso técnico, foi empregado por Rembrandt como um instrumento
expressivo para modelar a luz, a textura e a emog¢ao em suas pinturas. Sua aplicagao
espessa e calculada de tinta proporciona ndo apenas efeitos visuais, mas também

sensoriais, reforgcando a forga emocional das figuras representadas.

Complementarmente, Bomford et al. (2006, p. 29, 35, 50), em Art in the Making:
Rembrandt, destacam que Rembrandt combinava empastos espessos com areas de
tinta lisa para maximizar a interagcado da luz com a superficie, criando assim um forte
contraste entre elementos iluminados e sombreados. O uso de pigmentos opacos e
translucidos em camadas superpostas era parte da estratégia técnica do artista para
intensificar os efeitos de volume e profundidade

Ao cruzar as opinides de entre os dois autores, observa-se que o empasto em
Rembrandt ndo era apenas uma técnica de espessura pictérica, mas uma ferramenta

essencial para a organizagdo da luz, do espago e da expressividade. Essa
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convergéncia analitica reforgca a necessidade de compreender o empasto em sua

dimensao técnico-expressiva, transcendendo o mero aspecto material.

A importancia do tema se amplia quando consideramos sua influéncia na
pratica artistica contemporénea. O estudo do empasto de Rembrandt oferece
subsidios valiosos para artistas atuais interessados na exploracdo de texturas,
profundidade e interagdo da luz com a superficie pictérica, além de estimular

abordagens inovadoras que dialogam com a tradigao.

Em A Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-portraits, o autor ressalta
que: "Rembrandt utilizava sua prépria imagem para experimentar efeitos de luz e
sombra, explorando a aplicagao espessa da tinta para realgar a tridimensionalidade e

a expressividade de suas composigcoes" (Van de Wetering, 2005, p. 158).

Essa afirmacdo enfatiza como a técnica de empasto em Rembrandt ndo se
restringia as questdes materiais, mas fazia parte de uma estratégia artistica mais
ampla de manipulagdo da luz e da expressividade. Ao utilizar sua propria imagem
como campo de experimentacdo, Rembrandt conferiu a técnica um valor exploratério

e profundamente pessoal.

Em sintese, o estudo das técnicas de empasto de Rembrandt no Autorretrato
aos 63 anos, demonstra como a materialidade da pintura esta profundamente
relacionada a expressao artistica. A compreensao e adaptacido dessas técnicas para
a pratica contemporénea permitem ndo apenas a preservagao do legado historico,
mas também a renovacao das possibilidades criativas, evidenciando a atualidade dos

conhecimentos artisticos do século XVII no contexto moderno.
14 FUNDAMENTAQAO TEORICA

A técnica de empasto, caracterizada pela aplicacdo espessa de tinta para criar
textura e profundidade, desempenhou um papel fundamental na pintura no final do
Renascimento, com artistas como El Greco. No entanto, foi com Rembrandt van Rijn,
mestre holandés do século XVII, que essa técnica alcangou niveis de maestria e

expressividade sem precedentes.
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Segundo Van de Wetering (1997, p. 220), em Rembrandt: the Painter at Work,
no estudo da técnica pictérica de Rembrandt, observa-se que o empasto desempenha
um papel fundamental na constru¢ao da luminosidade e textura de suas pinturas. Em
sua fase tardia, o artista aplicou camadas espessas de tinta de maneira
aparentemente brusca, sem seguir os contornos das figuras, mas buscando efeitos
de reflexdo da luz na superficie. Esse processo resultou em um relevo caracteristico
que intensificava a expressividade das obras e contribuia para a construgdo da

plasticidade das formas.

by

Para ilustrar essa singularidade, podemos recorrer a analise de Svetlana

Alpers, em O Projeto de Rembrandt: o Atelié e o Mercado:

Um dos aspectos mais caracteristicos e distintivos da pintura de Rembrandt
€ sua maneira de aplicar a tinta. Em vez de procurar construir uma
representacdo do mundo visivel, como Vermeer em A arte da pintura,
Rembrandt parece obscurecé-lo com o manejo da tinta, atraindo assim a
atencdo do observador mais para a matéria em si do que para os objetos que
ela representa (Alpers, 2010, p. 65).

Essa obscuridade, propositalmente criada pelo artista, convida o observador a
uma participacdo mais ativa na construgdo da imagem, desafiando-o a decifrar as
formas e a mergulhar nas profundezas da obra. O empasto, em sua obra, cria uma
textura que torna a cena menos nitida, desafiando o espectador a decifrar as formas
gue emergem da superficie da tela, como se estivessem envoltas em uma atmosfera

misteriosa e intrigante.

Corroborando a ideia da expressividade do empasto, David Bomford et al.
(2006, p. 134-140), em Art in the Making Rembrandt, observa que Rembrandt utilizava
o impasto ndo apenas como um recurso técnico, mas também como um meio
expressivo para intensificar os efeitos emocionais em suas obras. Suas pinceladas
eram propositadamente visiveis, contrastando areas de textura espessa com
superficies mais suavemente trabalhadas, o que enfatizava a relagdo entre luz e

sombra e conferia profundidade as composicdes.

Além disso, a aplicagdo espessa da tinta era cuidadosamente planejada para
criar brilho e vitalidade nos destaques, enquanto os tons médios e as sombras eram

trabalhados com camadas mais finas, criando uma sensacéo de relevo na imagem.
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Essa técnica permitiu que a espessura da tinta transmitisse ndo apenas a forma, mas

também a emocéo e a intensidade da cena representada.

Essa afirmacgéo, do autor, dialoga com a analise de autora, pois ambos o0s
autores reconhecem a expressividade do empasto de Rembrandt. No entanto, ele,
enfatiza a dimensao emocional da técnica, enquanto a ela destaca a materialidade da

tinta e a obscuridade da cena.

Segundo Alpers (2010, p. 71), Rembrandt desafiava as normas da época por
meio da énfase na materialidade da tinta. O empasto era usado como forma de
desafiar o oficio em nome da sugestividade, buscando uma presenga pictorica
substancial e ndo apenas sugestiva. A autora afirma que Rembrandt questionava a
propria definicdo de oficio ao usar a tinta como elemento expressivo, e ndo somente

para representar objetos ou criar ilusdes de profundidade.

O Autorretrato aos 63 anos, de 1669, é um exemplo da maestria de Rembrandt
na técnica de empasto. No qual, o artista, utiliza o empasto para modelar o rosto,
criando uma sensacgao de volume e tridimensionalidade. As pinceladas espessas e
expressivas capturam a luz de forma unica, realgando as rugas, as linhas de

expressao e a textura da pele envelhecida.

Nos quadros da maturidade, a tinta é trabalhada para estimular nosso sentido
do tato mediado pelo sentido da visdo. Rembrandt espalha a tinta com o
pincel e muitas vezes a modela com a espatula ou com os dedos de maneira
tdo espessa que nos parece possivel passar a mao por cima dela. (Alpers,
2010, p. 75)

Segundo a autora, nos quadros da maturidade de Rembrandt, a tinta
transcende sua fungdo meramente visual e convida o observador a uma experiéncia
tatil. As pinceladas espessas, modeladas com a espatula ou com os dedos, criam uma
textura que parece palpavel, desafiando os limites entre a visdo e o tato. Essa
materialidade da tinta intensifica a sensacdo de realismo e imersdo nas obras,

aproximando o espectador da fisicalidade da pintura.

Dessa forma, a técnica de empasto em Rembrandt transcende a mera
aplicagao de tinta espessa. Torna-se uma ferramenta poderosa para a expressao
artistica, capaz de transmitir emocgdes, criar narrativas e convidar o espectador a uma
experiéncia sensorial unica. A influéncia de Rembrandt na pintura contemporénea é

inegavel, e sua técnica de empasto continua a inspirar artistas em todo o mundo.
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2 ESTUDO DO AUTORRETRATO AOS 63 ANOS, DE REMBRANDT

O presente capitulo dedica-se ao estudo do Autorretrato aos 63 anos (1669),
dos aspectos materiais e técnicos que contribuem para a compreensao da técnica de

empasto empregada por Rembrandt.

Nesse contexto, Van de Wetering (2005, p. 572), em A Corpus of Rembrandt
Paintings IV: The Self-Portraits, afirma que em virtude da descoberta, durante a
restauracdo de 1967, de vestigios da assinatura e da data de 1669, neste Autorretrato,
esta obra — ao lado do Autorretrato em Haia — tem moldado, ao longo das ultimas
décadas, aimagem de Rembrandt em seu ultimo ano. Ademais, a natureza da técnica
e da execugdo da pintura londrina, bem como sua génese, tal como revelada pela
imagem radiografica, confirma a communis opinio de que se trata de uma obra

auténtica.

Por conseguinte, essa constatacdo € essencial para os propésitos deste
estudo, uma vez que a autenticidade da obra confere validade as analises técnicas
aplicadas, especialmente no tocante a observacao dos empastos, das sobreposicoes

pictoricas e dos recursos materiais utilizados por Rembrandt em sua fase final.

Como forma de apresentacdo e descricdo do autorretrato, em A Corpus of
Rembrandt Paintings IV, no capitulo IV 27 Self-portrait: Introduction and description, o
autor descreve:

Rembrandt é representado em meio-corpo, com o corpo voltado trés quartos
a direita, o olhar dirigido ao observador e a mao direita repousando sobre a
esquerda. Ele veste um traje historicizante do século XV, composto por um
gibdo marrom-avermelhado com uma pequena gola de pele marrom. O gibao
apresenta duas pregas profundas no peito e uma borda marrom-clara com
duas casas de botdo ao longo do painel sobreposto. O gibao esta abotoado
na altura do peito; sob suas mangas, veem-se mangas inferiores vermelhas.
Uma estreita faixa branca da camisa sobressai junto aos punhos. Sobre a
cabecga, Rembrandt usa um gorro marrom sobre uma touca branca. Os
cabelos ondulados cobrem parcialmente as orelhas; o bigode e o pequeno
tufo de cabelo no queixo sdo grisalhos. A figura esta posicionada diante de
uma parede de fundo marrom-acinzentada parcialmente iluminada (Van de
Wetering, 2005, p. 572).

Dessa maneira, a insergdo desta descricdo minuciosa, de carater
eminentemente empirico, justifica-se por estabelecer a base material para a as
analises subsequentes. Ao catalogar objetivamente os elementos compositivos e

iconograficos da obra — desde o traje historicizante até a postura e o olhar do artista



31

—, 0 excerto ancora a investigagao interpretativa em dados verificaveis. Dessa forma,
a descricao funciona como o substrato fatico indispensavel sobre o qual se edificara
a analise semidtica e conceitual do autorretrato, conferindo rigor metodolégico ao
estudo ao partir da evidéncia visual para a inferéncia teérica. Em complemento, segue
a imagem do Autorretrato aos 63 anos, Figura 1, como também, a identificacdo da
obra, ao lado. Uma das obras mais emblematicas de Rembrandt, pintada em 1669,

meses antes de sua morte.

Figura 1: Autorretrato aos 63 anos (1669), de Rembrandt.

Artista: Rembrandt Harmenszoon van Rijn (1606-
Titulo da Obra: Autorretrato aos 63 Anos (Self Portrait
Ano de produgao: 1669

Técnica/Suporte: Oleo sobre tela

Dimensoes: 86 cm x 70,5 cm

Estilo: Barroco

Localizagdo Atual: National Gallery, Londres

(Aquisigédo em 1851)

Disponivel em:
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/rembrandt-
self-portrait-at-the-age-of-63.

Acesso em: 11 jun. 2024

Fonte: The National Gallery: Rembrandt van Rijn: Self Portrait at the Age of 63 (1669). Londres, [s.d.].

Sob esse prisma, como se observa, esta pintura, rica em detalhes e
expressividade, revela a maestria do artista na técnica do empasto, na qual a tinta é
aplicada em camadas espessas, criando uma superficie texturizada e luminosa. O
rosto envelhecido de Rembrandt, marcado pelas rugas e linhas de expresséao, é
retratado com honestidade e profundidade psicolégica, convidando o espectador a

contemplar a passagem do tempo e a experiéncia humana.

Por fim, a paleta de cores terrosas, predominante na obra, contribui para a
atmosfera introspectiva e melancoalica, refletindo o periodo de dificuldades pessoais e
financeiras enfrentadas pelo artista em seus ultimos anos. Assim, o Autorretrato aos
63 anos é um testemunho da resiliéncia e da genialidade de Rembrandt, que mesmo

diante das adversidades, continuou a produzir obras de arte de grande impacto


https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/rembrandt-self-portrait-at-the-age-of-63
https://www.nationalgallery.org.uk/paintings/rembrandt-self-portrait-at-the-age-of-63
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emocional e técnico, consolidando seu legado como um dos maiores mestres da

pintura ocidental.

2.1 CONTEXTO HISTORICO: O PERIODO TARDIO E A INFLUENCIA SOBRE A
CRIACAO DO AUTORRETRATO AOS 63 ANOS

O percurso biografico e artistico de Rembrandt é marcado por fases de
ascensao, tragédias pessoais, crises financeiras e profundas transformacdes
estilisticas, que culminam em uma abordagem introspectiva e inovadora da pintura.
Os trechos a seguir, de diferentes autores, descrevem essa trajetoria, evidenciando a

relacdo intrinseca entre vida e obra do mestre holandés

Segundo Christopher Brown et al. (1991 p. 10, 45 e 46) em Rembrandt the
Master and His Workshop — Paintings, Rembrandt rapidamente alcangou renome
como pintor em Amsterda. Na década de 1630, recebeu encomendas de destaque,
como A Ligdo de Anatomia do Dr. Tulp (1632), que evidenciam sua ascensao na cena
artistica. Ainda, segundo os autores, em 1634 casou-se com Saskia van Uylenburgh,
unido que |he trouxe status social e um dote consideravel. Esse periodo prospero
culmina em 1642 quando Rembrandt completou A Ronda Noturna, sua pintura mais

famosa.

Nesse mesmo contexto de consagragao artistica, Svetlana Alpers (2010, p. 69),
em seu livro O Projeto Rembrandt — O Atelié e o Mercado, afirma que por volta de
1650, seu prestigio era tal que ja se dizia que ele, com seu estilo expressivo, e Van
Dyck, com estilo mais suave, eram os dois paradigmas da pintura — os artistas

precisavam escolher seguir um ou outro estilo.

Contudo paralelamente a ascensao profissional, conforme Pieter Van Thiel et
al. (1991, p. 54), em Rembrandt: The Master and His Workshop — Paintings, a vida
pessoal de Rembrandt foi marcada por perdas profundas, no qual dos quatro filhos
que teve com Saskia, trés faleceram ainda bebés; somente o cagula, Titus, atingiu a
idade adulta — embora nem ele tenha sobrevivido ao pai. Saskia morreu em 1642, com
apenas 30 anos, no mesmo ano em que Rembrandt via o auge de sua fama com

Ronda Noturna.
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Posteriormente, as dificuldades se ampliaram, Alpers (2010, p. 202, 279),
ressalta que anos depois, Rembrandt enfrentou graves problemas financeiros: em
1656 declarou insolvéncia, e em 1658 sua casa na Breestraat foi leiloada para pagar
credores. A autora relata, ainda, que sua vida doméstica também desafiava as normas
sociais — em 1654, sua companheira Hendrickje Stoffels (com quem viveu apds a
morte de Saskia) foi intimada pela Igreja e admitiu ter vivido com Rembrandt como

prostituta (isto €, sem estarem casados).

Na fase final de sua vida, Jan Kelch et al. (1991, p. 11, 257) em Rembrandt:
The Master and His Workshop — Paintings, complementa, ainda, que no periodo final
da vida de Rembrandt, novas tragédias o atingiram. Sua companheira Hendrickje
Stoffels, faleceu em 1663 e seu filho Titus, apds casar-se em 1668, morreu em
setembro daquele ano — apenas um ano antes do préprio Rembrandt falecer, em 1669,
praticamente s6 e em relativa obscuridade.

No campo técnico e estilistico, Ernst Van de Wetering (1997, p. 202), em
Rembrandt: the Painter at Work, relata que a partir de meados do século XVII,
Rembrandt passou por uma transformacédo em sua arte, refletindo mudangas técnicas
e, também, uma carga emocional diferente em suas obras. Estudos apontam que
houve possivelmente uma crise artistica entre 1643 e 1651 que levou o mestre a

repensar seu estilo.

Desse modo, apos esse periodo, o0 Rembrandt maduro alterou sua abordagem:
em vez de composi¢gdes movimentadas e dramaticas como em sua fase inicial, ele
passou a retratar figuras mais estaticas e introspectivas, concentrando nelas a
expressividade de sua arte. Ainda, segundo o autor, para compensar a falta de acéo,
Rembrandt investiu na dindmica da pincelada — pinceladas mais soltas e visiveis —
como meio de infundir vida e movimento aos cenarios, em vez de buscar isso na pose

das figuras.

Nessa mesma linha de reflexao, sobre a fase tardia, em seu livro O Projeto de

Rembrandt: O Atelié e o Mercado, Svetlana Alpers observa que:

Os autorretratos tardios ndo servem mais como estudos da luz, das
vestimentas ou das expressdes faciais. Até os acessorios de atelié dos
trabalhos mais antigos — correntes de ouro, chapéus de penas, armaduras -
desapareceram, enquanto Rembrandt parece concentrar-se, dirigir a
atencgdo, cada vez mais intensamente para si mesmo. Esses ultimos quadros
contém ou demonstram uma profundidade que os distingue dos anteriores,
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porque Rembrandt olha cada vez mais para dentro de si. Na realidade, € uma
questao de superficie, no sentido de que ele pensa demoradamente na sua
representagao em pintura. Nao é que ele se aprofunde, mas se concentra
sobre sua imagem - identificando seu préprio eu com a pintura. A encarnagéo
caracteristica de muitos dos seus ultimos quadros, ndo s6 a espessura da
tinta, mas a congruéncia entre tinta e carne (Alpers, 2010, p. 303).

Em continuidade a essa analise, no aspecto emocional, a autora relata que as
obras tardias de Rembrandt revelam uma profundidade introspectiva notavel, e que
depois de 1648, Rembrandt retomou com vigor o género do autorretrato, agora focado
em uma autoanalise intensa. Diferentemente dos primeiros autorretratos (cheios de
trajes fantasiosos, jogos de luz e estudo de expressdes), seus autorretratos tardios

eliminam aderecos superficiais e mostram o artista voltado para si mesmo.

Assim, Rembrandt parece olhar cada vez mais para dentro de si, conferindo a
essas Ultimas pinturas uma dimensao de profundidade e melancolia que as distingue
das anteriores. E como se ele buscasse se definir através da pintura, citando que, um
determinado critico, observa que Rembrandt praticamente declara eu pinto, logo
existo ao representar a si proprio trabalhando em seu atelié, identificando-se

integralmente com sua arte.

Em outras palavras, Rembrandt, em seus autorretratos tardios, abandona a
exploracdo de elementos externos e acessorios, voltando-se para uma intensa
autoanalise. Essa introspecc¢ao se manifesta na profunda identificacéo entre o artista
e sua representacao pictorica, culminando na fusao entre tinta e carne, evidenciando

a busca pela esséncia do seu ser.

Conclui-se, portanto, que entre 1650 e 1669, as vivéncias pessoais de
Rembrandt, permeadas por tragédias e dificuldades financeiras, convergiram para
uma transformacao pictorica marcada por interioridade e introspeccao. Sua arte tardia
reflete ndo apenas um estilo maduro, mas também uma profunda investigagao
existencial por meio da pintura, consolidando a unidade entre o artista e sua prépria

imagem.

Uma das caracteristicas mais marcantes do estilo tardio de Rembrandt é a
ousadia de sua técnica pictérica. Nesse periodo, ele abandona a busca por uma
superficie lisa e polida, trazendo a tona o gesto do pintor de maneira deliberada e
expressiva. Desse modo, em vez de ocultar o processo da pintura, Rembrandt o exibe
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com vigor, transformando a prépria materialidade da tinta em um elemento essencial

de sua arte.

Nesse contexto, segundo Alpers (2010, p. 66), Rembrandt adota uma pincelada
solta, espessa e altamente texturizada, conferindo as suas obras uma qualidade
rugosa e vibrante. Essas pinceladas visiveis e vigorosas ndo apenas constroem a
imagem, mas também enfatizam a presenca fisica da tinta sobre a tela. Diferente de
muitos de seus contemporaneos, que buscavam representar o mundo visivel de
maneira homogénea, Rembrandt frequentemente obscurecia detalhes, convidando o
observador a apreciar tanto a composicdo quanto a superficie pictorica. A autora
ressalta que essa escolha técnica ndo é acidental: o artista deseja que suas
pinceladas sejam percebidas, conferindo a obra um carater intencionalmente

expressivo e tatil.

Adicionalmente, a aplicagdo dramatica do empasto cria relevos e texturas
quase escultéricas, intensificando a presenca visual da matéria pictorica. A espessura
da tinta chega a interferir na ilusdo da imagem, tornando palpavel a superficie da
pintura. Relatos histéricos mencionam camadas de tinta de até 2,5 cm de espessura,
em que detalhes como pérolas e ornamentos parecem moldados em alto-relevo. Isso
reforca tanto o impacto visual quanto a sensacao tatil da obra, destacando o dominio

magistral da técnica por Rembrandt.

Assim, a tinta deixa de ser apenas um meio para se tornar parte integrante do
conteudo expressivo da pintura, conferindo as obras tardias uma qualidade dramatica
e sensorial unica. Essa abordagem inovadora transforma a percepgao do espectador,
que é levado a interagir ndo apenas com a representacgao figurativa, mas também com

a fisicalidade da obra.

Nessa linha de analise, Ernest Van de Wetering (1997, p. 173-175, 179-190,
202-203), em Rembrandt: the Painter at Work, destaca que a técnica ousada de
Rembrandt ndo compromete o realismo de suas pinturas; ao contrario, a textura é
utilizada para intensificar a verossimilhanga. Pinceladas carregadas simulam detalhes
da realidade, como rastros de cerdas que sugerem os poros da pele em retratos,
criando, a distancia, uma superficie irregular e expressiva, mas que, de perto, contribui

para a ilusdo de materiais como pele, tecido e metal.
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Por conseguinte, a fase tardia de sua carreira, entre 1650 e 1669, caracteriza-
se por pinceladas densas e resolutas, nas quais liberdade gestual e efeito ilusionista
se fundem, revelando um dominio técnico excepcional. As perdas pessoais e 0
isolamento vividos nesse periodo imprimem intensidade dramatica e profundidade
psicolégica aos retratos, onde a matéria pictérica torna-se expresséo da passagem do

tempo, da experiéncia e da condigdo humana.

Finalmente, o Autorretrato aos 63 anos (1669), concluido pouco antes de sua
morte, sintetiza essa trajetéria artistica e pessoal. Nele, Rembrandt se apresenta com
o rosto marcado pelo tempo, olhar melancdlico e total dominio da matéria pictorica,
deixando uma obra que transcende o estudo técnico e afirma-se como um testamento

de resiliéncia e genialidade, legado atemporal de sua arte.

Em sintese, o contexto histérico do periodo tardio de Rembrandt revela uma
relac&o direta entre as vivéncias pessoais do artista, as mudangas em sua abordagem
técnica e a expressividade singular de suas obras finais. As transformagdes em sua
pintura, marcadas por pinceladas densas, empastos dramaticos e introspeccao
profunda, consolidam a maturidade do pintor e a fusdo entre matéria pictorica e
experiéncia humana, preparando o terreno para a analise de seus materiais e métodos

no Autorretrato aos 63 anos.

2.2 MATERIAIS PICTORICOS USADOS POR REMBRANDT

A analise técnica das pinturas de Rembrandt possibilita o registro rigoroso dos
materiais que integravam sua pratica pictérica, fornecendo dados objetivos sobre as
substéncias e ferramentas empregadas em seu atelié. Desse modo, a identificagdo
cientifica desses componentes permite compreender quais recursos estavam
disponiveis ao artista e como eram selecionados para alcancar determinados efeitos
visuais. Consequentemente, esse levantamento constitui base essencial para o
estudo do empasto no Autorretrato aos 63 anos, ao oferecer informagdes concretas

sobre a natureza material utilizada na execugao da obra.

Nesse sentido, Bomford et al. (2006, p. 35), em Art in the Making Rembrandt,
afirmam que a analise técnica das pinturas permite compreender os métodos

empregados pelo artista e como os materiais influenciam sua aparéncia ao longo do



37

tempo. O estudo das pinturas de Rembrandt revelou detalhes sobre seus processos
pictdricos, destacando a importancia do registro dos materiais e técnicas utilizados,

bem como sua aplicacao para criar efeitos de cor, luz e sombra.

Complementarmente, Peggie e Kirby (2022, p. 73-74), em Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research, ressaltam que a identificacdo dos
pigmentos utilizados por Rembrandt é essencial para compreender sua paleta e as
variagdes quimicas ao longo do tempo. A degradacdo de pigmentos organicos
representa um desafio para a conservagdo de suas obras, exigindo técnicas
avangadas, como cromatografia liquida de alta eficiéncia (HPLC), para identificagédo

precisa.

Nessa mesma linha, Mahon et al. (2022, p. 52-63) em Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research, destacam o avango da analise
cientifica das obras de Rembrandt com o uso de espectroscopia Raman, microscopia
eletrbnica de varredura acoplada a espectroscopia de raios X dispersiva de energia
(SEM-EDX) e HPLC. Essas metodologias permitem identificar pigmentos, analisar a
degradagao dos materiais e desenvolver estratégias de conservagdo mais eficazes.
No caso especifico do Autorretrato aos 63 anos, cientistas da National Gallery de
Londres (s.d.) utilizaram microscopia O6ptica, espectroscopia infravermelha e
fluorescéncia de raio-X para revelar sua paleta limitada, composta por ocres vermelho

e amarelo, carmim cochonilha, madder lake e branco de chumbo.

Dessa forma, a técnica de Rembrandt transcende a observacado visual,
demandando uma analise cientifica rigorosa. Estudos interdisciplinares, com
historiadores da arte, quimicos e fisicos, revelaram a complexidade do processo
pictorico, desde a preparagdo da tela até a aplicagdo das camadas finais de tinta.
Consequentemente, a identificagdo dos pigmentos utilizados ndo apenas contribui
para o entendimento da técnica pictérica de Rembrandt, mas também auxilia na

conservacgao de suas obras.

Ainda nesse panorama, conforme Bomford et al. (2006, p. 34-35), em Art in the
Making Rembrandt, a pesquisa cientifica tem sido essencial para a compreensao das
técnicas e materiais empregados por Rembrandt, contribuindo para a preservagao de

seu legado artistico. Estudos conduzidos pela National Gallery de Londres (s.d.)
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forneceram informacdes detalhadas sobre sua paleta e métodos de pintura,
evidenciando que, apesar de utilizar materiais comuns na época, sua aplicagao
sofisticada permitiu a criacido de efeitos visuais Unicos. A analise cientifica dessas
obras, utilizando técnicas como cromatografia gasosa e espectrometria de massas,
possibilitou uma compreensao mais profunda das escolhas do artista e de seu impacto
na arte do século XVIl. Complementam, ainda, os autores, que a analise
cientifica/técnica das pinturas de Rembrandt esta profundamente conectada a
apreciacado de sua arte, permitindo desvendar detalhes escondidos e compreender
melhor o génio técnico do artista.

De modo semelhante, conforme Ashok Roy (2012, p. 7-13), em Studying
Rembrandt’s Techniques at the National Gallery, a analise cientifica das pinturas de
Rembrandt tem permitido uma compreensao mais profunda de seu processo criativo,
evidenciando como a escolha e a aplicagdo dos pigmentos contribuiram para a
expressividade e impacto visual de suas obras. Estudos conduzidos na National
Gallery, em Londres, incluem a identificacdo dos materiais utilizados, a distribuicao
dos pigmentos nas camadas da pintura e suas fungdes técnicas. Essas investigagdes
nao apenas fornecem subsidios essenciais para a conservagao das obras, mas
também oferecem insights valiosos para artistas e pesquisadores interessados em

reproduzir ou compreender as técnicas do mestre holandés.

Por conseguinte, torna-se evidente que ciéncia e arte estdo inextricavelmente
ligadas na obra de Rembrandt, e a investigagdo técnica permite desvendar os
segredos de sua genialidade. Para além de sua importancia na conservagao das
pinturas, a escolha dos pigmentos pelo artista ndo se restringia a uma questao
meramente estética, mas também possuia um carater técnico, uma vez que cada cor

e material desempenhava um papel especifico na construgdo da imagem.

Um dos exemplos mais notaveis dessa abordagem € o uso do empasto, técnica
em que Rembrandt aplicava camadas espessas de tinta para criar textura e
profundidade, conferindo as suas obras uma tridimensionalidade singular. Nesse
sentido, conforme apontam Melanie Gifford (2022, p. 86), em Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research, a analise da superficie de suas
pinturas revela a aplicagao espessa da tinta em determinadas areas, intensificando o

efeito tridimensional caracteristico de sua obra. Além disso, o estudo das camadas de
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pintura confirma o uso do empasto como um dos recursos distintivos do artista,
responsavel por agregar expressividade e relevo as composigdes. Examinar a
estrutura dessas camadas nao apenas permite compreender melhor suas técnicas e
materiais, mas também se mostra fundamental para a conservacio e restauracéo,
possibilitando a identificagdo de problemas e a formulacéo de estratégias adequadas

de intervencao.

Ademais, essas analises viabilizam a reconstrugdo da aparéncia original das
pinturas de Rembrandt, identificando pigmentos que podem ter se alterado ao longo
do tempo. Também desempenham um papel essencial na avaliacdo da autenticidade
das obras atribuidas ao mestre, uma vez que a presenca ou auséncia de determinados
pigmentos pode servir como um indicativo relevante, especialmente em casos

controversos.

Por fim, o conhecimento aprofundado da composi¢ao quimica dos materiais
utilizados pelo artista permite o desenvolvimento de estratégias de preservagao mais
eficazes, assegurando que suas obras possam ser apreciadas por futuras geragdes.
A analise minuciosa das camadas de tinta e a identificagcdo dos pigmentos n&o apenas
revelam detalhes fundamentais sobre seu processo criativo e suas escolhas técnicas,
mas também contribuem para uma compreensdao mais ampla de sua maestria

pictorica.
2.2.1 Cores e pigmentos: uma paleta predominantemente terrosa

O estudo da paleta cromatica de Rembrandt, em especial no Autorretrato aos
63 anos, permite compreender de forma aprofundada as escolhas materiais que
sustentaram sua técnica pictérica madura. A analise técnica de suas obras, apoiada
em métodos cientificos modernos, evidencia a selegdo criteriosa de pigmentos
utilizados pelo artista, revelando tanto a tradicdo dos materiais empregados no século
XVII quanto a sofisticagcdo de suas aplicagdes. A compreensado dessas escolhas &
essencial para avaliar os efeitos visuais, a modelagem da luz e da sombra e a
construcao da tridimensionalidade caracteristica da obra rembrandtesca, fornecendo
subsidios fundamentais para a investigacdo de sua técnica de empasto e para a

preservacgao de seu legado pictorico.
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2.2.1.1 Lead white (branco de chumbo) na paleta de Rembrandt: processo e

importancia

O branco de chumbo, também conhecido como Alvaiade, foi o principal
pigmento branco utilizado na pintura europeia desde a antiguidade até o século XIX.

Entretanto, devido a sua toxicidade, ele deixou de ser empregado na pintura moderna.

No caso especifico de Rembrandt, O branco de chumbo teve um papel
essencial na obra do artista, sendo um dos pigmentos centrais de sua paleta.
Amplamente utilizado para criar realces luminosos, opacidade e densidade nas
texturas, era fundamental na construgdo de volume e na modelagem da luz em suas
composi¢des. Além disso, sua secagem rapida permitia a aplicagcdo de camadas
espessas e sobrepostas, favorecendo a técnica do empasto, caracteristica marcante
da pintura rembrandtesca.

Complementarmente, de acordo com ColourLex (s.d.), o pigmento branco de
chumbo era amplamente utilizado desde a antiguidade, sendo o principal pigmento
branco até o final do século XIX. Suas aplicagdes incluiam o uso como base, a mistura
para clareamento de outros pigmentos e a representacéo da luz. No entanto, devido
a sua toxicidade, foi gradualmente substituido no século XX por alternativas mais

seguras, como o branco de zinco e o branco de titanio.

Nesse contexto, Ernst Van de Wetering (1997, p. 21-24, 131, 235-242), em
Rembrandt: The Painter at Work, destaca o branco de chumbo como um pigmento
essencial na técnica pictorica de Rembrandt, devido a sua estabilidade, desde que
nao ocorra saponificagdo. O pintor utilizava frequentemente, com ou sem adi¢cao de
giz, em conjunto com outros pigmentos como o ocre amarelo e o amarelo de chumbo-
estanho. Rembrandt empregava esse pigmento nas fases iniciais da pintura para
definir as areas iluminadas, aplicando-o em camadas espessas que conferiam textura

e tridimensionalidade a obra.

Além disso, Rembrandt explorava misturas inovadoras, combinando branco de
chumbo com carvao moido para criar tonalidades azuladas estaveis, evidenciando
seu dominio técnico e a busca por efeitos cromaticos duradouros. Analises quimicas

em amostras de suas pinturas confirmam a presenga desse pigmento em pentimenti
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e camadas de empasto, o que refor¢a sua importancia na constru¢ao da luminosidade

e da riqueza de texturas caracteristicas de seu trabalho.

Consequentemente, para aqueles que buscam reproduzir a paleta de
Rembrandt, a escolha do branco de chumbo se mostra essencial. Esse pigmento,
também chamado de Branco Processado em Pilhas ou Branco Processado Holandés,
era o branco predileto na época do mestre holandés. Suas propriedades de
consisténcia e opacidade relativa o tornavam ideal para criar as camadas de empasto

e os efeitos luminosos tipicos de suas obras.

Nesse sentido, Bomford et al. (2006, p. 30-37), em Art in the Makin: Rembrandft,
ressaltam que Rembrandt possuia um estilo ousado, aplicando com cores em grandes
quantidades, muitas vezes criando sombras profundas dificeis de reproduzir. As cores
eram colocadas de maneira aspera, em pinceladas visiveis, contrastando com areas

de pintura suave, num estilo que enfatizava a luz e sombra dos temas retratados.

Com efeito Rembrandt frequentemente criava empastos espessos com
pigmentos sélidos e opacos como o branco de chumbo e, ocasionalmente, o amarelo
de chumbo-estanho. No entanto, também sdo encontrados empastos espessos
translucidos escuros obtidos com métodos inovadores, usando combinacdes

incomuns de pigmentos escolhidos por seu volume e transparéncia, além da cor.

No mesmo sentido, o autor descreve o branco de chumbo como o pigmento
mais importante nas obras de Rembrandt, utilizado tanto puro, para areas de destaque
em vestimentas, quanto misturado a outros pigmentos para criar os tons mais claros
da pele. Ademais, destaca que esse pigmento absorve fortemente raios X, facilitando
analises radiograficas das pinturas. Por fim, complementa, ainda que o branco de
chumbo, quando aplicado em grandes quantidades e em empastos altos, ndo gera
rachaduras excessivas na secagem, pois auxilia na formagcdo de uma pelicula
particularmente resistente e flexivel. Essas informagdes revelam como Rembrandt
manipulava materiais especificos para obter efeitos visuais e texturas unicas em suas

obras, combinando técnicas tradicionais com abordagens inovadoras.

Por fim, Em A Corpus of Rembrandt Paintings IV: Self-Portraits, Ernst van de
Wetering (2006, p. 98-100) esclarece que um levantamento radiografico dos retratos

de Rembrandt indica que o artista estabelecia a distribuicdo definitiva de luz e sombra
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em uma fase avancada do processo pictérico. Uma consequéncia direta desse
método era o uso parcimonioso de tinta contendo branco de chumbo, o que é
corroborado pela baixa radioabsorvéncia observada nas areas de menor valor tonal
das radiografias. Ao introduzir os realces (highlights) por ultimo, mesmo as zonas de
sombra mais estreitas permaneciam escuras na imagem radiografica, preservando a
nitidez da estrutura facial. Segundo o autor, este procedimento — provavelmente
seguido também pelos colaboradores do ateli€é — resulta em radiografias com uma
notavel impressao plastica e uma semelhancga (likeness) muito préxima a da pintura

finalizada

Ainda segundo o autor, ainda adverte a interpretagdo das radioabsorvéncias
nas obras de Rembrandt deve considerar que o uso de tinta com branco de chumbo
nas fases iniciais € variavel. Essa inconstancia, ja observada em seus trabalhos mais
precoces, decorre do grau de éxito do esbogo tonal inicial, a etapa de dead-colouring.
Quando essa primeira aplicagao de tinta escura nao estabelecia uma diviséo de luz e
sombra suficientemente clara para a etapa seguinte, ou quando a sua legibilidade era
comprometida pela notavel liberdade de execugao do artista, tornava-se necessaria
uma intervengdo. Nesses casos, o pintor aplicava realces e tons intermediarios com
tinta opaca contendo branco de chumbo, a fim de restabelecer a clareza da imagem

na subpintura.

A Figura 2 mostra, a esquerda, o original do Autorretrato aos 63 anos (1669)
de Rembrandt e, a direita, sua radiografia em raios X, que destaca a subpintura com

branco de chumbo.

Figura 2: Autorretrato de Rembrandt aos 63 anos (1669). Detalhe e radiografia correspondente.

nd
s |

Fonte: Van de Wetering, Ernst. A Corpus of Rembrandt Paintings: The Self-Portraits. Dordrecht:
Springer, 2005. Vol. 1V, p. 98, fig. 23 e 24.
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Esse exame radiografico revela a aplicagado controlada do branco de chumbo
exclusivamente nas areas iluminadas, reforcando o padrao tardio de Rembrandt, em
que esse pigmento nao era utilizado ou pouco utilizado nas etapas iniciais da pintura
€ nem nas zonas sombreadas. Tal pratica contribui para a clareza volumétrica e a alta

modelagem que caracterizam seus ultimos autorretratos.

Em suma, o branco de chumbo desempenhou um papel fundamental na paleta
de Rembrandt, sendo essencial para a criagdo de efeitos de luz, textura e
tridimensionalidade caracteristicos de suas pinturas. Sua estabilidade, capacidade de
formar empastos espessos e interagdo com outros pigmentos demonstram a
sofisticacao técnica do mestre holandés. Além disso, estudos quimicos confirmam sua
presenca em diversas camadas de suas obras, evidenciando seu papel central na
construgdo visual e material de suas composi¢gdes. Dessa forma, o pigmento n&o
apenas reforga a singularidade estética de Rembrandt, mas também permite

compreensao mais aprofundada de suas técnicas e processos artisticos.

Processo de preparagao do branco de chumbo: O processo de produgao do
branco de chumbo era complexo e envolvia a corrosdo de folhas de chumbo em um
ambiente acido, seguida pela transformag&o do acetato de chumbo em carbonato de
chumbo basico, o pigmento branco de chumbo. Além de ser um procedimento
laborioso e perigoso, devido a toxicidade do chumbo, esse método resultava em um

pigmento de alta qualidade, valorizado por sua brancura, opacidade e durabilidade.

Nesse contexto, A descricdo detalhada desse processo ressalta ndo apenas a
complexidade técnica envolvida, mas também o conhecimento necessario para a
criacao de materiais artisticos. Ademais, a utilizacdo de elementos como acido acético
(vinagre) e a fermentacdo do esterco demonstra a engenhosidade dos antigos

artesdaos em manipular recursos naturais para obter resultados especificos.

De acordo com ColourLex (s.d.), o branco de chumbo podia ser preparado de
diversas maneiras. Um dos processos possiveis pode ser descrito da seguinte forma:
tiras de chumbo metalico eram colocadas em potes de barro porosos, sobre acido
acético fraco (vinagre), em galpdes com esterco em fermentagéo, que gerava calor e
CO,. Apds alguns meses, os vapores acidos e o diéxido de carbono reagiam com o

metal, formando uma crosta branca que era raspada, seca e moida.
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Além disso, conforme Bomford et al. (2006, p. 36), em Art in the Making:
Rembrandt, o branco de chumbo era amplamente fabricado na regido de Zaan,
incluindo Amsterda e Roterda, no inicio do século XVII. O método empregado,
denominado processo holandés ou processo de empilhamento, baseava-se em um
procedimento tradicional de produgao. Esse método envolvia a exposi¢ao de tiras ou
fragmentos de chumbo metalico aos vapores liberados pelo vinagre dentro de
recipientes fechados, mas ndo herméticos, em um ambiente enriquecido com diéxido

de carbono.

Esse gas, gerado pela decomposi¢cao de materiais organicos, como esterco ou
cascas de arvore, reagia com o chumbo, resultando na formagdo de uma crosta
branca de corrosao sobre a superficie do metal. Essa crosta era entao raspada para
extragcdo do pigmento, composto majoritariamente por carbonato basico de chumbo
(2PbCO;-Pb (OH),), podendo conter uma fracéo variavel de carbonato neutro de
chumbo (PbCOs).

Adicionalmente, analises de amostras retiradas das pinturas de Rembrandt
indicaram que a quantidade de carbonato neutro no pigmento oscilava entre valores
minimos até aproximadamente um terco da composicao total. Além disso, na industria
holandesa do século XVII, esse pigmento frequentemente apresentava particulas
agregadas de grande porte e tonalidade branca perolada, misturadas a material
particulado mais fino. A imagem abaixo (Figura 3) ilustra as etapas iniciais do processo

tradicional de fabricacdo do branco de chumbo.

Figura 3: Processo de preparagao do branco de chumbo, etapa inicial.
R ;

Fonte: Borrero, Luis. Oil Painting Techniques: Rembrandt: Session 1. Historical Materials. Curso
Online. Plataforma Udemy. [S.l.]. 2021.

Inicialmente, uma folha de chumbo era cortada em tiras finas, maximizando a
area superficial para a reagdo. Em seguida, criava-se um ambiente propicio a corroséo
controlada, utilizando materiais organicos como esterco, fonte de acido acético e

dioxido de carbono. As tiras de chumbo eram entdo enroladas e dispostas em vasos
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de barro contendo esse material organico, podendo-se adicionar vinagre para acelerar

O processo.

ApOs essa etapa, os vasos eram organizados e selados, permitindo a
circulagao de ar, essencial para fornecer o oxigénio necessario a oxidagao do chumbo.
O acido acético evaporava, reagindo com o metal e formando acetato de chumbo.
Posteriormente, o diéxido de carbono, proveniente da decomposigéo ou do ar, reagia
com o acetato, produzindo o carbonato basico de chumbo, também conhecido como

alvaiade, um pigmento branco de grande importancia historica.

Esse processo, que podia durar semanas ou até meses, dependia de fatores
como temperatura e umidade do ambiente. Por fim, o produto resultante, uma massa
branca e pastosa, era cuidadosamente removido dos vasos, lavado para eliminar
impurezas e moido até se obter um pigmento fino, pronto para ser utilizado em tintas
e outras aplicagdes artisticas. A imagem, a seguir (Figura 4), apresenta o estagio final

do processo de fabricagdo do branco de chumbo.

racéo do branco de chumbo, etapa final.

Figura 4: Processo de prepa

Fonte: Takahashi, Ryoua. How to make genuin flake white (stack lead) pigment and white oil paint.
[S.L]. YouTube. 21 jun. 2021. Video incorporado no site. Lead White [Pigmento branco de chumbo].

Nesta etapa, o carbonato de chumbo, resultante da corrosao controlada das
tiras metalicas, era cuidadosamente removido e pulverizado. Observa-se, nas
imagens, o pigmento sendo misturado com 6leo de linhaga ou outro veiculo adequado
para a obtencado de uma pasta de tinta.

O processo incluia a homogeneizagao e a trituragdo minuciosa da mistura até
gue se alcangasse a consisténcia desejada, assegurando uma textura suave e uma
aplicacao uniforme do pigmento na pintura. A pasta final, com sua caracteristica
untuosidade e opacidade, era historicamente valorizada por artistas devido a sua

capacidade de criar efeitos luminosos e duradouros.
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Por fim, trata-se de um método tradicional e historicamente relevante, cujo
processo laborioso e demorado, que se estendia por meses, contrasta com a
producao rapida e padronizada de pigmentos sintéticos modernos. A técnica descrita
evidencia ndo apenas a valorizacdo do tempo e do trabalho manual na criagdo de
obras de arte, mas também a importancia da materialidade e da historia por tras dos

pigmentos utilizados.

Entretanto, a utilizacéo do branco de chumbo, um pigmento conhecido por sua
toxicidade elevada, levanta questdes sobre os riscos enfrentados pelos artistas e
artesdos ao longo da historia em busca da expresséo artistica. Atualmente, a industria
oferece substitutos seguros para o branco de chumbo tradicional, como as tintas da
marca Williamsburg Handmade, que, embora evoquem a estética do pigmento
original, sdo formuladas com materiais modernos e atoxicos, atendendo aos padrdes

de segurancga atuais.

2.2.1.2 Pigmentos terrosos:

2.2.1.2.1 Yellow ochre e red ochre (amarelo ocre e vermelho ocre)

Os pigmentos Amarelo Ocre e Vermelho Ocre pertencem a categoria dos
pigmentos terrosos, amplamente empregados no século XVII, especialmente por
Rembrandt, em razado de sua ampla disponibilidade, baixo custo, estabilidade quimica

e notavel versatilidade técnica

Segundo Van de Wetering (1997, p. 257-259), em Rembrandt: The Painter at
Work, Rembrandt utilizava Amarelo Ocre e Vermelho Ocre como parte de sua paleta
de pigmentos estaveis, juntamente com outros pigmentos como branco de chumbo,
vermelhdo, smalt e azurita. Os pigmentos terrosos, incluindo os ocres, eram altamente
estaveis e empregados para criar graduagdes tonais sutis, sendo frequentemente
misturados com branco de chumbo, preto ou outros pigmentos. Em particular, o
Vermelho Ocre era utilizado como base opaca para a aplicagado de camadas de glazes
(velaturas) vermelhos, garantindo a preservagao da intensidade cromatica ao longo

do tempo.
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Além disso, Rembrandt recorria frequentemente a esses pigmentos para a
modulacao dos tons de pele e para a criacido de sombreado em suas pinturas tardias.
Peggie e Kirby, (2022, p. 76), em Rembrandt Now: Technical Practice, Conservation
and Research, observam que Rembrandt frequentemente utilizava pigmentos ocres
para reforcar misturas cromaticas, especialmente em areas onde desejava obter
passagens mais opacas. De maneira complementar, em Art in the Making Rembrandt,

relatam-se que:

A ocorréncia de pigmentos terrosos nas pinturas de Rembrandt é
excepcionalmente ampla. Principalmente sdo usados em mistura para todos
os tipos de aplicagao: para os tons opacos da carne e detalhes de roupas ou
joias, e em toda parte como componentes modificadores para as tintas
translucidas de fundo em vermelho, marrom e preto. Ocasionalmente, toques
puros de ocre vermelho, laranja ou amarelo opaco s&o usados para destacar
um detalhe. [...] Muitas vezes, ocres vermelhos e amarelos sao intensificados
pela adicdo de um pigmento fortemente colorido, como o lago vermelho, para
alcangar maior vivacidade (Bomford et al., 2006, p.41)

No Autorretrato aos 63 anos, Rembrandt aplicou o ocre vermelho na criacéo de
tons quentes e sombreados na pele, contribuindo para a profundidade e o realismo da
figura. O ocre amarelo, por sua vez, foi utilizado para evidenciar areas iluminadas,

como brilhos na pele e detalhes no vestuario

Em sintese, a aplicag&o criteriosa dos ocres vermelho e amarelo demonstra a
maestria técnica de Rembrandt na manipulagdo de pigmentos terrosos, explorando
suas propriedades fisico-quimicas para representar com complexidade os efeitos de

luz e sombra na pintura.

2.2.1.2.2 Orange ocher (laranja ocre)

A analise de pigmentos realizada pela National Gallery de Londres e detalhada
por ColourLex(s.d.) revela a presenga do pigmento ocre laranja na obra Autorretrato
aos 63 anos de Rembrandt. O ocre laranja foi utilizado em detalhes menores, areas
de transicao entre luz e sombra, além de combinado com outros pigmentos para criar
tons médios e sombras. Sua presenga também foi identificada em camadas inferiores
da pintura, como no empasto vermelho suave do punho e no fundo mais claro acima

da cabeca, indicando seu uso em diferentes etapas do processo criativo.

A identificagdo do pigmento laranja ocre na obra de Rembrandt, conforme

observado, expande a compreensdo da paleta do artista, evidenciando a sua
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habilidade em utilizar pigmentos terrosos para criar nuances cromaticas e efeitos de

luz e sombra em diferentes camadas da composicao.

2.2.1.2.3 Brown ochre (marrom ocre)

De acordo com Arthur Pillans Laurie (1926, p. 91), em The Painter's Methods
And Materials: The Handling of Pigments in Oil, tempera, water-colour & in mural
painting, os pigmentos terrosos como o ocre marrom (Brown Ochre) foram
amplamente utilizados pelos grandes mestres devido a sua estabilidade e

permanéncia em diferentes técnicas de pintura.

Nesse sentido, conforme explicam Spring e Carlyle (2023, p. 22-23), em
Rembrandt’s Painting Grounds: A Practical Guide for Artists, o pigmento Brown Ochre
era utilizado por Rembrandt como componente da camada superior de preparacao
(upper ground) em algumas de suas obras, como evidenciado na pintura St.

Bartholomew, do Rijksmuseum.

Nessa obra, o Brown Ochre aparece combinado a umber, yellow ochre e branco
de chumbo para formar uma base de tom marrom. Esse tipo de mistura tinha como
objetivo criar um fundo quente e terroso, cuja tonalidade contribuia para realcar a
luminosidade das camadas pictoricas aplicadas posteriormente. A escolha do Brown
Ochre, em conjunto com outros ocres e pigmentos terrosos, conferia a superficie uma
qualidade sutilmente luminosa, favorecendo o contraste entre luz e sombra tipico da

estética rembrandtesca.

Além disso, Roy et al. (2006, p. 29) em Art in the Making: Rembrandt, relatam
que Rembrandt utilizou Brown Ochre como pigmento na preparagdo de fundo
composta por quartzo grosseiramente peneirado, com pequena quantidade de branco
de chumbo e dleo secante. Essa técnica, caracteristica de sua fase tardia, esta

presente em diversas obras, como no Autorretrato aos 63 anos.

Complementarmente, conforme descrito por (2018, p. 35), em Painter in
Context: Rembrandt, Rembrandt utilizou o ocre marrom para produzir tons marrons
profundos e ricos, muitas vezes combinando esse pigmento com preto de carbono e
tracos de vermelhdo, como exemplificado na borda do colarinho de seu Autorretrato
de 1659.
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Por fim, conforme Van de Wetering (2005, p. 670-671), em A Corpus of
Rembrandt Paintings IV: The Self-portraits, no Autorretrato aos 63 anos, de 1669, de
Rembrandt (catalogado como IV 27, Tabela lll), foram identificados brown ochre,
ilmenita, gesso (chalk) e quartzo na camada de preparagao da tela, conforme analise
realizada por Bomford, em 1988, por meio de espectroscopia de energia dispersiva

acoplada a microscopia de camadas cruzadas (CS EDX/LMA).

Em suma, o pigmento Brown Ochre desempenhou um papel significativo na
pratica pictérica de Rembrandt, sendo empregado em diferentes fases do processo
criativo para construir bases terrosas, enriquecer os tons escuros e favorecer a
interacéo entre luz e sombra. Sua aplicagao estratégica revela ndo apenas o dominio
técnico do artista, mas também sua sensibilidade estética no uso de materiais que

intensificavam o realismo e a expressividade de suas composicoes.

2.2.1.2.4 Raw umber e burnt umber (terra de sombra natural e terra de sombra

queimada)

De acordo com Roy et al. (2006, p. 27-28;35), em Art in the Making: Rembrandft,
Rembrandt utilizou o pigmento umber (terra de sombra) em suas formas natural (raw)
e calcinada ou queimada (burnt), tanto em camadas de preparagdo quanto em
misturas pictoricas. O burnt umber era obtido por aguecimento suave, enquanto o raw
umber aparece misturado ao branco de chumbo e giz em preparag¢des sobre painéis
de madeira, como base tonal marrom-amarelada. Em algumas obras, como Um
Homem Idoso como S&o Paulo, o brown umber compde a camada inferior do fundo

da tela.

Complementando essa perspectiva, Van de Wetering (1997, p. 136;148;150),
em Rembrandt: The Painter at Work, Rembrandt fazia uso de pigmentos terrosos
como o umber (terra de sombra) e o burnt umber (terra de sombra queimada) em
diferentes contextos de sua pintura. O burnt umber aparece em receitas para simular
efeitos dourados, sendo aplicado nas areas de sombra junto a outros pigmentos como
o realgar e a laca vermelha, contribuindo para a ilusdo de brilho metalico. Ja o umber,
sem especificagdo quanto ao estado cru ou queimado, era utilizado tanto nas

camadas de preparacado do suporte — em combinagdo com branco de chumbo —
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quanto na construcdo de volumes e sombras em figuras humanas e animais,

demonstrando sua versatilidade técnica e tonal.

Ainda nesse contexto, Peggie e Kirby (2022, p. 73) e von Aderkas et al. (2022,
p. 132), em Rembrandt Now: Technical Practice, Conservation and Research indicam
que Rembrandt utilizava o pigmento umber em diferentes estagios da pintura,
recorrendo provavelmente ao Raw Umber em bases acinzentadas e ao burnt umber
em preparagdes avermelhadas, de acordo com o efeito cromatico desejado na

Composicao.

Em sintese, a combinagao estratégica de raw umber e burnt umber evidencia
nao apenas a ampla gama de efeitos que Rembrandt dominava com o uso desses
pigmentos terrosos, mas também sua profunda compreensao da temperatura da cor
e seu impacto na percepcao visual. Essa habilidade resultava em atmosferas densas
e nuances sofisticadas de sombra e luz, que reforcam a tridimensionalidade e a

expressividade caracteristicas de sua obra.

2.2.1.3 Pigmentos negros na obra de Rembrandt: aplicagées e variedades

O uso de pigmentos pretos por Rembrandt demonstra sua habilidade técnica e
sensibilidade estética para criar profundidade, contraste e naturalismo em suas obras.
Na sua produgéo, diferentes tipos de pigmentos negros foram identificados por meio
de analises técnicas, como espectroscopia € microscopia de camadas. Entre os mais
utilizados estao o bone black (negro de osso), charcoal black (negro de carvao), ivory
black (preto de marfim), vine black (preto de videira) e lamp black (negro de fumo).
Cada um desses pigmentos apresenta propriedades opticas e fisicas distintas, sendo
escolhidos por Rembrandt conforme os efeitos cromaticos desejados, especialmente

em areas de sombreamento, fundos escuros, contornos e volumes.

Nesse contexto, Brown et al. (1991, p. 90 e 274) apontam que o pigmento bone
black era um componente relevante nas camadas inferiores da pintura de Rembrandt,
sendo identificado por sua alta concentracdo de fdosforo em analises
autorradiograficas. O uso do preto de osso esta documentado tanto na definicdo de
sombras amplas quanto no contorno das figuras, aplicado diretamente com o pincel,

como era comum entre os pintores holandeses do periodo.
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Na mesma linha, Van de Wetering (1997, p. 136, 148, 151) menciona o uso dos
pigmentos escuros bone black (negro de 0sso) e charcoal black (negro de carvao) por
Rembrandt, destacando sua estabilidade e aplicacdo em camadas de base, sombras
e detalhes como pupilas. Esses pigmentos eram utilizados tanto isoladamente quanto
em combinacdo com branco de chumbo para obtencdo de tons acinzentados ou

azulados.

Além disso, Roy e Kirby (2006, p. 43) relatam que Rembrandt utilizava misturas
elaboradas de pigmentos de laca com pigmentos terrosos e negro de ossos (bone
black) para criar uma ampla variedade de cores e texturas. Essas combinagdes estéo

presentes em diversas obras, incluindo o Autorretrato aos 63 anos.

Por sua vez, Van de Wetering (2005) registra que o pigmento lamp black foi
identificado em diversas obras analisadas no volume IV do A Corpus of Rembrandt
Paintings: The Self-portraits, principalmente em camadas de preparagao e fundos
escuros. Em Man in Oriental Dress (1632), o lamp black aparece em combinagdo com
terra vermelha, umber e branco de chumbo (p. 664). Ja em The Anatomy Lesson of
Dr. Tulp (1632), foi detectado junto a ocre vermelho, umber e ocre amarelo na camada
de fundo (p. 664). A obra Woman in an Armchair (1633) revela o uso de lamp black
em uma camada clara e fina, misturado a pigmentos ocres (p. 665). Essas
informacdes foram obtidas por meio de analises realizadas com espectroscopia de
energia dispersiva (CS EDX) e fluorescéncia de raios X (XRF), conduzidas por Groen,

Plesters e outros especialistas citados nas Tabelas Técnicas do volume.

Complementarmente, Von Aderkas et al. (2022, p. 133), em Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research, observam que analises por
fluorescéncia de raios X sugerem que Rembrandt pode ter utilizado preto de marfim
(ivory black) ou negro de osso (bone black) em areas de sombreamento, com base na

presenca de calcio e fosforo nos pigmentos.

Adicionalmente, Wadum (2022, p. 25), em Rembrandt Now: Technical Practice,
Conservation and Research, menciona o uso de preto de videira (vine black)
misturado ao branco para criar o aspecto azulado naturalista nos olhos de retratados,

revelando a atencao do artista aos efeitos cromaticos sutis na pele e nos olhos.
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Por fim, conforme citado por Van de Wetering (2005, p. 674), no Autorretrato
aos 63 anos, de 1669, (catalogado como IV 27, tabela lll), do livro A Corpus of
Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, Rembrandt utilizou carvdo negro (charcoal
black) tanto na camada de preparagcdo quanto — de maneira atipica — na camada
pictorica escura do fundo da tela. Essa aplicagao foi registrada por Plesters (1973) e
Groen (2002), com base em analises por espectroscopia de energia dispersiva (EDX)

€ microscopia de camadas cruzadas (CS),

Em sintese, a variedade de pigmentos pretos utilizados por Rembrandt reflete
sua profunda compreensao da materialidade da pintura e da interacao entre cor, luz e
textura. Ao empregar estrategicamente pigmentos como bone black, charcoal black,
ivory black, vine black e lamp black, o artista foi capaz de produzir efeitos visuais ricos
e sutis que contribuiram para a expressividade, o contraste tonal e o realismo

marcantes de suas obras

2.2.1.4 Pigmentos azuis: ndo confirmag¢ao no Autorretrato aos 63 Anos

A nao confirmagéo dos pigmentos azuis nas analises do Autorretrato aos 63
anos levanta importantes questdes sobre as razdes que levaram a mudanga na paleta
cromatica de Rembrandt em sua fase final. Essa constatacdo abre caminho para
interpretacbes que envolvem nao apenas aspectos técnicos relacionados a pintura,
mas também possiveis limitagcdes materiais enfrentadas pelo artista, como restricdes

econdmicas nos ultimos anos de sua vida.

Corroborando essa questdo, de acordo com ColourLex [s.d.], a pesquisa
conduzida pela National Gallery de Londres nao identificou a presenga de pigmentos
azuis no Autorretrato aos 63 anos, predominando na obra tons ocres, vermelhos e
terras, com destaque para vermelhos lacados, como carmim e laca de garanga. Assim,

nao ha mencgao explicita ao uso de pigmentos azuis nessa pintura.

Ampliando a analise para a técnica geral do artista, segundo a Ashok Roy
(2012, p. 9), no artigo Studying Rembrandt’s Techniques at the National Gallery,
London, a analise técnica da obra Aristoteles com o Busto de Homero, realizada em
1980, foi um marco na compreensao da técnica tardia de Rembrandt. Em especial,

revelou-se o uso extensivo do pigmento de vidro azul smalt em contextos nos quais a
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cor nao era a prioridade principal. O autor destaca que Rembrandt aplicava esse
pigmento de diversas formas: isoladamente, em combinagdo com outros pigmentos

como agente de volume para conferir textura as velaturas, e ainda como secante.

Adicionalmente, Van de Wetering (1997, p. 257), em Rembrandt The Painter at
Work, observa que, quando desejava obter tonalidades azuladas mais duraveis,
Rembrandt optava por misturar branco de chumbo com carvao moido (charcoal black),
criando assim um acinzentado azulado estavel, em vez de recorrer exclusivamente a

pigmentos azuis tradicionais como o smalt, que eram mais propensos a descoloragao.

Conduto, em uma perspectiva que complexifica o debate, Bomford et al. (2006,
p. 35-46, esp. 45-46), em Art in the Making: Rembrandt, explicam que nas obras
tardias do pintor a azurita deixou de ser utilizada como corante, sendo substituida pelo
smalt sempre que se observa azul visivel, e destacam que ndo ha registro do uso de
ultramar natural em sua paleta. No entanto, analises técnicas revelaram que, no
Autorretrato aos 63 anos, as velaturas escuras do fundo contém pequenas
quantidades de pigmento azul a base de cobre, provavelmente azurita sintética (blue
verditer), incorporadas em proporgao muito baixa, suficiente apenas para acelerar a

secagem do 6leo sem alterar perceptivelmente a cor.

Dessa forma, esse dado confirma que, embora invisivel cromaticamente, o
pigmento azul estd quimicamente presente na obra, apenas como agente de
secagem, em minusculas particulas. No caso do Autorretrato aos 63 anos, 0s
pigmentos identificados incluem o ocre marrom na camada de preparagédo e, nas
camadas superiores, 0 uso de lacas vermelha e amarela, pigmentos terrosos e negro

de ossos (bone black), aplicados na construgéo tonal e nas veladuras.

Para dimensionar a singularidade dessa abordagem no autorretrato, Van de
Wetering (2005, p. 670-672), em A Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-
portrait, registra o uso de pigmentos azuis como azurite e smalt em diversas obras
atribuidas a Rembrandt e ao seu circulo, incluindo A Descida da Cruz (c. 1650-1652),
Davi Toca Harpa para Saul (1655) e Um Frade Franciscano (c. 1655). Essas
informacdes estao detalhadas nas Tabelas Il a V, que apresentam os resultados das

analises de materiais pictoricos e de preparacao.
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Em contraste, ndo ha qualquer mencdo ao uso de pigmentos azuis no
Autorretrato aos 63 anos (IV 27), o que sugere a auséncia desse tipo de pigmento na
paleta cromatica especifica dessa obra. Tal auséncia contrasta com o uso recorrente
do smalt — um pigmento azul relativamente acessivel no século XVIl — em outras
obras de Rembrandt. Composto por vidro de silicato de potassio colorido por ions de
cobalto, o smalt frequentemente apresentava vestigios de elementos como arsénico,
ferro, niquel e bismuto. Seu emprego estendia-se ndo apenas a coloragdo, mas
também as suas propriedades de secagem e volume. No entanto, assim como as
lacas, esse pigmento demonstrava tendéncia a degradagao, especialmente quando

utilizado em técnicas a 6leo, resultando em descoloragao ao longo do tempo.

A identificacdo precisa dos pigmentos utilizados por Rembrandt, contudo, é
desafiadora. Sua técnica complexa envolvia sucessivas camadas de tinta e uma
sofisticada combinagdo de materiais, dificultando a analise mesmo com métodos
avancgados. A sobreposicao de camadas, a utilizagdo de misturas e a degradacao de
pigmentos instaveis — como o smalt — tornam dificil obter um diagndstico totalmente

conclusivo.

Apesar disso, as investigagdes cientificas realizadas no Autorretrato aos 63
anos recorreram a técnicas como autorradiografia, microscopia (6ptica, UV e
eletrénica com EDX), espectroscopia Raman e mapeamento por fluorescéncia de
raios X (XRF). Tais procedimentos permitiram a visualizagédo precisa das camadas
pictéricas. Ainda assim, diferentemente de outras obras do pintor submetidas aos
mesmos métodos, ndo foram encontrados vestigios de pigmentos azuis nessa

composicao.

Diante do exposto, em sintese, a auséncia de pigmentos azuis no Autorretrato
aos 63 anos pode ser interpretada de diferentes maneiras. Uma possibilidade € que a
escolha tenha sido deliberada, refletindo uma intencao estética voltada a sobriedade,
introspeccdo e economia de meios — caracteristicas que marcam a maturidade

artistica de Rembrandt.

Outra interpretagcao plausivel é que essa opg¢ao tenha sido condicionada por
fatores externos, como a escassez ou 0 alto custo dos pigmentos azuis mais estaveis

e intensos disponiveis a época. Tal hipotese ganha forca diante do contexto de
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dificuldades financeiras enfrentadas pelo artista em seus ultimos anos, o que pode ter
limitado seu acesso a materiais mais caros. Seja por convicgdo estética ou
necessidade material, essa escolha contribui para o carater intimo e melancélico que

permeia a obra final de Rembrandt.

2.2.1.5 Cores vibrantes: pigmentos derivados de lacas vermelhas (red lake) e

amarelas (yellow lake), no Autorretrato aos 63 anos

A identificacdo e o estudo dos pigmentos de laca utilizados por Rembrandt
requerem um conjunto de técnicas analiticas sofisticadas, capazes de revelar a
composicao quimica de materiais extremamente sensiveis e complexos. Tais
pigmentos, compostos por corantes organicos associados a substratos inorganicos,
desempenham papel crucial na criagdo de efeitos cromaticos transliucidos e na

construcao da profundidade tonal caracteristica da pintura de Rembrandt.

Nesse sentido, Kirby e White (1996, p. 56—80), no artigo The Identification of
Red Lake Pigment Dyestuffs and a Discussion of their use, ao analisarem os métodos
de identificagdo da laca de garancga, descrevem o uso de cromatografia de camada
fina (TLC) para separagéo dos principais componentes — alizarina e purpurina —, bem
como a aplicagdo de espectrometria de massa e cromatografia liquida de alta
eficiéncia (HPLC) como técnicas eficazes para distinguir entre lacas naturais e
sintéticas. Os autores também alertam para a sensibilidade do pigmento a luz e a

umidade, fatores que comprometem sua estabilidade nas obras ao longo do tempo.

Em complemento, Kirby, Spring e Higgitt (2005, p. 71-72), no estudo The
Technology of Red Lake Pigment Manufacture: Study of the Dyestuff Substrate,
apontam que a identificagdo dos pigmentos derivados de lacas foi realizada por meio
de técnicas como SEM-EDX, para caracterizacao dos elementos do substrato; FTIR,
para identificacdo funcional de compostos inorganicos e organicos; HPLC, para
reconhecimento dos corantes naturais; e GC-MS, para analise dos meios organicos
e residuos, complementadas por testes microquimicos aplicados previamente as

abordagens instrumentais.

De forma semelhante, Peggie e Kirby (2022, p. 71-83), em Rembrandt Now:

Technical Practice, Conservation and Research, ressaltam que a identificacdo das
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lacas vermelhas e amarelas utilizadas por Rembrandt em suas pinturas exige o
emprego de técnicas analiticas avangadas, capazes de revelar tanto os componentes
inorganicos quanto os corantes organicos dessas substancias. A microscopia
eletrénica de varredura com analise por dispersdo de energia de raios X (SEM-EDX)
€ amplamente utilizada para detectar elementos como aluminio, fésforo e calcio
presentes nas particulas de laca. Ja a cromatografia liquida de alta eficiéncia (HPLC)
€ empregada para identificar os corantes organicos, embora sua eficacia dependa da

preservacao do material e da quantidade disponivel nas amostras.

A microscopia de cortes transversais também €& essencial para observar
diretamente a presengca de pigmentos em camadas pictéricas complexas,
especialmente no caso das lacas, que frequentemente se encontram desbotadas e
misturadas a outros materiais. Apesar das dificuldades técnicas e da volatilidade dos
corantes, essas abordagens permitem confirmar a presenga de lacas derivadas de

garancga, cochonilha e espinheiro-cerval nas obras de Rembrandt.

Figura 5: Analise do Autorretrato aos 63 anos por HPLC-Cromatografia Liquida de Alta Eficiéncia.

Fonte: The National Gallery, Londres. Apud Peggie, David A.; Kirby, Jo. The use and identification of
red lake pigments in paintings by Rembrandt. In: Spring, Marika.; Roy, Ashok. (Org.). Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research. Londres: Archetype Publications, 2022. (Figura 4). p.
76.

A Figura 5 ilustra a analise do Autorretrato aos 63 anos de Rembrandt (1669)
por HPLC — Cromatografia Liquida de Alta Eficiéncia. A imagem (a) apresenta a obra
como um todo, enquanto a imagem (b) revela um corte transversal da tinta do casaco,
onde se observam camadas complexas construidas com pigmentos escuros e lacas,
produzindo tonalidades quentes e translucidas. A imagem (c), sob luz ultravioleta,
evidencia a fluorescéncia das lacas vermelhas e amarelas presentes na mistura
pictorica. Essa analise comprova o uso sofisticado de materiais por Rembrandt,
especialmente o dominio das lacas em sobreposicdo e combinagdo com outros

pigmentos para construgcado de profundidade e riqueza tonal.



57

Em sintese, a analise técnica das camadas pictoricas do Autorretrato aos 63
anos revela nao apenas a presencga criteriosa de pigmentos derivados de laca —
vermelhos e amarelos — como também a complexidade dos processos envolvidos
em sua aplicagdo. A combinagao de pigmentos orgénicos e inorgéanicos, aliada ao uso
de técnicas refinadas de mistura e sobreposicéo, confirma a maestria de Rembrandt
na manipulagdo cromatica e na criagdo de atmosferas densas e sensoriais. Mesmo
diante das limitagdes impostas pela volatilidade desses materiais e dos desafios
analiticos que ela representa, a pesquisa cientifica revela escolhas artisticas
conscientes, que reforcam o valor técnico e expressivo da obra, além da importancia

de abordagens interdisciplinares para sua compreensao e conservagao

Os termos Red Lake (laca vermelha) e Yellow Lake (laca amarela) sao
designagdes genéricas que, ndo designam pigmentos especificos, mas sim categorias
amplas de matérias com propriedades semelhantes que, historicamente, referiam-se
a categorias de pigmentos translucidos produzidos por meio da laqueagdo —
processo que envolve a combinacdo de um corante com um mordente, a fim de

aumentar sua estabilidade e insolubilidade.

2.2.1.5.1 Madder lake (laca de garanca)

Segundo Kirby e White (1996, p. 56-80), no artigo The Identification of Red
Lake Pigment Dyestuffs and a Discussion of Their Use, publicado no National Gallery
Technical Bulletin, volume 17, a laca de garanga (madder lake) € um pigmento
derivado das raizes de plantas do género Rubia, especialmente Rubia tinctorum,
sendo composta principalmente pelas antraquinonas alizarina e purpurina. Sua
composi¢ao pode variar conforme o método de extragao e o mordente utilizado, como
aluminio ou caélcio. O pigmento € sensivel a luz e a umidade, o que compromete sua
estabilidade ao longo do tempo. Historicamente, foi amplamente empregado desde a
Antiguidade, com destaque na pintura europeia a partir do século XVI, incluindo sua
presenca em obras de Rembrandt, Rubens e Van Dyck. A laca de garanga
proporcionava tons avermelhados translicidos ideais para veladuras, sendo
valorizada pelo brilho e profundidade da cor, apesar de sua tendéncia ao
desbotamento exigir uso cauteloso, muitas vezes protegida por vernizes ou aplicada

em areas menos expostas a luz
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Complementando essa perspectiva, Kirby, Spring e Higgitt (2005, p. 72-76), no
artigo The Technology of Red Lake Pigment Manufacture: Study of the Dyestuff
Substrate, o pigmento madder lake é derivado da raiz da planta Rubia tinctorum e
contém corantes como alizarina, purpurina e pseudo-purpurina, que sao liberados por
hidrdlise acida ou fermentagdo. Sua composicao final varia conforme o tipo de solo de
cultivo da planta, sendo que solos calcarios favorecem tons mais avermelhados. Os
autores relatam que, embora amplamente utilizado até o século XVII, especialmente
por meio da extracédo de corantes de tecidos tingidos, o madder lake apresenta baixa
estabilidade a luz e tende a desbotar com o tempo, sobretudo quando aplicado em
camadas superficiais. Visualmente, o pigmento proporciona tonalidades que variam
do vermelho a purpura, podendo exibir fluorescéncia rosada sob luz ultravioleta, e,
sob analise microscépica, apresenta particulas de forma irregular associadas a
substratos como aluminato hidratado e, por vezes, tragos de proteinas

No mesmo sentido, Peggie e Kirby (2022, p. 71-77), em Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research, o pigmento madder lake — derivado
da raiz da planta Rubia tinctorum L. — era amplamente utilizado no século XVII,
geralmente precipitado sobre suporte de alumina hidratada para formar um pigmento
translucido. Em comparagao ao pigmento de cochonilha, o madder lake fornecia um
tom vermelho-alaranjado. Rembrandt empregava esse pigmento em misturas
complexas para adicionar calor e profundidade a passagens escuras, como observado
em obras como Retrato de Hendrickje Stoffels e, especialmente, no Autorretrato aos
63 anos, onde foi identificado em combinagcdo com laca de cochonilha e laca amarela,

possivelmente derivada de bagas verdes de espinheiro-cerval.

De maneira complementar, Roy e Kirby (2006, p. 41-43), em Art in the Making:
Rembrandt, esclarecem que no século XVIl, nos Paises Baixos, o pigmento madder
lake era produzido a partir do corante vermelho extraido das raizes da planta garancga
(Rubia tinctorum L.), contendo substancias colorantes como a alizarina e a pseudo-
purpurina, que podiam sofrer reagcdes quimicas com o tempo, transformando-se em
purpurina. Os autores salientam que esses pigmentos de lacas vermelhas eram
propensos ao desbotamento causado pela exposicdo a luz (foto-oxidagao),
especialmente quando aplicados em finas camadas de verniz; no entanto, quando

utilizados em misturas mais espessas, método amplamente adotado por Rembrandt,
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apresentavam maior estabilidade. Visualmente, o madder lake se caracteriza por sua
tonalidade translucida vermelho-alaranjada, frequentemente misturada com outros
pigmentos, resultando em variadas nuances cromaticas. Historicamente, na Holanda
do século XVII, esse pigmento tinha forte conexdo com a industria téxtil, sendo
frequentemente obtido a partir de residuos de tecidos tingidos, além da matéria-prima

vegetal propriamente dita.

Ainda, segundo os autores, Rembrandt frequentemente utilizava a laca de
garanga (madder lake) em combinagdo com a laca de cochonilha (cochineal lake),
produzindo assim uma ampla gama de vermelhos translucidos. No Autorretrato aos
63 anos, Rembrandt empregou especificamente uma pequena quantidade desse
pigmento madder lake, associada a laca de cochonilha e, por vezes, combinada
também com pigmentos amarelos obtidos das bagas verdes do espinheiro-negro
(buckthorn).

Por fim, conforme ColourLex (s.d.), citando Bomford et al. (2006, p. 190-195),
Rembrandt utilizou o pigmento madder lake no Autorretrato aos 63 anos, associado
ao ocre vermelho em camadas de velaturas profundas, especialmente nas areas de
modelagem do casaco avermelhado, acrescentando riqueza tonal as partes médias e

sombreadas da vestimenta

Processo de preparagdao do pigmento madder lake: conforme a The
Alchemical Arts (s.d.), a preparag¢ao do pigmento Madder Lake envolve um processo
complexo. A alizarina, principal corante da Rubia tinctorum, é extraida através de
secagem e moagem da raiz, seguida por extracdo com agua quente ou solventes
como alcool ou acido sulfurico diluido. A solugdo resultante é filtrada para remover

impurezas e residuos solidos.

Em seguida, a alizarina é entao precipitada pela adigdo de um mordente, como
alumen ou sais de calcio. A adicao de mordentes como alumen ou sais de calcio no
processo de obtencao da alizarina evidencia a complexidade da técnica de producgao
de pigmentos na época de Rembrandt, demandando conhecimento quimico e controle

preciso das reagdes para alcangar a tonalidade e estabilidade desejadas.
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Apos a precipitagdo o precipitado de alizarina e mordente é repetidamente
lavado com agua para remover o excesso de mordente e outras impurezas soluveis.
O precipitado é entao seco, resultando em um p6 fino de Madder Lake, que é moido
para obter uma textura uniforme e pode ser misturado com um aglutinante, como dleo

de linhaga ou goma arabica, para criar uma tinta pronta para uso.

Importante destacar que a qualidade e as caracteristicas do pigmento derivado
da garanca podem variar consideravelmente dependendo da espécie da planta, das
condi¢cbes de cultivo e do método de extragao utilizado. Além disso, diferentes
processos de produgao podem levar a variagdes significativas na tonalidade e

estabilidade da cor obtida.

Essa variabilidade na produgao do pigmento derivado da garanga evidencia a
complexidade e a riqueza da paleta de cores disponivel para os artistas da época, ao
mesmo tempo em que desafia pesquisadores e conservadores a desvendarem as

nuances de cada obra e a desenvolverem estratégias personalizadas de preservagao.

Para ilustrar visualmente a origem do pigmento, a Figura 6, apresenta a
planta Rubia tinctorum, complementando a descrig&do textual e enriquecendo a
compreensao do leitor sobre a fonte botanica do pigmento histérico.

Figura 6: Planta de garanca, rubia tinctorum.
i

Fonte: . Madder Lake [Laca de Garanga]. Adaptado de: KOHLER, Hermann Adolph. Kéhler's
Medizinal-Pflanzen. [s.l: s.n., s.d.].

Dando sequéncia a explicagao do processo, a preparagao do pigmento Madder
Lake, a partir da raiz triturada da rubia tinctorum envolve diferentes etapas desde a
extracao do corante até a obteng¢ao do pigmento final. Primeiramente, as raizes secas
sdo moidas e fervidas em agua para extrair o corante alizarina. A solugao resultante
e filtrada para remogao de impurezas, e a alizarina é entéo precipitada com a adigao

de um sal metalico, como o aluminio.
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O precipitado formado — o pigmento Madder Lake — é lavado para eliminar o
excesso de sal e impurezas, sendo posteriormente seco e moido até obter um pé fino.
Esse pd pode entdo ser utilizado em formulacdes de tintas e outras aplicacdes
artisticas. Vale ressaltar que a tonalidade final do pigmento pode variar de rosa a
vermelho intenso, dependendo do tipo de sal metalico utilizado e das condicdes de

precipitacdo, como evidenciado nas imagens apresentadas.

As diferentes cores e texturas observadas refletem as mudancas quimicas
ocorridas durante o processo, como a oxidagao e a precipitagdo de compostos, além
das possiveis variagdes genéticas ou ambientais das plantas de garanga, que também

influenciam o resultado. A imagem abaixo, Figura 7, ilustra o processo de preparagao

do pigmento Madder Lake (laca de garanga).

Fonte: The Alchemical Arts. Genuine Madder Lake Pigment Extraction. Londres. YouTube, 19 jul.
2019. Video incorporado no site. Madder Lake [Laca de Garanga].

Por fim, a inclusdo da Figura 7 complementa a descri¢ao textual e facilita a
compreensao do processo de obtengédo do pigmento, enriquecendo a analise sobre a

importancia histérica e técnica da produgao de Madder Lake.
2.2.1.5.2 Cochineal lake (carmim de cochonilha ou laca de cochonilha)

Segundo Kirby e White (1996, p. 56-80), no artigo The Identification of Red
Lake Pigment Dyestuffs and a Discussion of Their Use, publicado no National Gallery
Technical Bulletin, volume 17, descrevem a laca de cochonilha como um pigmento
vermelho obtido do inseto Dactylopius coccus, originario do México e alimentado por
cactos do género Opuntia. O corante principal é o acido carminico, que, ao ser

precipitado com sais metalicos como o aluminio, forma a laca utilizada em pintura.

Historicamente, seu uso se difundiu na Europa a partir do século XVI, apds a

introducéo da cochonilha americana, substituindo pigmentos vermelhos mais antigos
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como o kermes. Muito apreciada por sua coloragao carmesim intensa e translucida, a
laca de cochonilha era empregada especialmente em veladuras e tecidos tingidos. No
entanto, os autores destacam que esse pigmento apresenta baixa estabilidade a luz,
sendo propenso ao desbotamento ao longo do tempo, sobretudo em condigbes de
exposicao direta, auséncia de verniz ou substratos inadequados, o que dificulta sua

identificacado visual em muitas obras antigas.

Dando continuidade a analise, Kirby, Spring e Higgitt (2005, p. 72-74; 82), no
artigo The Technology of Red Lake Pigment Manufacture: Study of the Dyestuff
Substrate, o pigmento cochineal lake €& derivado principalmente da cochonilha
americana (Dactylopius coccus), que apresenta alto teor de corante e concentragdes
significativas de fosforo, enxofre e potassio. Até o século XVII, era comum que o

corante fosse extraido de tecidos tingidos, sobretudo de seda.

Visualmente, trata-se de um pigmento de vermelho intenso e purpura, usados
frequentemente em camadas superiores de pintura. A presenca de extensores em
receitas posteriores e sua aplicagao em areas expostas sugerem que o pigmento pode
sofrer desbotamento com o tempo, embora isso ndo seja afirmado diretamente no

texto.

Complementarmente, Peggie e Kirby (2022, p. 72-74), em Rembrandt Now:
Technical Practice, Conservation and Research, explicam que o pigmento cochineal
lake, amplamente utilizado por Rembrandt, € derivado do corante extraido da
cochonilha-do-México (Dactylopius coccus). Esse pigmento produz uma coloragéo
carmim intensa e era usado em misturas complexas para conferir calor e translucidez

a tinta.

Contudo, por se tratar de um corante organico natural, apresenta alta
fugacidade e tendéncia ao desbotamento, adquirindo ao longo do tempo uma
tonalidade avermelhada esmaecida. Mesmo degradadas, essas particulas ainda
podem ser reconhecidas em cortes transversais, e sua origem pode ser identificada
por cromatografia liquida de alta eficiéncia (HPLC), desde que haja quantidade
suficiente de corante. O uso de cochineal lake por Rembrandt foi confirmado em

diversas obras, inclusive no Autorretrato aos 63 anos (1669), no qual aparece em



63

combinag¢ao com laca de garanga e laca amarela, demonstrando a sofisticagéo técnica

do artista na criagao de efeitos cromaticos e luminicos.

Além disso, Roy e Kirby (2006, p. 41-42), em Art in the Making: Rembrandt,
esclarecem que no século XVIl o pigmento conhecido como cochineal lake era obtido
do corante vermelho carmim extraido de insetos, principalmente da cochonilha
mexicana (Dactylopius coccus Costa), que contém acido carminico. Este pigmento,
cuja preparagao estava associada fortemente a industria téxtil, frequentemente era
obtido através do aproveitamento de aparas de tecidos tingidos ou outros residuos

téxteis, e ndo diretamente da matéria-prima original.

No que diz respeito as caracteristicas visuais, a laca de cochonilha possui uma
tonalidade azulada-carmesim, oferecendo uma grande gama de vermelhos
translucidos, especialmente quando combinada com outras lacas como a madder
lake. Embora as lacas vermelhas sejam propensas ao desbotamento por foto-
oxidagao quando usadas em camadas superficiais, como tintas de velatura (glazes),
Rembrandt preferia utiliza-las misturadas em camadas mais espessas, conferindo

assim uma maior estabilidade as cores ao longo do tempo.

De fato, em diversas obras do artista, incluindo o Autorretrato aos 63 anos, foi
identificado o uso desta laca carmesim, frequentemente combinada com pequenas
quantidades de madder lake ou lacas amarelas, resultando em uma mistura cromatica

sofisticada e caracteristica do pintor.

Por fim, conforme ColourLex (s.d.), citando Bomford et al. (2006, p. 190-195),
Rembrandt também recorreu a carmine cochineal (laca carmim de cochonilha),
aplicada nas areas de acabamento e velaturas do casaco, reforcando o calor e a
intensidade dos tons vermelhos em combinagdo com outros pigmentos, como o

madder lake.

Processo de preparagcao do pigmento cochineal lake: a preparagdo do
Cochineal Lake envolve varias etapas detalhadas. Primeiramente, as cochonilhas sao
coletadas dos cactos hospedeiros e secas por exposicdo ao sol, calor artificial ou
vapor. Conforme a literatura técnica, "o inicio do processo se da com a morte dos
insetos em agua quente ou forte exposigéo a luz solar, vapor ou mesmo aquecimento

em fornos" (Sociedade Brasileira de Quimica — Quimica Nova Interativa - QNiInt, [s.d.],
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s.p.). Os corpos secos das cochonilhas sao entdo moidos em pé fino e submetidos a
extragdo com agua quente ou solventes como etanol ou aménia. Apéds a extracéao, a

solucao resultante é filtrada para remover impurezas.

Na sequéncia, o acido carminico é precipitado pela adicdo de um mordente,
geralmente alumen. A laca é preparada pela precipitagdo do corante sobre uma base
insoluvel. O precipitado € entdo lavado exaustivamente para remover o excesso de
mordente e outras impurezas. Finalmente, o lago é seco, resultando em um p6 fino de
Cochineal Lake. O p6 seco € moido novamente para obter uma textura fina e uniforme.
Pode ser misturado com um aglutinante, como 6leo de linhaga ou goma arabica, para
criar uma tinta pronta para uso. Importante destacar que a qualidade e a tonalidade
do Cochineal Lake podem variar dependendo do método de secagem das

cochonilhas, do mordente utilizado e das condigdes de extragao.

Complementarmente, ressalta que “estes procedimentos produzem matizes
diferentes do pigmento, que também varia com o pH” (Quimica Nova Interativa-QNInt,
[s.d.], s.p.). A variagao dos matizes dos pigmentos a 6leo conforme o pH é essencial
para artistas e fabricantes que buscam precisdo nas cores. Essa caracteristica permite
ajustar e enriquecer a paleta de cores, ampliando as possibilidades de expresséo
artistica. Para enriquecer a compreensao do processo, a Figura 8 apresenta um
quadro representativo da coleta da cochonilha:

Figura 8: Quadro representativo da coleta da cochonilha, por José Antonio de Alzate e Ramirez,
1777. E cochonilhas como manchas esbranquicadas em cactos.

S

Fonte: Sociedéde Brasileira de Quimica. Qai'fnica ov\.lﬁhterativa — QNInt (s.d.).

Na imagem a esquerda, observa-se a pratica tradicional de coleta, na qual o
coletor utiliza uma colher para remover cuidadosamente os insetos fémeas, ricos em
acido carminico, das palmas do cacto. Essa pratica revela a conexdo entre o
conhecimento boténico e as técnicas artesanais indigenas. Ja a fotografia a direita,
contemporanea, evidencia a continuidade dessa técnica ancestral, demonstrando

cactos repletos de cochonilhas utilizadas para a produgdo de pigmentos naturais.
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Assim, além de sua importancia histoérica, a producédo de carmim a partir da cochonilha
permanece relevante tanto para praticas artisticas quanto para a preservacao de
técnicas tradicionais. Dando sequéncia a analise, a Figura 9 ilustra o processo de
preparacao do pigmento Cochineal Lake, evidenciando as etapas técnicas descritas:

Figura 9: Processo de preparagédo do Cochineal Lake (carmim de cochonilha).

Fonte: Nocheztli. Making Cochineal Lake Pigment. Just1pin. [S.l.]. YouTube. 2015.

Conforme descrito por Nocheztli (s.d.), o processo envolve a moagem dos
insetos secos em um almofariz até a obteng¢do de um pé fino. Esse po é fervido em
agua para extrair o acido carminico, principal componente corante. A solugéo obtida
é filtrada para remover impurezas e, em seguida, recebe a adicdo de um mordente,
como o alumen (sulfato de aluminio e potassio), para precipitar o corante e formar o
pigmento insoluvel.

O pigmento precipitado é entdo lavado para retirar o excesso de mordente e
secado cuidadosamente. Apos a secagem, adquire uma textura quebradicga, visivel
em pedacos que, posteriormente, sdo moidos novamente para a obtencdo de um po

fino e homogéneo, apto a ser utilizado em diversas aplicagdes artisticas.

Observa-se que as diferentes cores e texturas registradas nas imagens
refletem as alteragdes quimicas ocorridas durante o processo, desde a extracao do
acido carminico até a formacao do pigmento final. Essas transformagdes resultam em

tonalidades vibrantes e variadas, caracteristicas do Cochineal Lake.

De maneira geral, o processo minucioso de preparacdo assegura a qualidade
e a pureza do pigmento, aspectos essenciais para a fidelidade cromatica e para a

longevidade das obras artisticas que empregam esse material tradicional.
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2.2.1.5.3 Stil de grain lake / yellow buckthorn lake (laca de stil de grain / laca amarela

de espinheiro)

O Stil de Grain era um pigmento amarelo popular no século XVII, de acordo
com ColourlLex (s.d.), citando Bersch (1901), o pigmento Stil de grain, obtido a partir
das bagas do espinheiro-cerval (Rhamnus cathartica), tem como principal
componente de coloragdo a quercitrina, um glicosideo composto pelo flavonoide
quercetina e o agucar ramnose. Pesquisas mais antigas também identificaram a
ramnetina e a ramnazina como elementos que contribuem para a coloracido do

pigmento, que é conhecido por ser instavel (cor fugitiva) e sensivel a luz.

Acrescentando a essa perspectiva, em Art in the Making: Rembrandt, € descrito
o uso do pigmento de espinheiro-negro nas obras tardias de Rembrandt:

No Autorretrato, a laca utilizada pode conter o corante extraido de bagas
verdes de espinheiro (buckthorn). Os corantes para lacas amarelas séo,
infelizmente, frequentemente mais dificeis de identificar do que os vermelhos,
em parte porque sédo extremamente fugazes; contudo, as lacas amarelas
eram importantes como pigmentos artisticos na pintura holandesa do século
XVII. Eles forneciam pigmentos amarelo-esverdeados e amarelo-
acastanhados de boa translucidez para veladuras e misturas [...], sendo
também empregadas discretamente para avivar outros pigmentos,
particularmente os ocres, e para proporcionar boas misturas marrons
translucidas. Sua preparagdo é semelhante a dos pigmentos de laca
vermelha, embora todos os corantes amarelos sejam exclusivamente
derivados de fontes vegetais. Tratados de pintura referem-se aos
schietgeelen (lacas amarelas), anteriormente consideradas uma abreviagéo
de verschietgeelen — literalmente, amarelos desvanecentes —, sugerindo o
desbotamento desses pigmentos com a exposi¢éo a luz. No entanto, o termo
tem uma origem mais prosaica e parece derivar da palavra holandesa para
excremento (schijt), aludindo a uma suposta correspondéncia de cor com
esses pigmentos [...]. Tanto as lacas amarelas quanto as vermelhas sao
vulneraveis ao desbotamento por foto-oxidagdo, sendo os amarelos
particularmente mais sensiveis. Entretanto, quando usados como pigmentos
de tingimento, como Rembrandt fazia, e ndo apenas como veladuras de
superficie, tendem a apresentar uma estabilidade relativamente maior [...].
As bagas verdes do espinheiro (Rhamnus cathartica L. e outras espécies)
fornecem um amarelo mais quente e dourado, que parece ter-se tornado mais
popular no final do século XVII. Perto do final do século, esse pigmento havia
se tornado uma especialidade holandesa: o farmacéutico francés Pierre
Pomet escreveu que o pigmento produzido a partir dessas bagas (graines
d'Avignon) era exportado dos Paises Baixos para a Franga sob o nome de
stil de grain [..]. Aquela altura, os pigmentos & base de espinheiro eram
produzidos em larga escala [...]. Pelo menos em seus ultimos anos,
Rembrandt parece ter preferido os amarelos quentes provenientes do
espinheiro; ha evidéncias de que a laca amarela utilizada no Autorretrato aos
63 anos continha corante de espinheiro. (Roy; Kirby, 2006, p. 43).

Dessa forma, a possivel presenca de laca de espinheiro no Autorretrato aos 63

anos evidencia o emprego de um pigmento caracteristico da produgao holandesa do
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final do século XVII, associado a tonalidades amarelas quentes e douradas. As lacas
amarelas, embora suscetiveis ao desbotamento por foto-oxidacdo, eram valorizadas
por sua translucidez, permitindo a execucgao de veladuras e misturas capazes de

intensificar os ocres e gerar marrons translucidos de ampla variagao tonal.

Além disso, 0 uso desse material, amplamente produzido e exportado dos
Paises Baixos no periodo, demonstra o conhecimento técnico do artista sobre as
propriedades 6pticas e cromaticas da laca de espinheiro e sua aplicacdo em camadas
de tingimento, favorecendo estabilidade relativa e efeitos luminosos especificos. Ainda
assim, a utilizagdo dessas lacas revela a limitagdo material da época, marcada pela
sensibilidade desses pigmentos a luz, o que comprometia a permanéncia original das

cores pretendidas na obra.

Ainda sobre o tema, segundo Peggie e Kirby (2022, p. 71-83), em Rembrandt
Now: Technical Practice, Conservation and Research, a laca amarela utilizada no
século XVII era derivada principalmente das bagas verdes de espinheiro-cerval
(Rhamnus spp.), sendo precipitada sobre um suporte inorganico que frequentemente
incluia sais de calcio, como o giz (carbonato de calcio), além de alumina. Esse
pigmento apresentava caracteristicas visuais translucidas quando misturado a meios
oleosos, e era aplicado em pequenas quantidades para intensificar tonalidades em

camadas opacas.

Entretanto, os corantes amarelos demonstravam alta fugacidade, degradando-
se rapidamente ao longo do tempo, o que dificultava sua identificagdo em analises
como a cromatografia liquida de alta eficiéncia (HPLC). No Autorretrato aos 63 anos
(1669), a analise HPLC confirmou a presenga de laca amarela, provavelmente

derivada do espinheiro-cerval.

Prosseguindo, de acordo com Lackner et al. (2025, p. 1-8), no artigo
Identification of Yellow Lake Pigments in Paintings by Rembrandt and Vermeer: The
State of the Art Revisited, os yellow lakes sao pigmentos organicos naturais, formados
pela precipitagdo de corantes soluveis em agua sobre suportes inorganicos, como o
carbonato de calcio ou o alumen. As lacas amarelas investigadas provém
principalmente de duas fontes: Reseda luteola (weld) e espécies de Rhamnus (como

Rhamnus cathartica), conhecidas por produzir os pigmentos denominados Persian
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berries ou Dutch pink, também chamados de schijtgeel ou schietgeel em textos

holandeses do século XVII.

O autor, ainda complementa que a Reseda luteola foi uma das principais fontes
de pigmento amarelo na Europa do século XVII, enquanto as espécies de Rhamnus
também eram comuns, apesar de suas lacas serem reconhecidas pela menor
estabilidade a luz, como sugere a associagédo histérica com o termo schijtgeel,
indicando a tendéncia desses pigmentos ao desbotamento. Quanto a aplicagao os
yellow lakes eram usados preferencialmente em camadas finas, misturados ou
sobrepostos a pigmentos opacos para criar efeitos translucidos. O weld fornecia um
tom amarelo-claro e translucido, ao passo que o Rhamnus produzia tons amarelados
que podiam tender ao castanho, sendo notoriamente mais instaveis e propensos ao
desbotamento. Ambos os pigmentos eram empregados para efeitos sutis de luz e
sombra, sobretudo em areas de fundo e em tecidos.

Nesse sentido, Rembrandt utilizou lacas amarelas para conferir profundidade e
rigueza as areas sombreadas de suas composicdes. No quadro Aristotle with a Bust
of Homer (1653), foi confirmada, através da técnica HPLC-qToF-MS, a presenga de
uma laca amarela derivada de Rhamnus, constituindo a primeira identificacdo
inequivoca desse tipo de pigmento em uma pintura de Rembrandt. Para criar sombras
profundas e efeitos tridimensionais complexos, o artista misturava lacas amarelas e
vermelhas, como a cochonilha, com pigmentos opacos. No Autorretrato aos 63 anos,
foi identificado no casaco de cor ameixa uma velatura contendo cochonilha associado

a uma laca amarela.

Contudo, embora se tenha sugerido que esta laca amarela pudesse derivar de
buckthorn (Rhamnus), a identificacdo definitiva ndo foi possivel, permanecendo
apenas como hipétese, ao contrario da identificacao realizada no Aristotle with a Bust
of Homer. A recente identificacao, viabilizada pela técnica HPLC-qToF-MS, permitiu a
deteccao de flavonoides como kaempferol, rhamnetin, rhamnocitrin e tracos de
emodina, compostos caracteristicos das espécies de Rhamnus, confirmando, assim,

sua presenga.

Finalmente, de acordo com o ColourLex (s.d.), citando Bomford et al. (2006, p.

190-195), Rembrandt empregou a laca amarela, identificada como stil de grain lake
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(laca de espinheiro-amarelo), em combinagdo com outros pigmentos como ocre
laranja, laca vermelha e um pouco de preto na construgdo de camadas superiores de

pintura, contribuindo para tonalidades quentes e vibrantes na representacéo da roupa.

Processo de preparacao do pigmento stil de grain: no século XVII, as bagas
de espinheiro eram valorizadas na produgao do pigmento Stil de Grain, reconhecido
por sua capacidade de gerar cores ricas e luminosas, apesar de sua baixa resisténcia
a luz. A producdo de pigmentos no século XVIlI era caracterizada pela falta de
padronizagdo, sendo os métodos empregados bastante variaveis e influenciados por
fatores regionais, individuais e pela disponibilidade de materiais locais.

De acordo com ColourLex (s.d.), citando Bersch (1901), a preparagao da laca
de Stil de Grain envolvia a fervura das bagas trituradas em agua, seguida pela mistura
do extrato com uma solugéo de alumen (sulfato de aluminio e potassio hidratado). A
laca era ent&o precipitada pela adi¢ao de giz em p0, utilizando-se a proporg¢ao de 500

partes de agua para 100 partes de bagas e 20 partes de alumen.

Além desse procedimento, outra receita mencionada por Bersch (1901, p. 348
apud ColourLex, s.d.) descreve a imersao das bagas em soda caustica (potassa ou
carbonato de potassio), seguida pela precipitagdo com alumen para obter um
pigmento laqueado amarelo translucido. Segundo o autor, a adigdo de sais de
estanho, cobre ou ferro, assim como a variacao da temperatura durante o processo,
permitia a obtencdo de diferentes tonalidades de amarelo — variando desde um
amarelo-liméo claro (até 50 °C) até um laranja mais escuro (a 100 °C).

Portanto, o processo de producido da laca, conforme descrito, consistia na
fervura das bagas, mistura com alumen e precipitagcdo com giz em pé, resultando em
um pigmento amarelo translucido. A modulagdo da tonalidade era controlada pela
adicdo de sais metalicos especificos e pela manipulagdo da temperatura durante a
preparacdo. E importante ressaltar que a preparacéo do Stil de Grain era um processo
complexo e demorado, exigindo conhecimento técnico e habilidade por parte do artista

ou artesao.

Dessa forma, a qualidade final do pigmento, assim como o resultado obtido na
pintura, dependia diretamente da qualidade das bagas utilizadas, do método de

extracdo e aplicagcdo, bem como da experiéncia do pintor no manuseio dessas
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substéncias sensiveis. Por fim, para ilustrar o material vegetal utilizado na produgéo
do pigmento histdrico, a Figura 10 apresenta uma imagem das bagas maduras de

espinheiro:

Figura 10: Bagas maduras de espinheiros.
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Fonte: Stil de Grain natural organic pigments. [S..]. Adaptado de Ménnig, Iris.

Essa representacdo visual permite ao leitor compreender melhor a matéria-
prima que, apos um elaborado processo de extracdo e preparagao, resultava no
pigmento amarelo translucido, tdo apreciado por sua luminosidade e pela capacidade
de criar efeitos sutis de profundidade nas obras do periodo barroco. Nesse sentido, a
analise das camadas pictoricas do Autorretrato aos 63 anos revelou o uso criterioso
de pigmentos derivados de lacas vermelhas (madder lake e cochineal lake) e de laca
amarela (stil de grain lake), compondo uma paleta complexa e luminosa. Apesar da
reconhecida vulnerabilidade desses pigmentos organicos a foto-oxidagdo e a
degradacao temporal, Rembrandt soube explorar suas propriedades de translucidez

e calor tonal para intensificar efeitos de profundidade, luz e sombra.

Além disso, as lacas vermelhas, aplicadas em camadas mais espessas ou
combinadas com pigmentos terrosos, conferiram estabilidade relativa as areas
sombreadas e aos matizes avermelhados. Ja a laca amarela, extraida do espinheiro,
embora de natureza ainda mais fugaz, foi utilizada de modo estratégico para
enriquecer as passagens douradas e criar efeitos atmosféricos sutis, revelando a
atencdo minuciosa do artista a interagado entre as cores e a luz. Por conseguinte,
mesmo diante das limitagbes materiais da época, a aplicagdo refinada desses
pigmentos demonstra ndo apenas o dominio técnico de Rembrandt, mas também sua
capacidade de extrair do instavel uma riqueza cromatica singular, cuja sofisticacéo

permanece perceptivel, apesar dos desafios impostos pela agao do tempo.
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2.2.2 Oleos, solventes e aditivos

A analise da técnica pictérica de Rembrandt exige a compreenséo dos veiculos,
solventes e aditivos empregados na formulagdo e no manuseio das tintas a 6leo.
Esses materiais desempenharam fungbes determinantes na consisténcia,
transparéncia, tempo de secagem e estabilidade das camadas pictéricas,
influenciando diretamente os efeitos opticos, a construgcédo de volume e a aplicagédo do
empasto caracteristicos da obra do mestre holandés. O estudo técnico-historico
desses componentes, apoiado em fontes documentais e analises cientificas,
evidencia o uso predominante do 6leo de linhaga como aglutinante principal, a
aplicacéo pontual de solventes tradicionais e a incorporagao estratégica de aditivos
como 0 giz, recursos que, em conjunto, revelam a precisdo material e o dominio

técnico de Rembrandt sobre a fisicalidade da pintura.
2.2.2.1 Oleo de linhaga: o veiculo essencial

A compreensio dos materiais utilizados por Rembrandt passa, inevitavelmente,
pelo estudo do principal veiculo empregado na formulagao de suas tintas: o 6leo de
linhaca — extraido das sementes da planta do linho (Linum usitatissimum). Este
elemento, amplamente utilizado no século XVII, desempenhou um papel fundamental
na construgao dos efeitos opticos e da riqueza material de suas obras. A investigagao
das fontes histéricas e cientificas revela a centralidade desse 6leo na pratica pictérica
do mestre holandés, tanto em seu estado puro quanto em eventuais variacbes

técnicas.

Nesse sentido, segundo Borrero (2021), em seu curso Oil Painting Techniques:
Rembrandt, o pintor utilizava predominantemente 6leo de linhaca prensado a frio
como meio aglutinante, tanto na preparagao da paleta de madeira quanto na mistura
dos pigmentos. Por sua leveza e fluidez, esse 6leo permitia maior controle sobre a
viscosidade da tinta, favorecendo a aplicacdo em camadas sucessivas, conforme o
principio técnico do gordo sobre magro. Em determinadas passagens, especialmente
nas areas iluminadas, Rembrandt recorria ao uso de d6leo de linhagca espessado ao
sol (stand oil), cuja consisténcia densa e cremosa contribuia para a criagcao de efeitos

espessos e fibrosos de empasto, conferindo textura e volume a superficie pictorica
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De forma complementar, Brown et al. (1992, p. 29-31), em Rembrandt: The
Master and his Workshop — Paintings, no ensaio de Ernst Van de Wetering, relatam
que o oleo de linhaga era o principal aglutinante nas tintas de Rembrandt, embora
ocasionalmente também utilizasse 6leo de nozes. Essa conclusao foi obtida por meio
de analises quimicas que descartaram a presenca de outros aditivos organicos, como
resinas e ceras, anteriormente sugeridos por hipéteses historiograficas. Além disso, o
autor destaca que Rembrandt manipulava a consisténcia da tinta para atingir efeitos
visuais especificos, de forma que tais manipulagcdes passassem despercebidas ao
observador, cuja atengdo deveria se voltar exclusivamente a ilusdo criada pela

imagem.

Reforgando essa perspectiva, White e Higgitt (2006, p. 49-51), em Art in the
Making: Rembrandt, com base em analises realizadas pelo Departamento Cientifico
da National Gallery de Londres, por meio de técnicas como GC-MS e FTIR,
evidenciam a surpreendente simplicidade dos meios de aglutinagdo empregados por
Rembrandt. Desse modo, os resultados indicam que o artista utilizava
predominantemente o6leo de linhaga como veiculo, sem recorrer a aditivos como
resinas ou ceras para modificar o manuseio ou as propriedades épticas das camadas
finais. Além disso, as técnicas analiticas complementares permitiram reavaliar dados
anteriores e constatar que Rembrandt aproveitava ao maximo os recursos expressivos

da combinagao entre pigmento e oleo.

No entanto, embora o uso de 6leo espessado por aquecimento fosse raro em
sua pratica, é possivel que ele tenha recorrido, pontualmente, ao espessamento
natural do 6leo por exposi¢cdao a luz — método comum no século XVII, mas nao
detectavel por instrumentos modernos. Por outro lado, o 6leo de noz foi identificado
apenas de forma esporadica, ndo sendo associado, especificamente, as areas de
branco ou tons claros, apesar de sua menor tendéncia ao amarelamento inicial. Assim,
essa evidéncia reforca a preferéncia deliberada de Rembrandt por solucdes técnicas
simples e eficazes, revelando seu dominio da materialidade pictorica e a sofisticagao
implicita no uso restrito, porém estratégico, do éleo de linhaga.

Por fim, Van de Wetering (1997, p. 229-232), em Rembrandt: The Painter at
Work, destaca que analises quimicas conduzidas por Raymond White demonstraram

que Rembrandt empregava majoritariamente o oleo de linhaga como aglutinante em
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suas formulagdes pictoricas. De modo geral, o 6leo de linhaga era utilizado em estado
simples, sem adicao detectavel de materiais complementares. Além disso, somente
em alguns casos, notadamente em areas de brancos e azuis, constatou-se a
aplicacdo de dleo de noz, cuja menor tendéncia ao amarelamento justificava sua
escolha pontual em substituicdo ao 6leo de linhaca. Entre os exemplos analisados, o
Autorretrato aos 63 anos revelou a presenca do 6leo de linhaga em diversas zonas da

composi¢cado, como a manga direita, o fundo oliva e a camada de preparacgao (ground).

Adicionalmente, os estudos também indicaram que Rembrandt n&o recorria a
técnicas complexas envolvendo a incorporacéo de aditivos como ceras ou resinas ao
Oleo, contrariamente ao que alguns relatos histéricos sugeriram. Em algumas
situagdes, White avaliou que o 6leo empregado por Rembrandt teria passado por
aquecimento prévio, possivelmente com a finalidade de torna-lo mais viscoso.
Também nao foram identificados indicios da presenca de cera nas analises
realizadas. Nesse sentido, a comparacao entre as diferentes abordagens revela uma
forte convergéncia em torno do reconhecimento do 6leo de linhaga como principal

veiculo pictorico na obra de Rembrandt.

De forma complementar, enquanto uma fonte enfatiza a dimenséo pratica da
escolha entre 6leos prensados a frio ou espessados ao sol, com base no efeito visual
pretendido, outra destaca a manipulagao estratégica da consisténcia da tinta para
atingir ilusdes pictoricas especificas, preservando o foco do observador na imagem e
nao nos meios. Por conseguinte, essa leitura é aprofundada por analises técnicas que
demonstram a simplicidade dos meios empregados, confirmando a auséncia de
aditivos complexos e valorizando o uso exclusivo das propriedades naturais do 6leo
de linhaga. A esse conjunto soma-se ainda a comprovacgéo cientifica de que o uso do
oleo de noz foi raro e pontual, empregado apenas em areas especificas e sem fungéo
predominante. Assim, de maneira geral, os estudos corroboram que a sofisticagao da
pintura de Rembrandt n&o reside em formulas elaboradas, mas no dominio sutil da
matéria, na escolha deliberada por solugdes diretas e na exploragdo maxima da
relacdo entre pigmento e veiculo — aspectos que revelam uma inteligéncia técnica
profundamente enraizada na tradicdo e, ao mesmo tempo, marcada por uma intensa

experimentacao sensivel.
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Diante das analises técnicas e das fontes documentais examinadas, conclui-se
que o Oleo de linhaga ocupava uma posi¢ao central na paleta de Rembrandt, tanto
como aglutinante essencial quanto como instrumento de construgcao visual. Desse
modo, sua utilizagdo deliberada, em estado cru ou eventualmente espessado, revela
nao apenas uma escolha pragmatica, mas também uma estética fundamentada na
sensibilidade da matéria pictérica. Por fim, a auséncia de aditivos complexos reforca
o carater direto e experimental da abordagem do pintor, cuja sofisticacdo reside

justamente na simplicidade dos meios e no dominio expressivo dos materiais.

2.2.2.2 Solventes tradicionais e a escolha técnica de Rembrandt: 6leo de

linhagca como diluente preferencial

O uso de solventes volateis na pintura a 6leo foi uma pratica consolidada a
partir do século XVIl, desempenhando papel importante na diluicdo das tintas, no
ajuste de viscosidade e na preparagao de suportes. Entre os mestres desse periodo,
a escolha entre terebintina, 6leo de lavanda e outros diluentes naturais refletia tanto
preferéncias individuais quanto tradi¢oes de atelié. No entanto, a investigagéo técnica
e historica sobre a obra de Rembrandt revela nuances especificas na sua abordagem,
destacando uma preferéncia por métodos mais diretos e menos dependentes de
aditivos volateis.

Inicialmente, conforme explicam Kirby e White (1994, p. 65-95), no Boletim
Técnico da National Gallery, volume 15, explicam que, a terebintina era obtida por
destilacdo controlada da resina bruta de coniferas, processo que envolvia o
aquecimento em caldeiras de cobre com adigdo de agua para baixar o ponto de
ebuligdo, gerando um 6leo essencial e uma fragdo solida (colofénia). O oleo de
lavanda (ou spike), embora menos comum, apresentava propriedades solventes

similares, especialmente eficaz na dissolugao de resinas como sandarac.

Prosseguindo, os autores relatam que no século XVII, solventes volateis como
0 Oleo de terebintina e o déleo de lavanda (ou spike) eram amplamente utilizados na
pratica pictérica para umedecer pincéis, diluir tintas muito espessas e facilitar a
aplicacao, especialmente de pigmentos brancos e azuis, ja que esses solventes
evaporavam rapidamente, preservando a cor limpa. Embora a analise quimica

moderna ndo permita a deteccao direta desses diluentes — por serem volateis e se
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dissiparem completamente —, ha forte evidéncia histérica e técnica de seu emprego
por pintores do periodo, inclusive nos circulos artisticos de Rembrandt, que,
ocasionalmente, acrescentavam pequenas quantidades de resinas dissolvidas em

solventes ao meio de tinta para obter brilho, transparéncia ou facilitar a secagem.

Entretanto, no caso especifico de Rembrandt, n&o ha evidéncia direta de uso
sistematico desses solventes em sua tinta: ao contrario de muitos de seus
contemporaneos, ele parece ter preferido uma abordagem mais direta e simples,
baseando-se predominantemente em 6leo de linhaga ndo modificado como veiculo,

evitando a adigéo regular de resinas ou solventes.

Corroborando com essa perspectiva, de acordo com Bomford et al., (2006, p.
49-51), analises cientificas por GC-MS e FTIR indicam que Rembrandt nao utilizava
solventes como terebentina em suas pinturas. O 6leo de linhaga era seu principal meio
de pintura, atuando tanto como aglutinante quanto, possivelmente, como diluente. A
auséncia de residuos de solventes em amostras analisadas confirma que o artista
manipulava diretamente a proporcao entre pigmento e 6leo, dispensando o uso de

aditivos volateis

Além disso, conforme complementa Borrero (2021), em seu curso Oil Painting
Technique: Rembrandt, Rembrandt evitava o uso constante de solventes em sua
pratica pictorica, optando majoritariamente pelo éleo de linhaga como meio aglutinante
e veiculo para diluicdo da tinta, além de utiliza-lo para limpeza dos pincéis. Embora a
terebintina — destilada da resina de pinheiro — ja fosse conhecida e empregada no
século XVII como solvente natural, seu uso por Rembrandt era pontual, € nao
sistematico. O autor destaca que os mestres antigos preferiam métodos que
preservassem a consisténcia da tinta e a integridade dos materiais, como o emprego
de oleo de linhaga fluido ou espessado ao sol (stand oil). Para ajustes de viscosidade,
Rembrandt recorria a adicdo de giz, evitando assim a necessidade de recorrer a

solventes agressivos.

Dessa forma, confrontando as analises autores, observa-se um consenso
fundamental: embora o conhecimento e a disponibilidade dos solventes tradicionais

fossem amplamente disseminados no século XVIlI, Rembrandt optava



76

deliberadamente por estratégias técnicas mais estaveis e controladas, minimizando a

volatilidade dos materiais em prol de uma pratica pictérica mais robusta e consistente.

Em conclusao, o estudo do uso de solventes na pratica de Rembrandt reafirma
sua preferéncia pela simplicidade material e pelo dominio técnico refinado,
evidenciando que sua exceléncia nao residia na dependéncia de recursos auxiliares,

mas na exploracao sensivel e criteriosa dos materiais essenciais.

2.2.2.3 Giz como aditivo na pratica pictérica de Rembrandt: controle, volume e

luminosidade

A utilizagdo do giz (carbonato de calcio) no atelié de Rembrandt ultrapassava
sua funcao tradicional como material de preparacdo de suportes. Esse elemento
desempenhou um papel multifacetado tanto na estrutura fisica quanto na
expressividade das camadas pictoricas. A analise de fontes técnicas e cientificas
demonstra que Rembrandt soube explorar as propriedades do giz, aplicando-o como
carga, extensor e modificador da textura da tinta, aspectos importantes para a

construcao de suas obras.

Nesse sentido, cumpre destacar que, segundo Spring et al. (2022, p. 15, 21,
55, 79-81, 98), no livro Rembrandt Now: Technical Practice, Conservation and
Research, o giz (carbonato de calcio) teve fung¢des cruciais na pratica pictorica de
Rembrandt. Em termos fisico-quimicos, esse material conferia as camadas de
preparacdao uma superficie clara, absorvente e de textura uniforme, favorecendo a
aderéncia das camadas de tinta, conforme evidenciado por técnicas analiticas como

SEM-EDX e espectroscopia Raman.

Além disso, o giz era amplamente utilizado como suporte inorganico na
precipitacdo de corantes organicos — especialmente para lacas vermelhas e
amarelas — e, nas camadas de preparagao, era combinado a materiais como argila
(bolus), quartzo e pigmentos terrosos, como o ocre. Rembrandt também empregava
0 giz como carga em misturas com branco de chumbo, ajustando propriedades como

densidade, translucidez e opacidade da tinta.

Em consonancia com o exposto, Bomford et al. (2006, p. 27-29, 36-37, 43, 57—
58, 68-72), em Art in the Making: Rembrandt, esclarecem que o artista empregava o
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giz de formas diversas, mas nao como instrumento de desenho preparatorio sobre o
suporte — pratica recorrente entre seus contemporaneos —, ja que preferia definir as
composi¢des diretamente com pincel e tinta. O giz era elemento fundamental na
preparagao de painéis de madeira, aplicado como uma fina camada de carbonato de
calcio natural aglutinado com cola animal, suficiente para preencher o veio da
madeira, sobre a qual se dispunha uma primazela delgada, de tom amarelado ou
marrom-claro, composta por branco de chumbo, giz e um pouco de terra de sombra.
Essa preparacao, herdeira da tradi¢do dos irmaos van Eyck, conferia ao suporte uma
tonalidade calida caracteristica.

De forma complementar, Borrero (2021) aponta que Rembrandt recorria ao giz
como carga inerte na formulagdo da tinta a 6leo com o objetivo de aumentar sua
viscosidade sem comprometer a tonalidade cromatica. Essa adigdo favorecia a
criacao de efeitos de empasto, permitindo controlar a transparéncia e a densidade das
camadas pictéricas. Segundo o autor, o acréscimo de giz as passagens iluminadas
reforcava a estrutura das areas de luz, aumentando a resisténcia da pelicula e
potencializando o contraste com as zonas sombreadas, o que contribuia para a
construcdo da profundidade espacial nas obras. Borrero ainda destaca que a
aplicacao de camadas de preparacgao a base de giz oferecia uma superficie ideal para

a aderéncia das camadas superiores de tinta, melhorando a execucéo técnica.

Por conseguinte, segundo Art in the Making: Rembrandt, os autores afirmam

que:

Rembrandt utilizava o giz, por si s6, como pigmento e como extensor, nos
casos em que se exigia volume sem densidade na tinta. Quando misturado a
um meio oleoso, o giz torna-se praticamente transparente, o que o torna
adequado como agente modificador para tintas de velatura que também
contém pigmentos coloridos translucidos. O efeito obtido é o de acrescentar
corpo e translucidez a tintas de aparéncia velada, sem provocar alteragao
significativa na cor. As velaturas escuras que compdem o fundo de Saskia
van Uylenburgh como Flora, contém giz misturado a outros pigmentos,
particularmente terras, para alcangar um rico efeito translicido (Bomford et
al., 2006, p.37)

A luz dessa formulacdo, a citacdo descreve o papel do giz na paleta de
Rembrandt como pigmento e, sobretudo, como extensor quando se demandava
volume sem aumentar a densidade da tinta. Misturado a meio oleoso, torna-se
praticamente transparente, operando como agente modificador em velaturas que

incorporam pigmentos coloridos translucidos. O resultado técnico € a adigao de corpo
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e de translucidez a tintas de aparéncia velada, sem alteracdo cromatica significativa.
Exemplifica-se o procedimento nas velaturas escuras do fundo de Saskia van
Uylenburgh como Flora, onde o giz, combinado a outros pigmentos — particularmente

terras —, viabiliza um efeito translucido rico

Por fim, pode-se afirmar que o giz, embora n&o constitua um pigmento
propriamente dito, era empregado por Rembrandt como um aditivo destinado a
modificar as propriedades fisico-quimicas da tinta a 6leo. Sua incorporacao permitia
aumentar a densidade e a viscosidade da tinta sem alterar significativamente sua
tonalidade, favorecendo a criagdo de passagens espessas e adequadas a técnica do
empasto. Além disso, o giz desempenhava simultaneamente a fungdo de carga e
extensor, ampliando o volume da tinta, controlando a proporcéo de 6leo na mistura e,
desse modo, contribuindo para a obtencao de cores mais vibrantes e para a economia
de materiais. Portanto, evidencia-se que o0 uso do giz era uma estratégia técnica
importante para o controle da consisténcia, da transparéncia e da expressividade das

camadas pictoricas.

2.2.3 Ferramentas usadas por Rembrandt na pintura

Em sua busca pela maestria artistica, Rembrandt van Rijn, como muitos
pintores de sua época, utilizava uma variedade de ferramentas e materiais para
alcangar seus efeitos pictéricos desejados. Em sua busca pela maestria artistica,
Rembrandt van Rijn, como muitos pintores de sua época, utilizava uma variedade de
ferramentas e materiais para alcangar seus efeitos pictéricos desejados. Essa busca
incansavel pela expressao perfeita o levava a explorar as possibilidades de cada
instrumento, desde paletas, pincéis e espatulas até ferramentas ndo tdo comuns,

COomo 0 compasso e o tento.

2.2.3.1 Paleta de madeira crua: preservando a tradi¢cao

A preparagao e o tratamento da paleta de madeira eram praticas fundamentais
no atelié dos pintores do século XVII, desempenhando um papel crucial na eficiéncia
e na qualidade das misturas de cores. Entre os artistas da época, incluindo

Rembrandt, o uso de paletas tratadas com 6leo de linhaca revela uma preocupacao
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técnica ndo apenas com a preservagao dos materiais, mas também com a otimizagao

das praticas pictoricas.

Nesse contexto, o tratamento da paleta de madeira seguia procedimentos
especificos: a superficie era preparada com 6leo de linhaga cru ou polimerizado antes
do uso. Tal procedimento tinha como objetivo selar a madeira, impedindo a absorgéo
da tinta e proporcionando uma superficie mais lisa para a mistura das cores. Apds o
encharcamento inicial, a paleta era cuidadosamente enxugada e deixada para secar,
formando uma camada protetora semi-impermeavel. Com o uso continuo, a paleta
tornava-se naturalmente curada, ou seja, a repetida aplicagao de tintas a 6leo criava

uma superficie cada vez mais resistente e ideal para a pratica da mistura cromatica

Eastlake (1847, p. 499-501), em Materials for a History of Oil Painting, relata
que antes do século XV o uso da paleta como acessorio fisico ainda ndo era comum,
sendo que os pintores misturavam suas cores em pequenas conchas ou copos. As
primeiras representacdes da paleta moderna aparecem apenas no inicio do século
XVI. No século XVII, surgiram paletas com al¢a para segurar (palette a poignée), o
qual os artistas utilizavam diversas paletas simultaneamente. Nos séculos XVI e XVII,
os pintores da Flandres e da Holanda utilizavam paletas pequenas, adequadas a
pratica de misturar poucas cores de cada vez e trabalhar por secdes reduzidas das
obras Além disso, era comum que os artistas flamengos misturassem diretamente na
paleta pequenas quantidades de verniz as tintas, buscando melhorar a aplicagéo e o
acabamento da pintura. Essa abordagem pratica, focada na manipulagdo econémica
dos materiais, contribuiu para o desenvolvimento de métodos caracteristicos da

tradicao pictérica do norte da Europa.

Complementando essa analise, Laurie (1910, p. 370), em The Materials of the
Painter’s Craft in Europe and Egypt, reforca que a paleta de madeira deveria ser
tratada com 6leo de linhaga, cru ou fervido, com o objetivo de impedir a absorgéo do

6leo da tinta pela madeira e formar uma superficie mais lisa para a mistura das cores.

Adicionalmente, Van de Wetering (1997, p. 141-151), em Rembrandt: The
Painter at Work, explica que a paleta de madeira era um instrumento comum no século
XVII. Originalmente, antes de 1400, os pintores utilizavam bandejas separadas para

cada cor, sendo que a inovagao da paleta com orificio para o polegar, permitindo



80

segura-la com facilidade, foi desenvolvida por volta de 1400. As paletas eram
inicialmente pequenas, aumentando ligeiramente de tamanho ao longo dos séculos
XVI e XVII, mas permanecendo relativamente compactas (cerca de 30—40 cm) até o

inicio do século XIX.

Observa-se também que pintores como Rembrandt organizavam suas paletas
com grupos especificos de cores destinados a areas especificas da pintura, pratica
comparavel as giornate da pintura a fresco. Nesse contexto, a expressao giornata —
que significa dia em italiano — refere-se a quantidade de area que o artista conseguia
pintar em um unico dia, o que implicava um planejamento preciso das segdes
pictdricas. Apos 1600, as cores na paleta eram geralmente organizadas da mais clara
a mais escura ao longo da borda superior, comegando pelas por¢cdes de branco
(proximo ao polegar), seguidas por ocre amarelo, vermelhdo, laca vermelha, marrons

e, finalmente, preto.

Dando sequéncia a anadlise, Borrero, 2021, em seu curso Oil Painting
Technique: Rembrandt, o processo de preparacao da paleta inicia-se com a aplicacao
do d6leo de linhaca embebido em um pano, que é passado sobre a madeira,
removendo-se 0 excesso e deixando-se secar. Para intensificar a tonalidade da
superficie, pigmentos terrosos podem ser adicionados ao 6leo, resultando em um tom
alaranjado. A repeticdo desse processo era crucial até que a madeira estivesse
completamente selada, como era feito meticulosamente por Rembrandt e seus

contemporaneos.

Assim, observa-se que essa técnica tradicional ndo apenas assegurava a
durabilidade e funcionalidade da paleta, mas também estabelecia uma conexao direta
com as praticas historicas da pintura a 6leo. O tratamento adequado da paleta, ao
proporcionar uma superficie ideal para a mistura de cores, influenciava diretamente a

qualidade da aplicacao pictérica e a capacidade expressiva do artista.
2.2.3.2 Pincéis: escolhas estratégicas na elaboracdao do empasto

O dominio da aplicacdo da matéria pictorica por Rembrandt, especialmente em
seu periodo tardio, como exemplificado no Autorretrato aos 63 anos (1669), reflete

uma estratégia deliberada no emprego de diferentes tipos de pincéis e instrumentos.
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O uso intencional de ferramentas variadas permitiu ao artista construir superficies de
textura complexa, manipular a luz de forma precisa e intensificar os efeitos de
tridimensionalidade. Nesse contexto, a analise técnica dos pincéis utilizados por
Rembrandt revela-se essencial para compreender a execucdo de sua técnica de
empasto e 0s recursos visuais caracteristicos de suas ultimas obras. Inicialmente,
observa-se que Rembrandt fazia uso de uma ampla variedade de pincéis, desde os
mais finos e delicados até os mais grossos e rigidos, além de espatulas, para
aplicacdo da tinta e criacdo de efeitos de textura. A diversidade de instrumentos era
intrinsecamente vinculada a busca por solugdes Opticas e tateis especificas

Em analise técnica, Ernst Van de Wetering (1992, p. 13-27, 33, 37), no ensaio
Rembrandt's Manner: Technique in the Service of lllusion, no livro Rembrandt: The
Master and his Workshop — Paintings, destaca que o artista, em sua fase inicial,
empregava pinceéis finos, favorecendo um acabamento mais delicado. Contudo, ao
longo de sua trajetéria, passou a utilizar pincéis de feitura mais grosseira, permitindo
a obtencao de texturas mais ricas e variadas. Este autor também ressalta que, em
obras como A Noiva Judia, a diversidade na aplicacdo de pinceladas e a exploragao
da textura da tinta promovem uma ilusdo intensificada de profundidade espacial.
Complementarmente, aponta o emprego de pincéis de cerdas duras para a criagao de
contornos asperos e transi¢cdes tonais, procedimento que contribuia para o efeito
atmosférico tipico de suas composig¢des. A escolha dos pincéis, portanto, configurava-
se como um componente central da técnica rembrandtesca, ampliando sua

capacidade expressiva.

Em complemento, Ashok Roy et al. (2006, p. 25), em Art in the Making:
Rembrandt, acrescentam que Rembrandt utilizava pincéis confeccionados com pelos
de animais diversos, como miniver (marta), texugo e cerdas de porco. As virolas
desses pincéis, confeccionadas a partir de penas de caneta, eram comuns no século
XVIl. A selecdao desses materiais proporcionava diferentes graus de rigidez e
flexibilidade, influenciando decisivamente a plasticidade da pincelada e a textura da
superficie pictdrica.

Por sua vez, segundo Borrero (2021), em seu curso Oil Painting Technique:
Rembrandt, Rembrandt, especialmente em seu Autorretrato aos 63 anos, utilizava

uma variedade de pincéis adequados as exigéncias de cada fase da pintura. Nesse



82

sentido, para o sub-esbocgo inicial e a constru¢do dos grandes blocos de cor,
empregava pincéis de cerdas de porco, conhecidos por sua robustez e resisténcia,
adequados a aplicagao vigorosa da tinta e a execugéo de técnicas de empasto. Para
a aplicagéo controlada de camadas espessas, utilizava pinceéis de pelo de mangusto,
cuja textura intermediaria permitia uma manipulagcédo precisa da tinta (equivalentes
modernos: pincéis Kevrin Raphael Mongoose sintéticos, devido a proibigdo do uso do

pelo de mangusto).

Nos trabalhos de detalhamento, especialmente em areas como olhos, boca e
demais tracos faciais, Rembrandt empregava pincéis de pelo de marta Kolinsky,
reconhecidos por sua suavidade e capacidade de precisdo. Além disso, para a
aplicagao de veladuras e para a suavizacao das transi¢des entre luz e sombra, fazia
uso de pincéis de pelo de cabra e de esquilo, materiais tradicionais que
proporcionavam uma dispersao uniforme e delicada das camadas translucidas. O
autor ainda enfatiza que Rembrandt aplicava a tinta diretamente com o pincel, sem
esbocgo prévio, a carvao, reforcando a fluidez do desenho e a expressividade gestual

caracteristicas de seu estilo no periodo tardio.

No confronto entre as analises, verifica-se que os estudos convergem em
demonstrar que a selecao e o uso dos pincéis por Rembrandt ndo eram aleatorios,
mas cuidadosamente alinhados aos efeitos visuais e tateis pretendidos. De um lado,
a mudancga na gramatura e na flexibilidade dos instrumentos respondia a necessidade
de construcdo de superficies expressivas e atmosfericamente densas. De outro, a
escolha criteriosa dos materiais de fabricagao dos pincéis viabilizava uma ampla gama
de variagdes de marca, reforcando o impacto éptico e sensorial da pintura. Além disso,
observa-se que a adaptagao dos tipos de pincéis ao estagio especifico da obra e a
técnica empregada, evidenciada na analise do Autorretrato aos 63 anos, destaca o
grau de planejamento e a habilidade gestual refinada de Rembrandt no controle da

materialidade pictdrica.

Dessa forma, a analise do emprego dos pincéis confirma que Rembrandt
dominava ndo apenas o gesto pictorico, mas também a ciéncia dos materiais e
instrumentos de seu tempo, integrando-os de maneira estratégica a elaboracéo da

ilusdo de realidade e a profundidade emocional caracteristicas de sua producgao final.
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2.2.3.2.1 Praticas histéricas de conservagao de pincéis: possivel ado¢ao por
Rembrandt

Entre os diversos aspectos técnicos da pintura a 6leo no século XVII, os
cuidados com os pincéis revelam nuances importantes sobre a rotina dos ateliés. A
forma como esses instrumentos eram preservados interfere diretamente na

continuidade do gesto pictorico e na durabilidade dos materiais.

Segundo Borrero (2021), em seu curso Oil Painting Techniques: Rembrandt,
embora muitos artistas contemporaneos utilizem solventes para a limpeza dos pinceéis,
os antigos mestres, como Rembrandt, ndo adotavam esse procedimento. Em vez
disso, usavam 6leo de linhaga tanto para manter os pincéis fluidos quanto para limpa-
los durante a pintura. O autor explica que essa escolha se devia ao fato de que os
solventes, além de agressivos, danificam as cerdas e contribuem para o desgaste
precoce dos pincéis, enquanto o 6leo de linhaga preserva sua integridade e permite
continuidade no uso ao longo da sessao, desde que 0 excesso seja cuidadosamente

removido

Complementando essa perspectiva, Van de Wetering (1997, p. 24-27, 294) em
Rembrandt: the Painter at Work, destaca que, nos ateliés de Rembrandt e de seus
contemporaneos do século XVII, era comum conservar os pincéis entre as sessoes
de pintura mergulhados em 6leo dentro de um recipiente denominado pinceliere. Essa
pratica, adotada com o intuito de evitar o ressecamento das cerdas, mantinha os
pincéis permanentemente umidos e em condicdes adequadas de uso, de modo a ndo

comprometer o resultado da sua pintura.

Portanto, ainda que abordagens distintas estejam em jogo — uma voltada a
limpeza durante a sess&o, outra a conservagao entre os usos —, ambas as fontes
convergem na valorizagdo do 6leo de linhaga como alternativa tradicional aos
solventes. A recorréncia dessa substéncia sugere que Rembrandt muito
provavelmente integrava tais praticas em sua rotina de atelié, em consonancia com

os habitos técnicos de seu tempo.
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2.2.3.3 A espatula de paleta na técnica pictérica de Rembrandt

Durante o século XVII, as espatulas de paleta (palette knives) integravam o
repertorio técnico dos pintores, sendo empregadas prioritariamente na mistura de
pigmentos sobre a paleta ou na raspagem de excessos. Tratados e manuais da época
recomendavam que a mistura de tons fosse realizada com a espatula e ndo com
pincéis, visando preservar as cerdas e garantir a homogeneidade dos compostos. O
uso direto da espatula sobre a superficie da pintura, contudo, n&o era uma pratica
comum na pintura fina barroca, que valorizava efeitos O6pticos produzidos por
pinceladas suaves, veladuras e transicbes esfumadas. Ainda assim, conheciam
técnicas de textura como empasto. Ainda assim, técnicas de empasto eram

conhecidas e aplicadas pontualmente para criar relevo

Nesse sentido Van Loon et al. (2020, p. 6, 16), ao analisarem a pintura Homer
(1663), confirmam que Rembrandt passou a empregar espatulas, a partir da década
de 1650, para criar relevos expressivos diretamente na superficie da tinta ainda umida.
A presenca de padrdes caracteristicos de sulcos retangulares, visiveis por meio de
mapeamento por fluorescéncia de raios X e exames de camada pictérica, atesta o uso
da espatula como ferramenta de modelagem pictorica. Esses relevos s&o
especialmente perceptiveis nas passagens de amarelo-chumbo do xale dourado,
onde a impressdo da lamina na tinta resulta em cristas elevadas, tipicas de seu

repertorio técnico tardio.

De forma complementar, Van de Wetering (1997, p. 131, 143, 144 e 177), no
livro Rembrandt: the Painter at Work, demonstra que, embora o uso da espatula na
pintura do século XVII estivesse presente no contexto ateliereno tradicional — como
revelam tanto registros visuais satiricos quanto representagdes de pintores limpando
a ferramenta em recipientes metalicos —, Rembrandt a empregou de maneira
diferenciada. Estudos técnicos apontam que ele utilizava a espatula ndo apenas para

misturar ou aplicar tinta, mas como ferramenta de criacédo de relevo e textura.

Além disso, Bikker e Krekeler (2014, p. 133—135), no catalogo da exposigao
Rembrandt: The Late Works, apresentado na National Gallery de Londres e no

Rijksmuseum de Amsterda, relatam que Rembrandt foi provavelmente o artista
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pioneiro a manipular tinta diretamente sobre a tela com uma espatula, como
observado em obras dos anos 1660, nas quais a tinta € aplicada com a espatula e

posteriormente sobreposta por veladuras.

Adicionalmente, Alpers (2010, p. 75), no livro O projeto de Rembrandt: o atelié
e o mercado, observa que, nas obras da maturidade, Rembrandt trabalhava a tinta de
forma a estimular o tato por meio da visao, aplicando-a com pincel e, muitas vezes,
modelando-a com espatula ou com os dedos, em camadas tdo espessas que

pareciam quase palpaveis

Ainda nessa diregédo, Van Loon et al. (2017, p. 1, 2, 5), no artigo Atrtificial
orpiment, a new pigment in Rembrandt’s palette, publicado na revista Heritage
Science, afirmam que, a partir da década de 1650, Rembrandt passou a empregar a
espatula como instrumento pictérico direto, utilizando-a para espalhar e modelar a
tinta com vistas a criacdo de textura e relevo. Essa pratica diferenciada contribuiu para
0 aspecto solto, esbocado e texturizado de suas obras tardias. Os autores destacam
que os padroes de sulcos quadrados na superficie das pinturas constituem evidéncia
concreta desse uso inovador da espatula, em conjunto com outras técnicas como o

risco com o cabo do pincel ou o uso dos dedos na manipulagdo da matéria pictorica.

Por sua vez, com base na analise técnica de Bruno Mottin (2019, p. 11, 16-17),
em Rembrandt Now: Technical Practice, Conservation and Research, é possivel
afirmar que Rembrandt utilizou a espatula de maneira deliberada na obra Ceia em
Emaus, ndo apenas como instrumento de raspagem, mas como parte ativa do
processo pictorico. O artista aplicou-a para afinar mecanicamente o empasto branco
na borda da mesa, inscrever linhas estruturais — como a que separa o pedestal da
pilastra — e manipular os volumes da pintura em interagdo com pinceladas cremosas.
As marcas da ferramenta s&o visiveis na superficie da obra e confirmam seu uso
expressivo para construir efeitos de sombra e textura em zonas especificas da

composicao.

Quanto especificamente ao Autorretrato aos 63 anos, de 1669, Gifford (2019,
p. 86), em Rembrandt Now: Technical Practice, Conservation and Research,

organizada por Marika Spring e Ashok Roy, afirma que o uso de arranhdes na tinta
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fresca integra um vocabulario textural mais amplo explorado por Rembrandt, que inclui

também a pincelada empastada e a aplicagao direta de tinta com espatula.

Adicionalmente, sobre o mesmo autorretrato, em A Corpus of Rembrandt
Paintings IV: The Self-Portrait, o autor cita: “Faixas radioabsorventes mais ou menos
retas, com relevos adjacentes, situadas sobretudo na parte direita do fundo,
evidenciam o uso de espatula por Rembrandt nos estagios iniciais do processo de
pintura” (Van de Wetering, 2005, p.573).

Dessa forma, conclui-se que, embora as espatulas de paleta fossem, no século
XVII, ferramentas utilizadas sobretudo para mistura de pigmentos, Rembrandt as
incorporou de modo singular como instrumentos pictoricos, empregando-as
diretamente na superficie para construir relevos, efeitos de luz e texturas visuais e
tateis. Evidéncias técnicas em suas obras, inclusive no Autorretrato aos 63 anos,
demonstram que a espatula foi integrada ao repertério formal do artista com
intencionalidade expressiva e dominio material, consolidando-se como um recurso

inovador no contexto da pintura barroca.
2.2.3.4 Rembrandt: entre o uso do compasso e o olho treinado

A utilizagcdo do compasso era comum entre pintores barrocos no século XVII
como instrumento de medicao e desenho. Os artistas desse periodo empregavam o
compasso de forma pratica em seus ateliés para auxiliar na construcao de
proporgoes exatas, no tracado de formas geométricas e na transferéncia de escala
de esbocgos para a obra final. Trata-se de uma tradicdo herdada do Renascimento e
refinada ao longo do Barroco, periodo em que esses instrumentos se tornaram mais

sofisticados e variados.

Nesse contexto, Jo Kirby (2006, p. 25), no subtdpico The Painter at Work,
inserido no tépico Studio Practice and the Training of Artists, no livro Art in the Making:
Rembrandt, observa que a pintura The Artist Himself Painting an Old Lady, de Aert de
Gelder — discipulo direto de Rembrandt — fornece informagdes relevantes sobre os
métodos técnicos adotados nos ateliés do século XVII. A composicéo,
significativamente associada a Rembrandt por ser baseada em seu fragmentario

Autorretrato como Zéuxis, revela, entre outros elementos do ambiente de estudio, um
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compasso pendurado em um prego, utilizado para verificar proporgdes entre o modelo
e a imagem. A presenga desse instrumento, em uma obra concebida dentro da
tradicdo do mestre, sugere sua provavel integragao aos recursos técnicos do estudio

de Rembrandt, ainda que n&o haja evidéncia direta de seu uso pessoal pelo artista.

Por outro lado, segundo Van de Wetering (2011, p. 10, 14), na obra A Corpus
of Rembrandt Paintings V: The Small-Scale History Paintings, Rembrandt
provavelmente confiava no chamado compasso do olho — uma habilidade baseada
na percepgao visual treinada que dispensava o uso de instrumentos fisicos de
medicdo. O autor afirma que o artista era livre para determinar as proporcdes de suas
figuras, desde que tivesse o instrumento de medigdo no préprio olho, recurso comum
entre mestres de sua época que possuiam um julgamento proporcional desenvolvido

pela pratica constante do desenho e da observagao direta.

Dessa forma, ao se confrontarem as duas abordagens, percebe-se uma tensao
metodoldgica entre o uso de instrumentos fisicos, como o compasso, amplamente
adotado e representado em ateliés barrocos, e a valorizagdo da acuidade visual
desenvolvida, tida como suficiente para assegurar a precisao proporcional, como no
caso de Rembrandt. Enquanto um autor sugere a permanéncia da tradigdo
instrumental no ambiente de trabalho do mestre holandés, o outro destaca sua

autonomia perceptiva como fator central no processo compositivo.

Com base nessas perspectivas, é possivel concluir que ndo ha certeza quanto
ao uso efetivo do compasso por Rembrandt durante toda sua produgéo artistica. As
evidéncias iconograficas indicam sua presenga no atelié, mas os relatos técnicos
sobre sua pratica enfatizam a confianga no julgamento visual treinado — o chamado
compasso do olho. Assim, a coexisténcia dessas interpretacbes aponta para a
possibilidade de multiplas abordagens no controle das proporgdes, sem confirmagao
definitiva sobre a adocido de instrumentos de medigcdo por Rembrandt em seu

processo criativo, pelo menos em seu periodo tardio.

2.2.3.5 Tento (maulstick / mahlstick): simbolo e praxis no atelié de Rembrandt

O tento € uma ferramenta tradicionalmente empregada por pintores para

estabilizar a m&o durante a aplicagéo de pinceladas, sobretudo em areas que exigem
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elevado grau de precisdo. Consiste em uma vara leve, geralmente de madeira, com
aproximadamente um metro de comprimento e uma extremidade almofadada —
revestida com couro ou tecido — apoiada sobre a moldura ou borda da tela sem
causar danos. Na extremidade oposta, o artista apoia a mao que manipula o pincel,
obtendo firmeza e controle gestual ao trabalhar sobre a superficie pictérica ainda

umida, evitando tremores ou toques acidentais.

O termo madhlstick (maulstick) deriva do holandés maalstok (do verbo malen,
pintar), o que evidencia sua origem na tradicdo pictérica dos Paises Baixos. Em
portugués e espanhol, € denominado tento ou tiento, também conhecido como pau de
apoio ou apoiamanos. Seu uso disseminou-se entre pintores dos séculos XVI e XVII,
em especial durante o periodo Barroco, quando a sofisticacdo técnica e o
detalhamento formal exigiam rigoroso controle do gesto pictorico. Trata-se, portanto,
de um dispositivo técnico essencial a pratica artistica do periodo, utilizado para a

execugao segura de tragos minuciosos.

Nesse sentido, Van de Wetering (1999, p. 87, 132-133, 142), em Rembrandt:
The Painter at Work, ao analisar o uso dos instrumentos no atelié de Rembrandt,
observa que o tento (ou maulstick) era representado como parte integrante do aparato
técnico do pintor, como demonstrado na obra Rembrandt the Artist in His Studio (c.
1629), onde o jovem artista é retratado segurando esse instrumento em meio a outros
materiais tipicos da pratica pictérica tradicional, como o cavalete, a paleta e os frascos
de médium. Em seu Autorretrato de 1660, Rembrandt € novamente representado com
o tento na mao esquerda, apoiado na moldura da tela, o que lhe permitia estabilizar a
mao direita ao executar detalhes minuciosos. O autor também ressalta que o desenho
funcional das paletas — com orificios no cabo para o polegar — favorecia o uso
simultdneo de outros instrumentos, como o proprio tento, com os demais dedos da
mesma méao, demonstrando a engenhosidade ergonédmica do equipamento utilizado

no oficio da pintura.

Adicionalmente, em Art in the Making: Rembrandt, observa que, na pintura The
Artist Himself Painting an Old Lady, de Aert de Gelder — discipulo direto de Rembrandt
— 0 artista é representado: “[...] na mao esquerda, o pintor segura uma paleta curva
de madeira, pincéis e um tento (mahlstick), que seria apoiado na borda da pintura ou

da moldura para sustentar a mao que pinta e evitar que esta tocasse a tinta ainda
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fresca” (Kirby, 2006, p. 25). Por tratar-se de uma obra concebida por um membro
direto do circulo de Rembrandt — no qual foi seu aluno, por volta de 1663 — tal
representacao sugere fortemente que o uso do instrumento fazia parte das rotinas do

atelié do mestre, especialmente nas fases que requeriam refinamento técnico.

Por fim, ao analisar as obras Autorretrato Diante do Cavalete (1660) e
Autorretrato de Kenwood House (c. 1665—1669), observa-se a representacao explicita
do tento (maulstick) como parte do aparato pictérico de Rembrandt. Também, nessas
obras, o artista figura-se com o instrumento a mao, junto a paleta, pincéis e pano,
evidenciando a integrac&o continua do tento em sua pratica profissional. A recorréncia
do objeto em composi¢cdes autorreferenciais refor¢ga seu valor ndo apenas funcional,

mas também simbdlico — como emblema da profissao e do dominio técnico.

Conclui-se, portanto, que o uso do tento por Rembrandt esta documentalmente
e visualmente corroborado, revelando-se como instrumento plenamente incorporado
a praxis pictérica do artista. Sua presenca reiterada em representacdes do mestre e
de seu circulo atesta sua importancia na mediagado entre gesto e controle técnico,

conforme exigido pela pintura a éleo no contexto do Barroco neerlandés.
2.2.3.6 O pano como ferramenta técnica no atelié de Rembrandt

Embora o pano possa, a primeira vista, parecer um item trivial, ele
desempenhava um papel multifacetado e importante no processo criativo dos artistas

do século XVII, especialmente no contexto técnico do atelié de Rembrandt.

No livro Historical Painting Techniques, Materials, and Studio Practice, o autor
menciona: “A veladura era aparentemente viscosa demais para ser espalhada
uniformemente com um pincel, portanto foi aplicada dando batidas com um pano [...]”
(Woudhuysen-Keller, 1995, p. 66). Esse registro evidencia que o uso do pano
transcendia a simples fungdo de limpeza, sendo integrado como ferramenta de
aplicacéo direta de material pictérico, com finalidades técnicas especificas. Nesse
mesmo sentido, Rembrandt também utilizava o pano ndo apenas para simples
limpeza de pincéis e espatulas, mas também estendia sua aplicagao a criacdo de

efeitos sutis e ao refinamento da pintura.
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Além disso, estudos recentes sobre a técnica de Rembrandt, como os
apresentados por Bruno Mottin (2022, p. 11-17), no livro Rembrandt Now: Technical
Practice, Conservation and Research, editado por Marika Spring e Ashok Roy,
revelam o uso de diversas ferramentas e métodos para manipular a superficie
pictérica. Segundo o autor, a obra The Supper at Emmaus (1648) demonstra o uso
de um pano ou pincel seco para criar o efeito de fumaca, afinando a camada superior
da tinta. Ademais, a recente restauracdo da mesma obra revelou o uso de um pano e
uma faca para remover empastos e limpar velaturas, indicando um controle preciso

sobre os efeitos visuais desejados.

Corroborando esse entendimento, segundo Van de Wetering (1982, p. 33), na
obra organizada por Bruyn et al., A Corpus of Rembrandt Paintings I: 1625-1631, na
analise técnica da pintura Minerva, (c.1631), de Rembrandt, observou-se que parte da
tinta foi removida por um método distinto da raspagem convencional, sugerindo que o
artista teria utilizado um pano enrolado no dedo para retirar a tinta, procedimento

inferido a partir da forma irregular e curva das marcas resultantes.

Ainda nessa perspectiva, segundo Van de Wetering (2005, p. 303), em A
Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, observa-se no Autorretrato de
Kenwood House (c. 1665-1669) a representacéao visual do chamado paint rag — pano
de tinta — na mao esquerda do artista, junto ao maulstick, paleta e pincéis. Sua
presenga no retrato evidencia que tal objeto, mesmo enquanto mero auxiliar de atelié
— possivelmente para a limpeza de pincéis ou controle da carga de tinta — revelava-

se parte do conjunto habitual de ferramentas do pintor.

Portanto, conclui-se que, no atelié de Rembrandt, o pano ndo era um mero
acessorio de apoio, mas uma ferramenta técnica deliberadamente empregada em
diferentes etapas da pintura. Sua aplicagao variava desde a manipulacio de texturas
até a remogao seletiva de camadas pictoricas, demonstrando a engenhosidade e o
dominio material do artista sobre os meios expressivos que compunham seu

repertorio.
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2.2.3.7 A pedra-pomes na pratica pictorica de Rembrandt: possibilidades

técnicas para a preparagao do suporte

Entre os diversos materiais empregados na preparagao de superficies para
pintura, a pedra-pomes destaca-se por suas propriedades abrasivas e sua
versatilidade no aprimoramento do suporte pictérico. Segundo Mayer (1996, p. 5, 60,
153, 346-353), a pedra-pomes € uma rocha vulcanica pulverizada, de natureza
abrasiva e inerte, frequentemente utilizada na preparagao de superficies para pintura.
Sua aplicagao pode conferir uma certa aspereza ao suporte, facilitando a adesao da
tinta. Em fundos pouco absorventes, a adicao desse material melhora a retencao da

tinta, otimizando o controle da aplicacéo.

Além disso, ao ser incorporada a camadas de gesso, a pedra-pomes pode
proporcionar uma textura especifica ao suporte, permitindo diferentes efeitos
pictoricos. No polimento de painéis, o uso desse material pode resultar em um
acabamento semelhante ao marfim, sendo valorizado por artistas que trabalham com
camadas finas de tinta a 6leo ou témpera. Ainda nesse sentido, sua inclusdo em
misturas de fundos pode contribuir para a durabilidade e estabilidade das superficies

preparadas para a pintura.

Complementando essas informagdes, no livro Rembrandt Now: Technical
Practice, Conservation and Research, os autores mencionam:

[...] aplicar uma primeira camada leve com um tom marrom ou marrom-
avermelhado da Inglaterra. Deixar secar e alisar com pedra-pomes. Depois,
aplicar uma segunda e ultima camada com branco de chumbo, carvao
selecionado, carvoes pequenos e um pouco de terra sombra para acelerar a
secagem (Black; Hermens, 2022, p. 96-97).

Assim, o uso da pedra-pomes no nivelamento da camada inicial revela uma
estratégia técnica para otimizar a aderéncia e o acabamento das camadas

subsequentes.

Neste mesmo sentido em A Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-
Portraits, Karin M. Groen (2005, p. 320) aponta que, assim como nas preparagdes
para painéis, o Manuscrito de Mayerne é a principal fonte contemporanea sobre a
preparagao de telas. Nele sdo descritas diversas receitas quase idénticas, nas quais

se recomenda primeiramente a remocao de fios salientes e outras irregularidades da
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superficie, seguida pela aplicagao de cola animal. Apos a secagem, era aplicada uma

camada preparatoria, que, depois de seca, deveria ser alisada com pedra-pomes.

Com isso, tal procedimento visava assegurar uma superficie pictérica uniforme,
coesa e resistente ao tempo. Considerando que os autorretratos tardios de Rembrandt
apresentam elevado grau de complexidade técnica e oética, a referéncia ao uso da
pedra-pomes — comprovada em outros autorretratos — como etapa do processo
pictérico permite supor que esse recurso também tenha sido empregado na

preparagao do Autorretrato aos 63 anos (1669).

Dessa forma, embora nao fosse um recurso obrigatorio, o uso da pedra-pomes
refletia uma pratica consolidada na preparagao de suportes no século XVII, inclusive
no contexto da pintura barroca. Sua presenga comprovada em autorretratos tardios
de Rembrandt sugere que esse procedimento integrou, de forma pontual ou

recorrente, a sua pratica pictérica.

2.2.3.8 Moleta e pedra de moagem: dominio técnico na prepara¢dao da matéria
pictorica

Moleta (muller) é a ferramenta utilizada para moer e triturar os pigmentos.
Normalmente tem formato de um cilindro ou um cone com base plana, feita de vidro,
pedra ou marmore. A fungdo da moleta é exercer pressdo e atrito sobre o pigmento
misturado com 6leo ou outro aglutinante. E a Pedra de moagem (grinding slab) é a
superficie plana e resistente onde se coloca o pigmento e o0 6leo para serem triturados.
Pode ser de pedra, vidro ou marmore. Sobre ela, movimenta-se a moleta com

movimentos circulares ou lineares.

No século XVII, era pratica comum que pintores profissionais preparassem
manualmente suas préprias tintas. Esse processo envolvia a moagem dos pigmentos
secos com Oleo de linhaga sobre uma pedra de moagem, utilizando uma ferramenta
circular de vidro, pedra ou marmore chamada muller. O atrito entre essas superficies
permitia a dispersdo homogénea do pigmento no veiculo oleoso, criando uma tinta

com propriedades ideais de viscosidade, cobertura e secagem.

Essa etapa, longe de ser meramente mecanica, era considerada fundamental

para o controle técnico e expressivo da pintura. Muitos mestres — inclusive
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Rembrandt — mantinham assistentes em seus ateliés ou realizavam pessoalmente
essa tarefa, reconhecendo a importancia do preparo artesanal das tintas na

elaboracao da obra.

Nesse sentido, Van de Wetering (2008, p. 138-232), em Rembrandt: The
Painter at Work, ao descrever o funcionamento do atelié do artista, evidencia o uso
sistematico da pedra de moagem e da moleta no preparo da tinta a 6leo. Em diferentes
passagens, observa-se a presencga explicita desses instrumentos nas descri¢gdes do
estudio Rembrandtesco. Por exemplo, na Cena de Estudio de Boston (The Artist in
his Studio, 1629), duas paletas limpas pendem acima de uma pedra de moagem,
elemento que também surge em destaque ao lado do cavalete na representagao do
estudio de Jan Lievens (c. 1630), atribuida a Rembrandt. Esses indicios iconograficos
sugerem o uso funcional e recorrente do equipamento no cotidiano da pratica

pictorica.

Além disso, o autor afirma que a tinta utilizada por Rembrandt consistia
essencialmente de pigmentos misturados com 6leo, moidos sobre uma pedra com
auxilio da moleta. Isso reforga a ideia de que o pintor mantinha controle técnico direto
sobre a preparagédo dos materiais pictoricos, seja por meio da delegagdo do processo
a assistentes, seja por seu proprio manuseio proximo ao cavalete. A proximidade
fisica da pedra de moagem nas representagdes visuais do estudio e a descrigéo
minuciosa do processo apontam para uma pratica artesanal rigorosa, em que a
manipulagdo do material era parte integrante da construgao estilistica e expressiva da

pintura.

Complementarmente, no livro Rembrandt: The Painter Thinking, Van de
Wetering (2009, p. 25) observa que, 9...] na época de Rembrandt, a tinta preparada
sobre uma pedra de moagem podia ser conservada por apenas um tempo limitado
[...]"”. Essa limitacdo evidencia a necessidade de producdo continua e em pequena
escala, reforcando que Rembrandt mantinha controle direto sobre a preparacédo das

tintas como parte de sua pratica cotidiana no atelié.

Por fim, Borrero (2021), em seu curso Oil Painting Techniques: Rembrandt, o
processo tradicional de preparagéao de pigmentos e massas pictéricas no século XVII

envolvia o uso de uma base de pedra para moagem manual, método que o autor
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identifica como compativel com aquele que Rembrandt provavelmente empregava em
seu atelié. Em diversas etapas demonstrativas, incluindo a reconstrucédo do fundo do
Autorretrato aos 63 anos, Borrero utiliza uma base de pedra (grinding slab) e uma
moleta — também chamada de moedor de pigmento ou paint muller — para triturar
materiais como quartzo, pigmentos terrosos e cargas, assegurando uma granulagao
fina e uma consisténcia ideal para a aplicagéo. O uso desses instrumentos, segundo
ele, reflete praticas comuns aos mestres do periodo e reforca o controle artesanal

sobre a qualidade da matéria pictodrica.

Em sintese, o uso da pedra de moagem e da moleta ndo apenas revela um
dominio técnico sobre os materiais, mas também demonstra que, para Rembrandt, a
preparacao das tintas era uma etapa indissociavel da criacéo artistica — influenciando
diretamente os efeitos pictoricos desejados, especialmente em sua técnica de
empasto.
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2.3 ANALISE DA TECNICA E DO PROCESSO CRIATIVO NO AUTORRETRATO
AOS 63 ANOS

2.3.1 Suporte — tela: aspectos materiais e técnicos na pintura tardia de
Rembrandt

A analise da técnica de Rembrandt em seu periodo tardio, especialmente no
Autorretrato aos 63 anos, exige um entendimento aprofundado do suporte pictorico. A
escolha e o tratamento da tela pelo artista nao foram meramente funcionais, mas uma
fusdo complexa entre as praticas comerciais da época, a materialidade dos tecidos

disponiveis e a sua propria busca por inovagao expressiva na superficie da pintura.

Para compreender a evolugdo do suporte adotado por Rembrandt, é
fundamental, inicialmente, apresentar o contexto histérico de seu uso. Van de
Wetering (1997, p. 91-96), no livro Rembrandt: The Painter at Work, explica que 0 uso
da tela para pintura a 6leo surgiu na Italia no final do século XV. Entre suas vantagens,
destacavam-se o peso reduzido e a facilidade de transporte, tornando-a ideal para
obras de grandes dimensdes. Nos Paises Baixos, contudo, os painéis continuaram

sendo amplamente usados, e a transig¢ao para a tela foi mais gradual.

Essa realidade material se reflete nos tipos de tecido utilizados. O autor observa
que, no século XVII, ndo havia tecidos produzidos especificamente para pintura, e os
artistas utilizavam materiais destinados a outros fins, como capas de colchao, lona
para construcdo naval e linho para vestuario ou roupas de cama. Esses tecidos
vinham sobretudo de areas rurais e eram importados de diversas regides da Europa,
0 que gerava grande diversidade nos suportes téxteis.

De forma semelhante, Groen (2011, p. 194, 217), em sua tese Paintings in the
laboratory: scientific examination for art history and conservation, afirma que os
pintores holandeses do século XVII utilizavam tecidos de linho como suporte pictoérico,
0s quais ndo eram produzidos especialmente para pintura, mas sim derivados de
panos comerciais rusticos disponiveis no mercado europeu. Como esses tecidos
variavam amplamente em densidade e qualidade, era necessaria a aplicagao de uma
preparagao cuidadosa com cola e fundo pigmentado para preencher as

irregularidades e criar uma superficie lisa, pratica comum no atelié de Rembrandt.
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Além da natureza dos materiais, a forma como eram adquiridos também era
determinante. Segundo Van de Wetering (2005, p. 100), em A Corpus of Rembrandt
Paintings IV: Self-portraits, no século XVII, telas e painéis normalmente ja preparados
com camadas preparatorias eram adquiridos pelos pintores junto a profissionais
especializados. A pesquisa do autor revela que Rembrandt, ao contrario de uma
pratica de compra em larga escala, obtinha esses suportes sempre em quantidades
restritas, resultando em particularidades fisicas variaveis entre os rolos.
Adicionalmente, o autor destaca que, em se tratando de retratos encomendados, os
préprios patronos podiam fornecer os suportes ao artista, o que ajuda a compreender

a consideravel variedade de caracteristicas entre as telas utilizadas por Rembrandt.

As investigacgodes cientificas modernas reforgcam essa visdo. Brown et al. (1991,
p. 90—104), no livro Art in the Making: Rembrandt, relatam que medi¢cdes da densidade
de urdume e trama obtidas por radiografias revelaram que pequenos grupos de telas
provinham de um mesmo rolo, raramente contendo mais de duas obras. Isso indica
que Rembrandt adquiria essas telas em pequenas quantidades, ja preparadas com
uma camada primaria. O fendbmeno do cusping (cuspides), ondulagdes registradas no
estiramento do linho cru, tornou-se um indicador valioso para reconstituir formatos

originais, aprofundando o conhecimento sobre os procedimentos do atelié.

Contudo, a transicado para a tela ndo se deu apenas por razdes praticas ou
comerciais, mas também por um crescente interesse estético. Segundo Ernst Van de
Wetering (1991, p. 15, 16), em Rembrandt: The Master and his Workshop — Paintings,
a mudanca, intensificada por volta de 1615, foi motivada por um aprecgo pela textura
do tecido. O autor destaca que Rembrandt se aproveitou dessa caracteristica de forma
inovadora, especialmente em suas obras tardias. Ao aplicar o fundo com uma
espatula, ele criava um relevo delicado na superficie que permanecia visivel sob a

tinta, contribuindo para a estrutura palpavel e o efeito vibrante de sua obra.

Nessa mesma linha, Borrero (2021), em seu curso Oil Paintings Technique:
Rembrandt, aponta que o suporte pictorico utilizado por Rembrandt em seu periodo
tardio, como no Autorretrato aos 63 anos, era tipicamente uma tela de linho de textura
aspera. A escolha por essa superficie texturizada era uma decisdo estética que
favorecia o desenvolvimento de sua inovadora técnica de empasto. O autor sugere

que a opcao de Rembrandt por preparar suas proprias telas com materiais mais
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econdmicos, como o fundo de quartzo (areia), pode ter sido motivada por dificuldades
financeiras, sendo essa preparagao artesanal fundamental para a estética final da

obra.

Essa predilecdo pelo linho no periodo tardio € um fato bem documentado.
Conforme Jo Kirby (2006, p. 23-25), em Rembrandt Now: Technical Practice,
Conservation and Research, se nas primeiras décadas Rembrandt usava
majoritariamente painéis, em sua fase tardia passou a utilizar com maior frequéncia
telas de linho. Essas telas, com trama de densidade média, eram produzidas em
larguras padronizadas baseadas na medida da vara (ell), e observou-se que muitos

fragmentos empregados por Rembrandt correspondem a essas dimensdes.

Por fim, Van de Wetering (1997, p. 91-92), no livio Rembrandt: The Painter at
Work, reitera que, apos trabalhar quase exclusivamente com painéis em Leiden,
Rembrandt passou a utilizar a tela com maior frequéncia a partir de sua mudancga para
Amsterda, especialmente para grandes retratos e pinturas de histéria. Embora tenha
continuado a usar painéis, durante seus anos tardios o uso da tela tornou-se mais

frequente.

Toda essa contextualizagdo sobre os suportes, suas origens e o tratamento
estético dado por Rembrandt materializa-se de forma exemplar na analise técnica do
Autorretrato aos 63 anos. Sobre as caracteristicas originais e alteragdes posteriores
da obra, Brown et al. (1991, p. 292), no livro Rembrandt: The Master and His Workshop
— Paintings, relatam que a pintura foi reentelada antes de sua exibicdo nos Estados
Unidos, ocorrida entre 1981 e 1982. Esse tratamento revelou vestigios de uma antiga
reentelagem com amido no verso da tela, datada do século XVIII ou XIX,
posteriormente removida. Além disso, foi identificada uma linha escura e espessa,
com entre dois e trés centimetros, localizada na borda superior da tela e oculta sob a
moldura. Os autores ainda observam que a assinatura e a data da obra podem ter

sido reforgadas, embora sejam inequivocamente auténticas.

Complementarmente, Van de Wetering (2005, p. 570-577), no livro A Corpus
of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, afirma que a analise técnica do suporte
do Autorretrato aos 63 anos revela que a obra foi executada sobre tela, posteriormente

reforgcada por forro (lined), com dimensdes de 86 x 70,5 cm. No entanto, o estado
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atual do formato da tela ndo reflete as intengdes originais de Rembrandt, evidenciando
alteracbes substanciais em todos os lados. Dentre os principais indicios dessas
alteracdes, destaca-se o fendmeno do cusping, presente em todo o perimetro da tela.
As variagdes nas ondulagbes sugerem que a tela foi reduzida em todos os lados,
sendo a perda mais acentuada no lado esquerdo, onde se constatou a auséncia de

pelo menos 7 cm do tamanho original.

Na sequéncia da analise, a comparagao entre os cuspings das bordas laterais
indica que cerca de 4 cm também foram retirados do lado direito, apontando para uma
largura original de pelo menos 81,5 cm. Do mesmo modo, é provavel que a pintura
também tenha sido encurtada na altura, com perdas estimadas entre 5 e 10 cm em
ambas as extremidades. Complementando, a analise da contagem de fios revelou
uma meédia de 10,9 fios verticais por centimetro e 10,2 fios horizontais por centimetro,
indicando que o urdume estava orientado horizontalmente. Essa constatagcao adquire
importancia ao se considerar que, no século XVII, os tecidos de linho eram
comercializados em larguras padronizadas. Diante dessas evidéncias, o autor sugere
que a altura original da pintura poderia ter sido de aproximadamente 1,05 metro,
correspondente a 1,5 ell flamengo, uma das larguras padrédo da época.

Por fim, o autor observa que a assinatura da pintura se localiza no canto inferior
esquerdo, aplicada em preto com os dizeres: <[t].f. 1669>. No entanto, grande parte
da assinatura foi perdida em decorréncia dos cortes realizados na tela, restando
apenas fragmentos. Segundo analise radiografica, estima-se que pelo menos 7 cm da
imagem original tenham sido removidos no lado esquerdo, o que explicaria a auséncia
da maior parte da inscricao.

Na Figura 11, abaixo, observa-se, a esquerda, um detalhe em escala 1:1 da
area com os vestigios da assinatura no canto inferior esquerdo da pintura; a direita,
radiografia em detalhe evidenciando a localizagdo e os vestigios remanescentes da
inscrigcao.

Figura 11: Detalhe com assinatura e radiografia, detalhe.




99

Fonte: Van de Wetering, Ernst. A Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits. Dordrecht.
Springer, 2005. p. 574 e 575. Figs. 3 e 4.

A analise visual desses registros reforga as evidéncias das perdas significativas
na lateral esquerda da tela, diretamente relacionadas a supressao de grande parte da
assinatura original de Rembrandt. Além disso, a observagédo conjunta do detalhe
ampliado e da radiografia contribui para esclarecer a extensdo da inscricdo
remanescente, oferecendo um suporte técnico adicional para a interpretacdo do
estado atual da obra.

Podemos concluir que a analise técnica do suporte do Autorretrato aos 63 anos
revela nao apenas o0s materiais e procedimentos originais empregados por
Rembrandt, como também as alteracbes estruturais resultantes de intervencgdes
posteriores. A presenga de marcas de reentelagem, o padréo de cusping, a orientagao
do urdume e as perdas constatadas nas bordas, especialmente a esquerda, oferecem
indicios relevantes sobre o formato original da tela. A supressao parcial da assinatura
reforga o impacto dessas modificagdes na integridade da obra, tornando o exame do

suporte central para reconstituir a materialidade da pintura.

Em termos comparativos, observa-se que todos os autores convergem quanto
a predominancia da tela de linho como suporte empregado por Rembrandt em sua
fase tardia, destacando caracteristicas como a trama média, as larguras padronizadas
e a origem utilitaria desses materiais. No entanto, enquanto alguns estudos enfatizam
o contexto historico e a evolugdo do uso da tela como suporte europeu, outros
aprofundam a analise técnico-cientifica das propriedades fisicas e estruturais desses
materiais, revelando informagdes especificas sobre densidade téxtil, aquisicdo

comercial e pratica de preparagao externa ao atelié do pintor.

Assim, os dados apresentados indicam que a adog¢ao da tela por Rembrandt
ocorreu gradualmente, influenciada por fatores técnicos, comerciais € mudancas na
pratica pictérica do periodo. A tela de linho, em sua variedade de densidades e
dimensdes, ndo apenas substituiu o painel como suporte dominante, mas passou a
desempenhar papel ativo na organizagao material do processo criativo, oferecendo a
pintura rembrandtesca novas possibilidades de modulacdo da superficie, estrutura

compositiva e interagao entre gesto e matéria.
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2.3.2 Superficie — fundo de quartzo: abordagem distinta do atelié¢ de Rembrandt

e evidéncias presentes no Autorretrato aos 63 anos

Este subcapitulo examina exclusivamente as camadas de preparacao
aplicadas sobre tela, com foco no tipo conhecido como fundo de quartzo (quartz
ground) — também referido na literatura como fundo argiloso —, tendo em vista que
0 objeto de estudo € o processo técnico e criativo do Autorretrato aos 63 anos,
executado sobre esse suporte e com esse tipo de fundo.

Para delimitar o escopo, outros tipos de preparagdao empregados por
Rembrandt — como os aplicados sobre painéis de madeira, distintos dos de tela, bem
como fundos de camada dupla (double grounds) presentes em diversas pinturas sobre
tela — nao serdo analisados em detalhe; serdo apenas citados quando necessario
para contextualizacdo. Assim, a atencéo recai de maneira concentrada sobre o fundo

de quartzo sobre tela, dada sua relevancia especifica para a obra investigada.

A luz desse recorte, segundo Ashok Roy (2006, p. 27-29), no livro Art in the
Making: Rembrandt, no capitulo Rembrandt's Materials and Technique: The Ground
Layer — Function and Type, antes de iniciar uma pintura de cavalete era necessario
preparar o suporte — painel ou tela— com a aplicagdo de uma camada de preparacao
—também conhecida como fundo ou superficie preparatoria, que serviria de base para
as camadas de tinta. Essa preparag¢ao, no século XVII, segundo o autor, poderia ser
realizada no préprio atelié do artista ou adquirida ja pronta, por meio da compra de

telas ou painéis de madeira previamente preparados.

Historicamente, no século XVII, era comum que pintores iniciassem suas obras
sobre uma camada de preparagao colorida (imprimagao), geralmente em tons de
cinza, marrom ou marrom-avermelhado. Essa pratica, originada no século XVI na Italia
e no norte da Europa, tornou-se padrao no século XVII. A camada funcionava como
base técnica e, as vezes, visual, devendo cobrir completamente o suporte para ser
considerada uma preparagao (ground), independentemente de permanecer visivel na

imagem final.

Ainda no ambito de suas observagdes, o autor destaca que, nas obras de
Rembrandt sobre tela, a preparagao geralmente era alisada por friccdo ou raspagem,

embora alguns exemplos apresentem aspereza (tooth), o que favorece a sustentagéo
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de empastos espessos. As preparagdes preenchiam a trama da tela, proporcionando
uma superficie plana e absorvente para a pintura a 6leo. Embora faltem dados
conclusivos sobre o aglutinante, supde-se o uso de 6leo secante como ligante. Roy
conclui que ha grande variagdo nas camadas de preparagao nas obras de Rembrandt
sobre tela, com predominancia de dois tipos principais: o fundo de camada dupla e o

fundo de quartzo (quartz ground).

Em consonéancia com esse quadro, conforme descrito no capitulo The Invisible
Rembrandt: The Results of Technical and Scientific Examination, do livro Rembrandt:
The Master and His Workshop — Paintings:

A imprimagéo da tela era um oficio especializado no século XVII, de modo
que essas telas individuais provavelmente eram adquiridas ja preparadas,
com uma camada primaria de fundo. Esses novos dados revelaram-se de
grande importancia para as estratégias utilizadas na busca pelo Rembrandt
auténtico, pois significavam que ele nao realizava a imprimacgao de suas telas
em seu proprio atelié. Isso explicava a notavel variagao observada nas
camadas de fundo analisadas. Somente quando ha duas camadas de fundo
é possivel que a superior tenha sido aplicada na oficina de Rembrandt. [...].
E provavel que, no século XVII, fosse relativamente comum que os proprios
clientes que encomendavam seus retratos comprassem os suportes por
conta propria, provavelmente em sua vizinhanga ou cidade, o que contribui
para explicar a variagdo dos fundos (Brown et al., 1991, p. 94).

Desse excerto, depreende-se que no século XVII, que no século XVII, as
imprimagdes eram elaboradas por profissionais especializados e que as telas,
provavelmente, ja eram adquiridas com a camada primaria de fundo aplicada. A
intervencado de Rembrandt restringia-se, quando ocorria, a aplicagdo de uma segunda
camada em seu atelié, o que justifica a variedade técnica observada nos fundos de

suas pinturas sobre tela

Na continuidade da discussao, em analise no A Corpus of Rembrandt Paintings
IV: The Self-portraits, Karin Groen (2005, p. 320-323) aponta o Manuscrito de Mayerne
como a principal fonte do século XVII sobre a preparacao de telas. A autora descreve
as receitas quase idénticas as de Theodore Turquet de Mayerne, que instruiam a
primeiro alisar o tecido e aplicar cola animal. O processo seguia com uma camada de
imprimagao marrom-avermelhada, que era polida com pedra-pomes apos a secagem.
Sobre esta base, aplicava-se uma segunda camada, geralmente cinza, feita de branco
de chumbo, carvdo e terra de sombra, criando um fundo estavel e resistente a
rachaduras. Groen afirma que esta técnica de fundo duplo foi utilizada, com variagdes,
no atelié de Rembrandt a partir dos anos 1630, e observa que, a partir de 1640, o
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fundo de quartzo passou a ser empregado como uma alternativa a esse método

tradicional.

Na mesma dire¢do, Segundo, Van de Wetering (2005, p. 318-325), em A
Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, uma imprimacédo ou fundo é
aplicado sobre um suporte — como tela, madeira etc. — com a finalidade de
proporcionar uma superficie adequada para a execugao da pintura. Em termos gerais,
sua constituicdo se assemelha a da propria tinta, sendo composta por um ou mais
pigmentos dispersos em um meio aglutinante, distribuidos em uma ou multiplas
camadas. A tonalidade e a textura dessa preparacado influenciam diretamente o
resultado visual da pintura. A analise de obras com partes do fundo visiveis mostra
que Rembrandt frequentemente utilizava tonalidade intermediaria para definir luz e
sombra desde o inicio, agilizando a execug¢ao e realgando o claro-escuro (chiaroscuro)

barroco.

O tipo de fundo variava conforme o suporte, sendo que o uso de tela comecgou
por volta de 1631. Inicialmente, as telas eram adquiridas ja preparadas, de origem
incerta, limitando o valor das analises quimicas; apds 1640, a preparagao passou a
ser feita no atelié com mistura singular no contexto holandés. Antes de 1968, Hermann
Klhn ja estudava os fundos de Rembrandt, identificando no Autorretrato de Stuttgart
areia finamente moida e minerais argilosos, ampliando sua pesquisa comparativa.
Analises iniciais sem cortes estratigraficos indicavam grande variagao, corrigida apos
estudos do Rembrandt Research Project com cortes preparados em Kassel e
Dresden. Em 1989, a National Gallery publicou Art in the Making: Rembrandt,

confirmando os resultados e classificando os fundos do artista em poucos tipos.

Adicionalmente, Ashok Roy (2012, p. 10), no artigo Studying Rembrandt’s
Techniques at the National Gallery, London, publicado no volume 35 da revista
Techne, relata que uma das descobertas mais incomuns no estudo técnico das telas
tardias de Rembrandt foi a identificacdo, por meio de analise de difragao de raio-x nas
décadas de 1960 e 1970, de um fundo monocromatico marrom contendo a-silica
(forma cristalina do diéxido de silicio, com estrutura semelhante ao quartzo natural)

como componente principal.
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Por sua vez, o autor explica que o termo fundo de quartzo (Quarzgrundierung),
cunhado por Hermann Kuhn, foi amplamente adotado pela literatura, mas Karin Groen
propds substitui-lo por fundo argiloso com base em sua andlise dos fundos de
Rembrandt e de sua oficina. Apesar da divergéncia terminoldgica, investigagcdes da
National Gallery na década de 1980 identificaram esse tipo de preparagdo em quatro
obras, incluindo o Autorretrato aos 63 anos, levantando a hipotese de que fosse
exclusivo do ateli€é de Rembrandt. Tal suposicdo, porém, permanecia sem
comprovagao estatistica e apoiava-se principalmente na auséncia de registros
semelhantes em outras pinturas holandesas do século XVII.

Retomando o percurso historico das pesquisas, Karin Groen (2011, p. 12-66),
colaboradora do Rembrandt Research Project desde 1973, em Paintings in the
Laboratory: Scientific Examination for Art History and Conservation (Universiteit van
Amsterdam), desenvolveu ampla analise sobre os fundos de quartzo de Rembrandt.
Baseou-se nos estudos de Hermann Kihn, que na década de 1960 identificou, no
Autorretrato da Staatsgalerie de Stuttgart, um tipo de fundo até entdo inédito,
composto por areia moida e minerais argilosos. Kuhn levantou a hipotese de
exclusividade desse material ao ateli&é de Rembrandt, discutida no simpdsio do Art

Institute of Chicago em 1969.

Em termos cronoldgicos, os fundos de quartzo comegaram a ser utilizados em
1640, durante a preparagao de A Ronda Noturna, e permaneceram em uso até 1669,
ano da morte de Rembrandt. Ndo foram identificados em obras de outros mestres
ativos em Amsterda no periodo, nem em telas holandesas de outras regides, e
consultas a especialistas internacionais ndo apontaram ocorréncias fora do estudio do
artista, sustentando a hipotese de um segredo técnico de oficina. Esses fundos
aparecem em retratos, fronies e cenas historicas de diferentes dimensdes, incluindo
o Autorretrato aos 63 anos, o que indica que sua escolha ndo se relacionava ao
tamanho da tela, sendo empregados tanto em grandes formatos quanto em pequenas
obras.

Nesse contexto Ashok Roy (2006, p. 29), em Art in the Making: Rembrandt,
descreve que, a partir da década de 1640, passa a surgir nas pinturas de Rembrandt
uma segunda categoria de camada de preparacédo sobre tela, bastante distinta das

anteriores. Essa preparacdo consiste em uma Uunica camada composta
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predominantemente por quartzo de granulagao grosseira, peneirado (areia de silica),
com adicado de pequena quantidade de ocre marrom e baixo teor de branco de

chumbo, tendo como aglutinante um 6leo secante.

Em complemento, a aspereza da textura proporcionada pelo quartzo é
claramente visivel na superficie pictérica. O uso dessa combinacgao inusitada pode
estar relacionado ao baixo custo e a ampla disponibilidade dos materiais. Ainda que o
teor de branco de chumbo seja reduzido, ele é suficiente para tornar visivel a trama
da tela nas radiografias. Tal tipo de fundo de quartzo foi empregado por Rembrandt
em obras como A Ronda Noturna, no Rijksmuseum, também em diversas pinturas da
National Gallery, incluindo A Adoragéo dos Pastores, o Retrato de Hendrickje Stoffels,

o Retrato de Frederik Rihel a Cavalo e o Autorretrato aos 63 anos.

Em paralelo, segundo Brown et al. (1991, p. 258), em Rembrandt: The Master
and His Workshop — Paintings, a pintura intitulada Um Homem em Armadura
apresenta, em sua area principal, uma camada preparatéria da tela — também
denominada fundo ou imprimagdo — constituida por uma unica aplicacdo do tipo
quartzo, composta predominantemente por silica, acrescida de pequenas proporgoes
de ocre marrom, branco de chumbo e calcita, todos misturados a um aglutinante
oleoso. Essa preparacdo se assemelha a observada em outras obras tardias de
Rembrandt sobre tela, como no Autorretrato aos 63 anos, de 1669, conservado na

National Gallery de Londres.

No detalhamento microestrutural, Karin Groen (2011, p. 12-66), em Paintings
in the Laboratory: Scientific Examination for Art History and Conservation Os fundos
de quartzo consistem em uma uUnica camada espessa, destinada a ocultar o relevo
dos fios da tela e criar superficie homogénea, composta por areia comum finamente
moida (5—60 um), de bordas angulosas e fraturas mecanicas, e minerais argilosos que
formam um barro técnico. A moagem efetuada pouco antes da aplicagao,
provavelmente em moinho, e a analise por SEM e EDX confirmaram altos teores de
silicio (SiO, — silica alfa), com tracos de elementos de argilas e secantes, superando
limitagdes metodoldgicas anteriores na identificagdo. Sua cor varia do amarelo ao
marrom-escuro, definida por 6xidos de ferro e terra de sombra, com adi¢gdes pontuais

de pigmentos terrosos e preto, formulagdes feitas no atelié.
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Embora fundo argiloso esbranquigado fosse mais preciso, manteve-se o termo
fundo de quartzo para evitar confusdes. A técnica remonta a preparacdes
mediterraneas documentadas desde o século XVI, adaptadas por Rembrandt
possivelmente pela interagcdo com ceramistas na Guilda de Sao Lucas. A escolha por
areia comum e argila, materiais baratos, representou alternativa econémica ao branco

de chumbo e solucédo técnica eficaz, unindo funcionalidade, economia e inovacao.

No campo da atribuigdo, segundo Van de Wetering (2005, p. XXVIIl), em A
Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, a analise dos suportes e fundos
tornou-se decisiva para identificar a origem de uma obra no ateli€ de Rembrandt. A
pratica de adquirir suportes ja preparados gerava variedade, mas o estudo da
composicao do fundo permitiu desatribuir certos autorretratos. O fundo de quartzo,
investigado por Kihn e Groen, revelou-se elemento-chave: sua alta incidéncia nas
obras de Rembrandt e auséncia em artistas contemporaneos de Amsterda indicam
preparo interno no atelié. Assim, presume-se com seguranga que uma pintura do
século XVII em estilo rembrandtesco com fundo de quartzo tenha se originado em sua
oficina. Contudo, a escassez de vestigios das fases iniciais limita seu valor como

critério de autenticidade a casos especificos.

Em termos analiticos, segundo Karin Groen (2005, p. 322), no livro A Corpus
of Rembrandt Paintings IV: Self-Portraits, a identificacdo da presenga de quartzo em
fundos pictoricos pode gerar interpretacdes variadas nos resultados analiticos. A
autora explica que a ocorréncia significativa desse material pode estar relacionada
tanto a uma camada inferior rica em quartzo de um fundo duplo (especialmente se for
uma camada vermelha), quanto a prépria composi¢cao do ocre vermelho, ja que este
pigmento frequentemente contém areia — quimicamente, quartzo — como parte de
sua constituicdo. Ainda assim, Groen observa que a presencga de quartzo também
pode indicar o uso de um fundo de quartzo propriamente dito, cujo componente
predominante € a areia pulverizada. A distingdo confiavel entre essas possibilidades,
segundo a autora, sO € possivel mediante a analise de uma secgao transversal da

amostra.

Do ponto de vista comparativo, conforme Peter Black e Erma Hermens (2022,
p. 95-102), em Rembrandt Now Technical Practice, Conservation and Research, a

analise da pintura de Samuel van Hoogstraten revelou o uso de um fundo de quartzo,
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técnica fortemente associada ao atelié de Rembrandt, conforme demonstram estudos
que identificam a preparacao em dezenas de obras de seu circulo, em contraste com
sua auséncia em outros contemporaneos. A composicao deste fundo, identificada por
métodos como SEM-EDX e ligada a pesquisa de Karin Groen, consiste em minerais
argilosos com adigado de areia (quartzo), sugerindo o uso de argila fluvial para a

preparacao da tela.

Esta descoberta técnica, somada a analise do tema da Paixao, da proveniéncia
da obra e do estilo, levou a uma reavaliacdo da pintura. O uso do chiaroscuro, o
aproveitamento da cor do fundo e a composi¢cao experimental sdo mais condizentes
com as exploragbes de um jovem pintor do que com um artista maduro. A
convergéncia entre as evidéncias técnicas, o contexto historico e a analise estilistica
apontam, portanto, para uma datacdo no periodo de seu aprendizado ou nos anos
imediatamente posteriores (c. 1642-1650), refutando a datagao tardia (1665-1675)

que era anteriormente aceita

De modo conclusivo, conforme Karin Groen (2005, p. 325-334), em A Corpus
of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, o fundo de quartzo € a preparagdo em
camada unica mais comum nas obras tardias de Rembrandt e exclusiva de seu atelié.
Sua identificacao visual é dificil ao microscopio Optico, pois o baixo indice de refragao
do quartzo em 6leo o torna semitransparente, mas analises por microscopia eletrénica
(SEM) e espectroscopia de raios X (EDX) revelam uma matriz argilosa — com
minerais como ilita e mica — contendo 50-60% de quartzo (a-silica) finamente moido,
pigmentada com ocres. Essa técnica, possivelmente inspirada em praticas italianas e
francesas e adaptada por razbes econdmicas e funcionais, como a flexibilidade para
telas grandes como A Ronda Noturna, ndo foi identificada em outros pintores
holandeses da época, consolidando-se como critério de atribuicdo para obras do

circulo de Rembrandt a partir de 1640.

Para ilustrar a microestrutura do fundo de quartzo nas obras tardias de
Rembrandt, apresenta-se, na Figura 12, uma micrografia obtida por microscopia
eletrébnica de varredura (MEV) a partir da anadlise de um fragmento representativo

dessa preparacao.



107

Figura 12: Micrografia de MEV da superficie superior de um fragmento de fundo de quartzo (quartz
ground).

28.

Nesse ponto, a insercdo da imagem, acima, tem por finalidade ilustrar a
constituicdo fisica das camadas de preparagdo — ou fundos — compostas por
quartzo, evidenciando visualmente sua textura grosseira e contribuindo para a
compreensao técnico-material desse tipo de estrutura, tal como identificado na obra

Autorretrato aos 63 anos, de 1669, atribuida a Rembrandt.

Além disso, a micrografia revela a aspereza (tooth) caracteristica da superficie,
decorrente da presenca de particulas de quartzo distribuidas de maneira nao
homogénea, conferindo a preparagdo uma textura marcadamente irregular. Essa
configuragdo nao apenas interfere na aderéncia das camadas superiores de tinta ao
suporte, como também pode estar associada a efeitos opticos intencionais — como a
difusdo da luz — e a uma fatura pictérica mais expressiva, coerente com 0s

procedimentos técnicos observados na producéo tardia do artista.

Em sintese, embora haja divergéncia quanto a terminologia mais precisa para
designar esse tipo de camada preparatéria — se fundo de quartzo ou fundo argiloso
—, as evidéncias materiais, a caracterizagao fisico-quimica e a frequéncia de uso
restrita as obras de Rembrandt e seu circulo reforcam a importancia desse fundo como
recurso técnico distintivo. Mais do que uma simples camada de preparacgao, trata-se
de uma solugao pictérica engenhosa, que revela ndo apenas uma abordagem pratica
e econbmica, mas também a sofisticacdo técnica do mestre em adaptar materiais

disponiveis as suas intengdes estéticas e expressivas

Especificamente, no Autorretrato aos 63 anos, de acordo com Van de Wetering
(2005, p.570-577 e 670-672), em A Corpus of Rembrandt Paintings 1V: The Self-
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Portraits, e conforme analise técnica de Art in the Making, o fundo apresenta coloragao
marrom-amarelada, perceptivel em algumas areas sob a pintura, sobretudo, no plano
de fundo. A preparacdo da tela foi realizada com uma unica camada de textura
grosseira, composta predominantemente por quartzo (silica), pigmentado com uma
quantidade moderada de ocre marrom. Suas caracteristicas foram sistematizadas por

Karin Groen em duas tabelas especificas.

Nessa linha, a tabela Grounds Canvas, reune dados sobre os fundos aplicados
em pinturas sobre tela, e indica que, no Autorretrato aos 63 anos, o fundo € composto
exclusivamente por quartzo e ocre marrom, sem segunda camada preparatéria, o que
indica o uso de uma unica aplicacao. A cor atribuida a essa preparagcao € marrom. As
conclusdes derivam de analises por meio de corte estratigrafico (cross-section — CS)
e espectroscopia de dispersdo de energia de raio-x (EDX), associadas,
possivelmente, ao equipamento ou laboratério LMA (Laboratério de Materiais
Artisticos da National Gallery). A fonte principal dos dados é o estudo de Bomford
(1988).

Complementarmente, a segunda tabela Quartz Ground, fornece informagdes
mais detalhadas sobre os fundos compostos a base de quartzo. Nela, 0 mesmo
Autorretrato aparece com um fundo caracterizado como uma mistura de quartzo, ocre
marrom, pequenas quantidades de giz (carbonato de calcio) e ilmenita (6xido de ferro
e titanio). Os resultados da analise EDX (Espectroscopia de Dispersédo de Energia de
Raios X) confirmam a presenca dos elementos silicio (Si) e ferro (Fe) como principais,
acompanhados por tragcos menores de aluminio (Al), calcio (Ca) e titanio (Ti), todos

identificados entre parénteses como concentragdes acessorias.

Dessa forma, essas informacdes revelam que o fundo do Autorretrato aos 63
anos pertence ao grupo técnico-classificatério dos chamados fundos de quartzo
(quartz grounds), que se distinguem por sua composic¢ao silicatada pigmentada e por
nao utilizarem branco de chumbo. Tais fundos s&o relevantes para a identificacdo da
pratica de atelié de Rembrandt e tornaram-se um critério técnico de autenticidade para

pinturas associadas a seu circulo.

A esse respeito, a imagem apresentada a seguir (Figura 13) corresponde a um

corte transversal de tinta do Autorretrato aos 63 anos, evidenciando um pentimento
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com tinta branca espessa (empasto) na parte superior do turbante, posteriormente
encoberto por uma fina camada de tinta marrom-acinzentada de fundo. Abaixo,

observa-se um fundo grosseiro do tipo quartzo.

Figura 13: Corte transversal de tinta, mostrando fundo de quartzo e o pentimento da parte superior do
turbante.

100 pm

Fonte: Roy, Ashok. Studying Rembrandt's Techniques at the National Gallery, Londres. Techne.
[online] v. 35, n. |, p. 7-13, 2012.

Por fim, a imagem confirma, no Autorretrato aos 63 anos, a presenga de um
fundo de quartzo espesso e de granulagdo grosseira, composto por silica moida e
pigmentos terrosos. Essa preparagdo monocamada € caracteristica das obras tardias

de Rembrandt e exclusiva de seu circulo de atelié.

Em suma, o fundo de quartzo, também chamado de fundo argiloso, € uma
técnica de preparacao de tela singular do atelié de Rembrandt, empregada a partir da
década de 1640. Constituido por uma camada Unica e grosseira de silica moida, argila
e pigmentos terrosos, representou uma solugdo econbmica e funcional. A sua
identificacdo no Autorretrato aos 63 anos e em outras obras tardias, confirmada por
analises cientificas, o estabelece como um marcador técnico distintivo, crucial para a
atribuicao de autoria ao mestre e ao seu circulo, evidenciando a inovacido de seus

processos pictoricos.

2.3.4 Camadas de tinta (paint layer)

Em a Corpus of Rembrandt Painting IV: Self-Portrait, Ernst Van de Wetering
(2006, p. XXVIII) pondera que, embora a analise das telas e seus fundos seja de
surpreendente relevancia, o conhecimento sobre as etapas iniciais do processo
pictorico de Rembrandt possui um papel apenas pontual na resolucédo de questdes de

autenticidade. Tal limitacdo decorre da escassez de vestigios das etapas
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preparatorias, sobretudo nas obras tardias, e da evolugdo do préprio método do
artista. Se o jovem Rembrandt empregava uma cor morta monocromatica, sua fase
madura caracterizou-se por um uso mais livre e arbitrario da cor e do acabamento,
uma abordagem passivel de ser adotada por sua oficina, o que torna os
procedimentos técnicos indicadores de autoria apenas ocasionais. O autor sugere,
portanto, que o reconhecimento da mao de Rembrandt se torna mais preciso ao se
analisar a fung¢ao de cada gesto do pincel na construgao da ilusdo pictérica, sendo a
consisténcia na producdo dessa ilusdo um aspecto fundamental do conceito de

qualidade.
2.3.4.1 Composigao estrutural e o estudo monocromatico

No Autorretrato aos 63 anos, a analise técnico-material mostra que Rembrandt
integrava o desenho subjacente a pintura, sem usar desenhos prévios. Ele tragava
proporgdes e areas diretamente no suporte aspero com pincel e pigmento marrom-
ocre, facilitando a aderéncia das camadas e permitindo ajustes estruturais ao longo
do processo. Sua abordagem era plastica e flexivel, unindo concepgao e execugao

simultaneamente.

De acordo com Borrero (2021), no curso Oil Painting Technique: Rembrandit,
no Autorretrato aos 63 anos, Rembrandst inicia a pintura sobre um fundo de quartzo —
composto por areia moida, marrom-ocre e Oleo de linhaga — cuja textura é
intencionalmente aspera para favorecer efeitos empastados. O desenho subjacente,
identificado em exames radiograficos, é realizado com pincel de cerdas e pigmento
marrom-ocre, em tragos sintéticos, destinados apenas a definicdo das proporgdes e
massas principais da composigdo, sem detalhamento minucioso. Essa abordagem
permitia ajustes imediatos e estabelecia uma base tonal quente e escura, favorecendo

a saturagao cromatica nas etapas posteriores.

Em sequéncia, a aplicagdo do esbogo monocromatico ndo tinha por objetivo a
modelagem volumétrica nessa fase, mas sim a organizagao espacial e a definicao de
areas de sombra e luz. Tal procedimento, proximo aos seus desenhos a tinta em
aguada marrom, refletia uma pratica fluida e direta, que dispensava estudos prévios

elaborados e privilegiava a espontaneidade do gesto. A superficie absorvente e o tom
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subjacente reforcavam o carater atmosférico da obra, preparando o terreno para o

desenvolvimento do impasto caracteristico do periodo tardio do artista.

Corroborando essa perspectiva, os autores de Art in the Making: Rembrandt

observam que:

O método de trabalho de Rembrandt, tanto sobre painel quanto sobre tela,
geralmente parece ter comegado com uma aplicagao inicial de tinta marrom,
definindo as formas principais, sombras principais e assim por diante. Isso
poderia e terminou como um celebrado expoente do que se chamou de
maneira aspera (rough manner), vista como uma heranca estilistica direta das
obras tardias de Ticiano [...] (Bomford, 2006, et al., p.30; 34).

A citacdo indica que o método de trabalho de Rembrandt, tanto em

painel quanto em tela, geralmente se iniciava com uma aplicagdo de tinta

marrom destinada a definir as formas principais e as sombras predominantes.

Assinala-se, ademais, que esse procedimento se vincula a sua consagragao

como expoente da chamada maneira aspera, compreendida como heranca

estilistica direta das obras tardias de Ticiano.

De modo convergente, em Rembrandt the Master and His Workshop —

Paintings, os autores afirmam que:

Rembrandt também raramente preparava suas pinturas com o auxilio de
desenhos. As poucas folhas que podem ser diretamente associadas a obras
finalizadas frequentemente revelam, em exame mais atento, que foram
executadas durante o préprio processo de pintura, quando ele considerava
uma mudanga radical na composicdo. Como regra geral, ele comecgava
trabalhando com tinta e pincel diretamente sobre o painel ou a tela (Brown et
al, 1991, p. 21).

A citacdo estabelece que Rembrandt raramente recorria a desenhos

preparatorios; as poucas folhas vinculadas a obras finalizadas, quando examinadas

de perto, revelam ter sido produzidas durante o proprio processo pictorico,

especialmente diante da consideragdo de mudanca radical na composi¢ao. Como

regra geral, sua pratica iniciava-se diretamente com tinta e pincel sobre painel ou tela.

Desse modo, o desenho prévio ndo figurava como etapa sistematica, atuando, quando

presente, como recurso pontual de revisdo compositiva no curso da execucao.

Complementando essa analise, Van de Wetering et al. (2005, p. 573), no livro

A Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, a analise do Autorretrato aos

63 anos revela que o esbogo subjacente foi executado com pinceladas rapidas e linhas

esbogadas, que se tornam evidentes na radiografia. Esta camada inicial, um esbogo
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monocromatico, mostrava uma composicao diferente, com o artista usando uma touca
maior e segurando um pincel. O fundo era entdo completado, cobrindo partes do
esboco que foram descartadas, demonstrando que o desenho inicial ndo era um guia

rigido.

Dessa maneira, o processo criativo de Rembrandt, tratando o esbogo como
uma etapa fluida, revela sua busca continua pelas melhores solugdes pictéricas. Essa
pratica evidencia um dominio gradual da composi¢do, no qual o pintor alterava e
atenuava elementos com o objetivo de harmonizar a iluminagdo e introduzir uma
hierarquia na distribuicdo de luz. A decisdo de simplificar a pose, eliminando a
atividade de pintar e substituindo as maos com ferramentas por um gesto mais
simples, foi baseada em consideracdes puramente formais e composicionais, visando

alcangar a unidade pictorica da obra, um objetivo central em sua fase tardia:

Conclui-se que Rembrandt, munido de pincel de cerdas e tinta marrom-ocre
diluida em dleo, iniciava a composicdo de forma ligeira — isto &, por meio de
pinceladas leves e rapidas que definem as propor¢cbes e a disposicdo geral dos
elementos. Essa etapa, confirmada por exames radiograficos, era fundamental para
estabelecer a estrutura da obra e funcionava como guia flexivel, permitindo ajustes
continuos no decorrer do processo. Tal método, proximo a pratica veneziana, revela
a fusdo entre desenho e pintura, na qual concepcao e execugao se desenvolvem
simultaneamente. Ao dispensar desenhos preparatorios detalhados e preferir um
esbogo sintético diretamente sobre o suporte, Rembrandt assegurava a obra a
espontaneidade do gesto e a liberdade para modificar formas, luzes e massas
conforme a construgao avangava. Assim, a obra concluida se apresentava ndo como
a mera materializagdo de um plano prévio, mas como a sintese visivel de um percurso

criativo aberto, documentado em cada camada e pentimento da pintura

2.3.4.2 Aspectos de conservagcao e mapeamento cromatico observaveis

A analise cientifica de pigmentos realizada pelo National Gallery de Londres
(s.d.) e o Stichting Rembrandt Research Project - RRP (s.d), identificaram a
localizagdo precisa dos pigmentos nas obras do artista. Utilizando técnicas
avancgadas, foi possivel determinar as combinagdes de pigmentos que Rembrandt

empregava para criar efeitos visuais e texturas especificas.
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No que se refere a camada pictorica, do Autorretrato ao 63 Anos, comegando
pela condigdo da obra, Van de Wetering (2005, p. 572), em A Corpus of Rembrandt
Paintings IV: The Self-Portraits, assinala que a restauragao de 1967 revelou extensas
evidéncias de limpezas excessivas e abrasdo no fundo, com danos concentrados
sobretudo na parte superior. Aléem disso, a radiografia indicou que emergiu tinta
branca pertencente a uma primeira versao da cobertura da cabeca, visivel numa area
danificada a esquerda, acima da cabega, o que confirma intervengdes e ajustes no

processo de execugao.

Acrescenta-se que ha desgaste da tinta do fundo a esquerda do ombro e,
também, a direita, proximo ao brago superior. No entanto, a figura esta globalmente
melhor preservada. A cabecga e o cabelo se encontram em bom estado; contudo,
persistem sinais de limpeza excessiva no braco e no ombro direitos, locais em que a
tinta parece ter sido originalmente aplicada de forma mais fina, o que explica a maior

suscetibilidade a perdas.

Além disso, o autor, observa que a pintura apresenta divergéncias entre sua
aparéncia inicial e final, evidenciadas pela radiografia. As formas iniciais, como a
camada branca da cobertura da cabeca e as maos com o pincel, ultrapassam os
contornos atuais da figura, indicando vestigios de subpintura. O fundo foi completado
ap6s a subpintura da figura, e partes dessa subpintura foram cobertas por uma
segunda camada de fundo. Essa repintura local, especialmente nas areas iluminadas
sobre tinta mais escura, ocorreu em uma fase mais tardia da obra, e nessas areas, a

camada dupla de tinta foi menos afetada pela limpeza excessiva.

Passando a analise cromatica, conforme o site ColourLex (s.d.), citando
Bomford et al. (2006, p. 190-195), o espesso empasto presente nas bochechas foi
obtido com a aplicagao de branco de chumbo, levemente tonalizado com ocres, sobre
um submodelo de base marrom. No caso da vestimenta — especificamente o casaco
vermelho —, os tons médios da pelagem avermelhada foram alcangados por meio de
uma mistura suave de ocre vermelho e preto, acrescida de pequena quantidade de

laca vermelha.

Ainda na mesma pecga de roupa, a area de sombra escura da pelagem

avermelhada apresenta uma combinag¢ao de lacas vermelha e amarela, intensificada
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com preto. Ja no fundo escuro, proximo a borda direita, empregou-se um pigmento
marrom-escuro contendo tragos de ocre alaranjado. Na parte mais clara do fundo,
acima da cabega, foi utilizado pigmento marrom-escuro com adi¢gao de ocre laranja,
recoberto por uma camada de branco mesclado com pequenas quantidades de laca

vermelha e ocres.

Complementarmente, ao examinar minuciosamente a superficie pictoérica do
Autorretrato, o autor de A Corpus of Rembrandt Paintings IV: Self-Portrait, descreve a
relagcdo entre as pinceladas subjacentes, a modelagem das formas faciais e as
escolhas cromaticas, destacando como esses elementos contribuem para o efeito

visual e para a construgao tonal da obra:

A estrutura da superficie da tinta no rosto é parcialmente determinada por
pinceladas subjacentes, muito livremente posicionadas, visto que elas
parcialmente refletem a luz na radiografia. Uma elaboragdo mais
aprofundada da modelagem e da estrutura do rosto foi entdo aplicada sobre
essas listras com tinta mais fina. O esquema de cores adotado nesse
processo de definicho mais aprofundada varia de toques marrom-
avermelhados dentro e ao redor dos olhos, passando por um rosa forte no
nariz, até tons de cinza frios na maga do rosto iluminada e no queixo na area
da bolsa da bochecha. Uma cor de pele marrom com matizes rosados e
amarelados predomina. A construgcao descrita aqui implica que as mudancas
na cor e nas nuances tonais dificiimente se correlacionam com o relevo das
pinceladas pastosas — situadas em uma camada mais profunda (Van de
Wetering, 2005, p. 573).

Essa analise evidencia que Rembrandt ndo dependia exclusivamente do relevo
fisico das pinceladas para gerar profundidade ou volume, mas articulava, de forma
sofisticada, variagdes cromaticas e tonais para definir a anatomia facial e os efeitos
de luz. O contraste entre as camadas subjacentes mais pastosas — os empastos e as
aplicagdes posteriores mais finas demonstra um controle consciente da interagao
entre textura e cor, reforcando tanto a plasticidade das formas quanto a sutileza das
transicoes de sombra e luz. Esse procedimento revela um dominio técnico que vai
além da simples aplicacdo de matéria, articulando o gesto do pincel a estratégia

pictdrica global da composicao.

Na sequéncia, no Autorretrato de 1669, o empasto vermelho suave localizado
no punho do casaco foi obtido por meio de uma construcao pictérica em varias etapas,
iniciando com uma base marrom e prosseguindo com aplicagdes cromaticas
progressivamente mais intensas, conforme descrito no estudo publicado em Art in the

Making: Rembrandt.
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Uma sequéncia de subpinturas comegcando com uma camada marrom,
depois uma camada de ocre vermelho-alaranjado e, finalmente, uma velatura
em vermelho-escuro de ocre vermelho e laca vermelha e amarela. A camada
superior de tinta consiste em uma mistura de ocre laranja, laca vermelha e
amarela, e um pouco de preto. Rembrandt empregou duas lacas vermelhas
diferentes: carmim de cochonilha e garanga, e, também laca stil de grain ou
laca amarela de espinheiro (Bomford et al., 2006, p.190-195, apud ColourLex,
s.d.).

Essa técnica conferia a cor vermelha uma profundidade significativa, permitindo
variagbes tonais e texturais evidentes no uso dos materiais. A combinacdo de
diferentes lacas vermelhas — carmim de cochonilha e garanga — associadas a laca
amarela de espinheiro (stil de grain), ao ocre laranja e a um toque de preto, demonstra

a exploragao das variagdes de opacidade, luminosidade e contraste dos pigmentos.

Por conseguinte, a escolha e sobreposi¢cao desses materiais indicam o dominio
das propriedades Opticas e cromaticas, resultando em uma percepgao acentuada de
volume e tridimensionalidade nas camadas de tinta. O uso das lacas, com suas
caracteristicas de transparéncia e profundidade, reflete a técnica de manipulagao

precisa das cores para a criagao de efeitos visuais especificos.

Finalmente, em A Corpus of Rembrandt Paintings IV: The Self-Portraits, o autor

descreve:

Acentos marrom-escuros intensos nas cavidades oculares, abaixo do nariz,
nos cantos da boca e ao longo da parte inferior do queixo reforcam a
impressao do efeito de luz. Uma sutil, aparentemente casual, interagao entre
trechos nitidos e desfocados contribui significativamente para o efeito
atmosférico que tanto caracteriza esta pintura. Isso é ainda mais acentuado
pela forma como o cabelo no lado iluminado é tratado: uma mecha fortemente
iluminada emerge da massa de cabelo indicada de forma sombria. Fios
individuais dessa mecha sao sugeridos esporadicamente; uma configuragao
de realces (highlights) aplicada com toques de pincel de raspdo aumenta a
impressao de plasticidade e de maciez da mecha de cabelo iluminada. Algo
semelhante pode ser observado na gola de pele marrom usada por
Rembrandt. A pele é sugerida com gradagdes aparentemente quase casuais
em tons marrom-avermelhados claros, circundadas por marrons-
avermelhados mais profundos e gradualmente escurecidos. O jogo entre
passagens nitidas e desfocadas encontrado aqui também contribui para a
impressao de espaco e para a qualidade atmosférica do ambiente da figura
(Van de Wetering, 2005, p.573).

A analise dos procedimentos técnicos, descrita acima, revela um sistema
pictorico coeso, no qual o mapeamento cromatico e a aplicagao da matéria pictérica
transcendem a mera representagao para se tornarem o principal agente na construgao
da atmosfera e da tridimensionalidade. A utilizacdo de acentos escuros para a

modelagem fisiondémica n&o funciona como um recurso isolado de chiaroscuro, mas
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como a base estrutural sobre a qual opera uma complexa articulagdo entre foco e
desfoque. E essa interacéo deliberada entre passagens nitidas e suaves que confere
profundidade espacial a obra, dissolvendo a rigidez formal e gerando o seu distintivo
efeito atmosférico. Tal estratégia é materializada de forma exemplar na execugao do
cabelo e da gola, onde a plasticidade ndo emerge apenas das gradagdes de cor ou
dos realces (highlights), mas da sua subordinagao a esse jogo de foco, demonstrando
que luz, textura e espacgo sao, na obra, resultados de um mesmo e unificado gesto

técnico.

Em sintese, a analise integrada da camada pictérica e do mapeamento
cromatico do Autorretrato aos 63 anos confirma que o empasto, longe de ser apenas
um recurso de relevo, desempenha papel estrutural na construgao da luz, da cor e da
percepcao de volume. A interacdo calculada entre subpinturas, velaturas e empastos
revela que Rembrandt explorava ao maximo as propriedades 6pticas dos pigmentos
— como a transparéncia das lacas e a opacidade do branco de chumbo — para criar
transicoes tonais precisas e atmosferas complexas. Nesse contexto, a manipulagao
fisica da matéria pictorica n&o é apenas técnica, mas estratégica, articulando textura
e cromatismo para potencializar o efeito expressivo e a tridimensionalidade, em

consonancia com os principios identificados neste estudo sobre a técnica de empasto.

2.3.4.3 Empastos e velaturas: tinta espessa em relevo e camadas finas,

translucidas

Segundo Douglas Harper [s.d.], no Online Etymology Dictionary-etymonline, o
termo impasto, associado a ideia de aplicacao de cores densas e ousadas, tem origem
no italiano impastare (levantar pasta; colocar na pasta), derivado de in- (em) e pasta
(pasta), cuja raiz etimoldgica remonta ao proto-indo-europeu en (em). A forma impaste

ja aparece no século XVI, sendo o uso relativo a pintura registrado a partir de 1784.

Nesse sentido, de acordo com George O’Hanlon (2013), no artigo The Impasto
Technique of Rembrandt, da National Pigments [s.d.], a técnica de empasto consiste
na aplicacdo de tinta espessa cujo relevo intensifica realces e representa texturas
complexas, como pele e tecidos. A combinacéo de claro-escuro e empasto, inspirada
em Ticiano, marcou a transi¢do da representacgéo direta para um método de sugestéo
e ilusdo. O método de Rembrandt envolvia a aplicagdo de camadas opacas espessas,
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manipuladas ainda umidas e recobertas por finas velaturas, processo que gerava

profundidade, translucidez e uma luminosidade singular em suas obras.

Dessa forma, a maestria técnica do artista residia na manipulacdo dos
materiais, utilizando tanto 6leos ndo modificados quanto éleos polimerizados a quente,
— Oleos espessados ao sol, que melhoravam a secagem, a saturagdo da cor e a
estabilidade da pelicula. Os empastos mais densos eram compostos de branco de
chumbo e amarelo de chumbo-estanho, pigmentos que garantiam uma base flexivel
e resistente. Aditivos como o giz conferiam corpo as veladuras, e o smalt era
empregado como secativo, demonstrando uma complexa alquimia de materiais para
alcancar seus efeitos pictéricos. No entanto, especificamente, no Autorretrato aos 63
anos, nao foi detectado pelos pesquisadores o uso de smalt (Roy e Kirby, 2006, p.35-
47).

Em continuidade, no artigo Rembrandt and his Circle: Seventeenth-Century
Dutch Paint Media Re-examined, publicado no National Gallery Technical Bulletin,
volume 15, White e Kirby (1994, p. 64-78) analisam as variagdes técnicas do empasto
e das velaturas na obra de Rembrandt. Os autores destacam que a aplicacdo de
empastos se dava, em geral, com oleos ndo modificados em alta concentracao de
pigmentos, resultando em uma tinta densa e seca, ou com 6leos espessados por calor,
cuja polimerizagdo proporcionava flexibilidade, brilho e melhor nivelamento da

superficie.

Essa distingao explicaria a diversidade de texturas encontradas em passagens
espessas, nas quais Rembrandt justapunha areas obtidas com 6leo ndo modificado e
outras com o6leo espessado, criando efeitos de pincelada mais variada e dinamica.
Além disso, observam que os empastos mais densos eram frequentemente
compostos de branco de chumbo, por vezes em combinagdo com amarelo de
chumbo-estanho, o que resultava em peliculas resistentes e duraveis. Quanto as
velaturas, White e Kirby ressaltam o uso de giz como aditivo, conferindo corpo e
translucidez sem alterar de modo significativo a cor, o que permitia a Rembrandt

modular os efeitos de profundidade e luminosidade na sobreposi¢cdo de camadas.

Do mesmo modo, segundo Ernst van de Wetering (1997, p. 173-175; 240-243)

em Rembrandt: The Painter at Work, o dominio técnico e expressivo de Rembrandt
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se manifesta sobretudo na articulacdo entre empastos e velaturas. Nos pontos de luz,
ele aplicava camadas espessas de branco de chumbo e outras tintas de corpo, criando
relevos salientes que refletiam a luz de modo intenso, como se fossem pequenas
esculturas de tinta. Essas saliéncias captavam a iluminagdo ambiente e produziam
vibragbes visuais, destacando texturas como bordados, metais ou rugosidades da

pele.

Em contraste, recorria a velaturas translucidas em areas de sombra ou
transicdo, modulando os tons com camadas finas de médium oleoso ou emulsificado,
capazes de gerar profundidade atmosférica, gradacdes suaves e um efeito de luz
interna. A alternancia entre camadas densas e translucidas conferia as pinturas uma
vitalidade singular, onde nitidez e desfoque se equilibravam. No Autorretrato aos 63
anos, essa estratégia atinge maturidade: os realces faciais foram construidos em
empasto vigoroso e posteriormente atenuados por velaturas, de modo a integrar o

brilho ao conjunto e acentuar a atmosfera introspectiva da cena

Ainda nesse contexto, segundo a analise de David Bomford et al. (2006, p. 30,
34, 36-37), em Art in the Making: Rembrandt, a expressividade da técnica do artista
reside na justaposicdo de empastos e velaturas, que conferem complexidade a
superficie pictorica. Os empastos eram construidos sobretudo com branco de
chumbo, cuja opacidade e flexibilidade permitiam criar relevos luminosos de carater
quase escultérico. De modo inovador, Rembrandt também aplicava camadas
espessas de tintas escuras e translucidas para gerar volume. Ja nas velaturas,
utilizava giz misturado a pigmentos transparentes, recurso que, ao tornar-se invisivel
no 6leo, conferia corpo e translucidez sem alterar a cor. No Autorretrato aos 63 anos,
essa técnica alcanga grande intensidade, com empastos claros e densos no rosto
contrastando com veladuras sombrias no fundo, reforcando a expressividade

dramatica da obra.

Por fim, Segundo Van de Wetering (2005, p. 573-574), o Autorretrato aos 63
anos evidencia um método construtivo em que empastos e velaturas se articulam de
forma singular. A superficie pictérica revela pinceladas subjacentes aplicadas com
grande liberdade, em camadas espessas que fornecem relevo e estrutura a

modelagem facial. Sobre essa base, o artista desenvolveu tons e nuances com tintas



119

finas e translucidas, permitindo que a cor se dissociasse parcialmente do relevo fisico

da pintura.

Assim, essa sobreposicao complexa resulta em gradagdes sutis, nas quais
areas em foco contrastam com passagens suavizadas, intensificando o efeito
atmosférico. Nesse contexto, a radiografia mostra ainda que Rembrandt reconfigurou
o traje e a posi¢cao das maos, cobrindo versdes anteriores, 0 que implicou novas
camadas de fundo. Além disso, recorreu a incisdes na tinta umida e ao uso de
espatula, enriquecendo a textura da superficie. O rosto combina empastos luminosos,
responsaveis pelos acentos de luz, com velaturas moduladas em tons rosados,
acastanhados e acinzentados, criando um jogo refinado entre nitidez e desfoque. Essa
alternancia, associada ao contraste entre brilho e penumbra, confere a obra a
atmosfera vibrante e a intensidade expressiva que caracterizam a ultima fase de
Rembrandt.

Em suma, conclui-se, que a técnica de Rembrandt atinge no Autorretrato aos
63 anos um ponto culminante em que empastos e velaturas se entrelagcam como
linguagem pictorica de maturidade. A alternancia entre densidade e transparéncia,
relevo e dissolugao, brilho e penumbra, ndo apenas confere vigor plastico a superficie,
mas também traduz a profundidade psicoldgica e a atmosfera introspectiva da obra.
Nesse sentido, a manipulacao alquimica dos materiais e o dominio das possibilidades
do 6leo revelam um artista consciente da poténcia expressiva da matéria pictorica,
transformando cada camada em veiculo de intensidade dramatica. Assim, o quadro
se afirma como sintese magistral de sua trajetéria técnica e poética, em que a pintura

se torna, simultaneamente, corpo fisico e metafora da interioridade.

2.3.4.4 Técnica de riscar observada no autorretrato

No Autorretrato aos 63 anos (1669), Rembrandt usa o ato de riscar na camada
final de tinta como um elemento expressivo que direciona o olhar do observador para
seu rosto envelhecido, evidenciando as marcas do tempo e da experiéncia através da

manipulacao da textura da superficie

Nesse sentido, de acordo com Melanie Gifford (2021, p. 85-86), em Rembrandt

Now: Technical Practice, Conservation and Research a técnica de Rembrandt de
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riscar a tinta ainda umida era mais do que um simples recurso para variar a textura de
suas superficies. Para fazer essas marcas distintamente graficas na tinta fresca, ele
parece ter usado uma ferramenta com ponta quadrada, e ndo a ponta do cabo do
pincel, como frequentemente se supunha. Sugere que a ferramenta utilizada seria
uma pena de cana, que Rembrandt também empregava em seus desenhos para
refinar e dar foco a composicao. Os riscos sao visiveis nas sobrancelhas e na ponta
do nariz, onde a ferramenta, pressionada com forca, parece ter se dividido, criando
pares de linhas paralelas. A autora, ainda observa que, nesse autorretrato, a técnica
de riscar se integra a um conjunto diversificado de recursos texturais, que incluem

também o uso de pinceladas empastadas e a aplicacao de tinta com espatula.

De forma complementar a analise apresentada anteriormente, observar-se que
outros estudos reforcam a relevancia da técnica de riscar na compreensao do
processo criativo de Rembrandt. Entre eles, destaca-se a descricdo presente em A
Corpus of Rembrandt Paintings IV: Self Portrait, na qual o autor oferece uma leitura

detalhada sobre o uso desse recurso no Autorretrato aos 63 anos:

Nesta pintura também, como tantas vezes em suas obras tardias, Rembrandt
fez incisdes na tinta ainda umida para definir com mais clareza certas partes
das formas: por exemplo, no Iébulo da orelha, na ponta do nariz e nos
cabelos. As incisbes fortemente curvadas ao longo da témpora esquerda
transmitem a impressao de que o pintor desejava introduzir maior precisao
na construgdo do cranio, o que pode estar relacionado a revisado radical do
adorno de cabecga (Van de Wetering, 2005, p. 573)

Assim, a observacdo acima insere-se no contexto das analises técnico-
materiais que caracterizam a abordagem do autor a obra tardia de Rembrandt. O
registro desse recurso — incisées na tinta ainda umida para acentuar ou redefinir
contornos e volumes — evidencia um procedimento recorrente em suas ultimas
producdes, empregado para conferir maior precisdo formal em areas especificas. No
caso da témpora esquerda, tais incisbes sugerem a intencdo de aprimorar a
construcao volumétrica do cranio, possivelmente associada a modificagdes no adorno
de cabeca originalmente concebido. Essa analise contribui para a compreensao das
decisdes compositivas e construtivas do artista, revelando seu método de intervencao
direta sobre a matéria pictérica como estratégia de revisao e refinamento estrutural,
caracteristica do carater processual e experimental de sua pintura no final da carreira.

A Figura 15 ilustra a aplicagédo dessa técnica no Autorretrato aos 63 anos.
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Figura 14: Detalhe do Autorretrato aos 63 anos de Rembrandt.

S

Fonte: The National Gallery, Londres. Apud Gifford, Melanie. Rembrandt and the Rembrandtesque:
the experience of artistic process and its imitation. In: SPRING, Marika.; Roy, Ashok, (Org.).
Rembrandt Now Technical Practice, Conservation and Research. London. Archetype Publications,
2022. p.85, fig. 1.

Por meio da imagem desse detalhe evidencia as marcas deixadas pela
ferramenta na camada final de tinta. Essa técnica, além de conferir textura a
superficie, direciona o olhar para o rosto envelhecido de Rembrandt, destacando as
marcas do tempo e da experiéncia. A imagem complementa a discusséao tedrica,
permitindo uma analise da aplicacédo e dos efeitos da técnica na obra, e enriquece o
estudo ao apresentar um exemplo concreto, facilitando a compreensdao de sua

importancia na construgédo da expressividade e do significado do autorretrato.

Conclui-se que leitura conjunta dessas analises evidencia que a técnica de
riscar, longe de constituir um mero artificio superficial, integra-se ao repertorio
expressivo e construtivo de Rembrandt como um recurso de definigao formal, reviséo
compositiva e intensificagcdo da expressividade. No Autorretrato aos 63 anos, essa
pratica revela-se ndo apenas como elemento técnico, mas também como estratégia
narrativa, capaz de direcionar a atencao do observador, articular volumes e reforgar a

atmosfera que caracteriza a fase final da produc¢ao do artista.
2.3.4.5 Descoberta dos pentimentos no autorretrato

Segundo Van de Wetering (2005, p. 98), em A Corpus of Rembrandt Paintings
IV: Self-Portrait, na analise de autenticidade de uma obra, a presenca de repentirs ou
pentimenti (arrependimentos) costuma ser considerada evidéncia de autoria
autégrafa, pois indica mudanga de intengdo do pintor durante a realizagdo. Alguns
estudiosos, como De Vries, Toth-Ubbens e Froentjes, chegaram a tratar o pentimento

(repentir) como argumento conclusivo de autenticidade.
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No entanto, o conhecimento mais recente sobre a pratica de atelié de
Rembrandt demonstra que tais alteracbes também podem ocorrer em variantes
produzidas por alunos ou assistentes, que por vezes parafraseavam protétipos do
mestre como parte do treinamento. Dessa forma, o repentir ndo deve ser avaliado
isoladamente, mas sim em conjunto com outros elementos para fundamentar a

atribuicdo, podendo inclusive contribuir para identificar obras como variantes de atelié.

Nesse sentido, Christopher Brown et al. (1991, p. 21), em Rembrandt: The
Master and His Workshop, observam que, no tratado de pintura, intitulado Den grondt
der edel vry schilder-const — O fundamento da nobre e livre arte da pintura (1604),
Karel van Mander destaca que, no processo pictorico, € comum realizar melhorias
durante o trabalho, afirmando que apenas pintores ousados se permitem tal liberdade
com os pentimenti. Esse entendimento, ja presente como conceito tedrico no século
XVI, teria estimulado artistas como Rembrandt a aperfeicoar livremente enquanto
concebia a obra, deixando, por vezes, visiveis 0os vestigios de suas revisdes, a

semelhancga do que faziam mestres como Ticiano e Velazquez.

De forma complementar, Borrero (2021), em Oil Painting Technique:
Rembrandt, define pentimento (plural: pentimenti) como altera¢gdes ou corregdes
executadas diretamente na superficie pictorica durante o processo de execucao,
termo derivado do italiano arrependimento. Essas modificacdes podem resultar de
mudancgas de concepcao, correcao de imprecisdes ou experimentacao, tornando-se
visiveis em pinturas antigas pela transparéncia adquirida nas camadas superiores ao
longo do tempo ou por meio de exames técnicos como radiografia e reflectografia

infravermelha.

O autor ressalta que os pentimenti constituem registros materiais do processo
criativo, revelando a revisao de decisbes compositivas e a exploragao de solucdes
alternativas. Nesse sentido, observa que radiografias do Autorretrato aos 63 anos
identificam um pentimento no chapéu — inicialmente tragado em dimensdes maiores
e posteriormente reduzido — caracterizando uma corregcao direta na tela e

evidenciando ajustes de composicéao feitos por Rembrandt no decorrer da pintura

Além disso, de acordo com Van de Wetering (2005, p.573) em A Corpus of

Rembrandt Paintings: Self-Portrait, a intengdo do pintor de direcionar o olhar do
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observador para a area mais iluminada e detalhada da obra fica evidente na alteracao
da posicdo das maos, que, de uma configuragdo originalmente proeminente e
complexa, foi simplificada para um enlace mais discreto, com apenas o polegar
esquerdo destacando-se levemente. A curva do brago € construida de forma sintética
pelo tragado eliptico das mangas da camisa e pelas pinceladas vermelhas contiguas
que as definem. Analises de amostras de tinta realizadas pelos autores de Art in the

Making revelaram o uso de tinta (semi) transparente no traje.

De mesmo modo, Christopher Brown et al. (1991, p. 22), no livro Rembrandt:
The Master and His Workshop, assinalam que o pentimento pode ser compreendido
como expressao da liberdade e do dominio do artista sobre sua propria obra,
exemplificando com o relato de Houbraken segundo o qual Rembrandt, movido por
decisdo autbnoma, teria repintado com pigmento marrom uma figura de Cledpatra
para destacar exclusivamente uma pérola. Embora pareca exagerada, tal afirmacéao é
reiterada por analises radiograficas que revelam o Rembrandt oculto. No Autorretrato
de 1669, atualmente em Londres, a comparagao entre a pintura e sua radiografia
demonstra procedimento analogo: elementos que captariam luz e atrairam o olhar
foram gradualmente suprimidos, suavizados ou alterados, com o objetivo de

concentrar a forga visual em um unico ponto — o rosto de expresséao firme.

Em consonancia com essa observacao, segundo Art in the Making: Rembrandt,

os autores afirmam:

[-..] Todo 0 modo de Rembrandt desenvolver suas composi¢des diretamente
sobre o painel ou a tela — ao invés de em desenhos preliminares —
inevitavelmente conduziu (como havia acontecido com Ticiano no século
anterior) a revisdes ou pentimenti a medida que a ideia de cada obra se
desenvolvia. Frequentemente, nas pinturas de Rembrandt, radiografias
revelam mudancgas significativas, desde a obra inicial Judas devolvendo as
30 moedas de prata, com seus desconcertantemente complexos multiplos
pentimenti, até o autorretrato final de 1669 (Bomford, 2006, et al., p.30; 34).

A citacao estabelece que o procedimento de compor diretamente sobre o painel
ou a tela, em lugar de desenhos preliminares, implica revisdes (pentimenti) inerentes
ao desenvolvimento da ideia. Indica-se, ainda, precedente em Ticiano. A frequéncia e
a amplitude dessas alteragbes sdo comprovadas por exames radiograficos, que
evidenciam mudancas significativas ao longo da producdo. Desse modo, os
pentimenti configuram um dado processual do método adotado, comprovando um

percurso de formulagdo e ajuste continuos durante a execugao pictorica.
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De maneira mais especifica, segundo Ashok Roy (2012, p. 10), em Studying
Rembrandt’s Techniques at the National Gallery, London, a anélise de segéao
transversal de amostra de tinta (Fig. 13 deste TCC, correspondente a Fig. 4 do artigo)
revela um pentimento de tinta branca em empasto na parte superior do turbante, no
Autorretrato aos 63 anos, localizado em area posteriormente recoberta por uma fina
camada de tinta marrom-acinzentada do fundo. A identificacdo do pentimento no
Autorretrato aos 63 anos demonstra a ocorréncia de modificacdes estruturais durante
a execugao, evidenciando que elementos compositivos foram reposicionados ou
suprimidos antes da finalizagdo. A aplicagdo de empasto branco na area superior do
turbante, posteriormente recoberta por camada fina de tinta marrom-acinzentada,
indica alteracdo intencional no desenho e na hierarquia visual, reforcando a hipotese

de que o artista buscou ajustar o impacto compositivo antes da finalizagao da obra.

Nesse contexto, a radiografia revela a estrutura interna da pintura,
evidenciando variagdes na densidade das camadas de tinta e areas de alteracdes
compositivas. Essa analise permite identificar pentimenti, ajustes de contorno e
diferengcas na aplicagcdo do empasto, fornecendo informag¢des valiosas sobre o
processo criativo e as intervengdes realizadas por Rembrandt no Autorretrato aos 63

anos (Figura 14).

Figura 15: Ra_diografia do Autorretrato aos 63 anos.
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Fonte: Van de Wetering, E. A Corpus of Rembrandt Paintings IV: Self-Portrait. Dordrecht:
Springer, 2005. p. 571, fig. 2.
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Por sua vez, a radiografia constitui um recurso fundamental para a identificagao
de pentimenti, pois revela modificacbes estruturais ocultas sob as camadas
superficiais de tinta. As diferencas de absorcao dos raios X, relacionadas a densidade
e a composigao dos pigmentos, evidenciam ajustes de contorno, reposicionamentos
de formas e variagdes na aplicacdo do empasto. Essas informagdes ampliam a
compreensado sobre as mudancgas realizadas por Rembrandt durante o processo
criativo, indicando decisdes pictéricas tomadas ao longo da execugao do Autorretrato

aos 63 anos.

Por fim, segundo Wetering (2005, p. 573) em A Corpus of Rembrandt Paintings:
Self-Portrait, a radiografia do Autorretrato aos 63 anos revela diversos pentimenti que
indicam mudancas significativas realizadas durante o processo criativo. Inicialmente,
um grande adorno de cabecga foi sugerido com pinceladas rapidas e claras,
semelhantes ao gorro branco do Autorretrato de Kenwood, embora também possa ser
interpretado como um turbante. A gola do gib&o, ou de outra pega de vestuario, foi
primeiramente delineada com pinceladas fortemente radioabsorventes, deixando
ainda visivel a tinta branca pastosa sob a superficie atual. A mao direita — na verdade
a esquerda de Rembrandt, invertida — apresenta alteragbes na posicdo e na
modelagem, com indicios claros de dedos dobrados e realces em branco de chumbo,
enquanto a outra mao foi redesenhada de forma mais recuada, possivelmente
segurando um pincel. Além disso, ajustes sutis no punho e no fundo, bem como
marcas lineares resultantes do uso inicial de espatula, reforcam a presenca de
modificagdes intencionais que evidenciam a construgdo e a reformulagdo da

composi¢ao ao longo do trabalho.

2.3.4.6 Influéncia da pittura macchia nas primeiras camadas da pintura

A aplicacao das cores inicia-se com uma paleta de tons terrosos, caracteristica
de Rembrandt. O artista utiliza pincéis de diferentes tipos para criar texturas variadas,
aplicando a tinta de forma generosa e livre, emulando a técnica italiana pittura
macchia, que se caracteriza por pinceladas ousadas e espontaneas. A pintura é

construida em camadas, com atencdo a forma, a textura e a harmonia das cores.

De acordo com Luis Borrero (em comunicagdo pessoal, por escrito, na

plataforma Udemy, sec¢ao de perguntas e respostas, 26 de fevereiro de 2024):
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O termo Pittura Macchia, que se traduz como pintura de manchas ou pintura
de pedacgos, em inglés, refere-se a um estilo de pintura distinto que teve
origem na Italia. Esta técnica é caracterizada por suas pinceladas ousadas e
espontaneas usadas para capturar impressdes fugazes de luz, sombra e
movimento, criando uma composic¢ao viva e dindmica. A énfase na luz e cor
sobre os detalhes precisos a distingue dos métodos de pintura mais
tradicionais e detalhados.

A Pittura Macchia é sobre a esséncia e a emogao da cena, em vez de uma
replicagdo exata dela. Artistas que utilizam esta técnica frequentemente
trabalham rapidamente, usando seus pincéis para dar batidas e manchar a
tinta sobre a tela, criando manchas ou macchie de cor que sugerem formas e
estruturas em vez de delinea-las explicitamente. Esta abordagem pode dar a
obra de arte uma qualidade vibrante, quase abstrata, enquanto ainda retém
um assunto reconhecivel.

O uso da Pittura Macchia pode ser visto como um precursor do
Impressionismo e outros movimentos modernistas, pois se afasta das
restricdes rigidas da pintura académica para explorar a interagdo de luz, cor
e textura. E uma celebracdo da habilidade do pintor de capturar a esséncia
de um momento com imediatismo e vitalidade, fazendo com que a pintura se
sinta viva e em constante movimento (Borrero, 2021).

A pittura macchia, com sua énfase na representacao da fugacidade da luz e da
sombra, se distancia da busca pela precisdo e do detalhamento minucioso
caracteristicos da pintura tradicional. As pinceladas vigorosas e espontaneas, que
capturam a esséncia da cena em detrimento de sua reproducéo fiel, conferem a obra
uma dindmica e uma vitalidade singulares. A utilizagdo de manchas ou macchie de
cor, que sugerem formas e estruturas sem demarca-las rigidamente, contribui para a
criacdo de uma atmosfera vibrante e quase abstrata, na qual a luz e a cor

desempenham um papel preponderante.

Essa abordagem pictorica, que privilegia a impressao e a emogao sobre a mera
descricdo, pode ser considerada um prenuncio do Impressionismo e de outros
movimentos modernistas. Ao se afastar das conveng¢des da pintura académica e
explorar a interac&o entre luz, cor e textura, a Pittura Macchia rompe com as amarras
da representacgao realista e abre caminho para novas formas de expresséao artistica.
A busca pela captura da esséncia de um momento, com espontaneidade e vigor,
confere a obra uma sensacdo de movimento e de constante transformacao,
aproximando-a da prépria natureza efémera da realidade. A influéncia da Pittura
Macchia transcende a mera técnica, abrindo caminho para a valorizacdo da
subjetividade e da expressao individual na arte, caracteristicas marcantes dos

movimentos artisticos subsequentes.
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3 DO ESTUDO A TELA: CONSTRUGAO DA PINTURA AUTORAL COM A
TECNICA DE EMPASTO DE REMBRANDT

No presente estudo, a técnica de pintura a 6leo utilizada para a producao da
obra autoral foi inspirada no curso Oil Painting Techniques: Rembrandt (Borrero,
2021), ministrado pelo professor Luis Borrero. O processo de pintura descrito neste
capitulo foi adaptado do curso, buscando recriar a técnica de empasto caracteristica
de Rembrandt, observada em seu Autorretrato aos 63 anos.

3.1 MATERIAIS E METODOS APLICADOS NA OBRA AUTORAL

A reconstituicdo técnica da pintura autoral fundamentou-se em um estudo
criterioso dos materiais historicamente utilizados por Rembrandt, bem como na busca
por alternativas contemporéneas que preservassem a qualidade pictérica e a
fidelidade cromatica a sua paleta. A escassez de pigmentos histéricos no mercado
nacional, aliada as restrigdbes de importagdo e aos custos elevados, exigiu uma
selecdo minuciosa de substitutos compativeis em termos de textura, opacidade,
transparéncia e durabilidade. Além dos pigmentos, foram analisados veiculos,
solventes, aditivos e ferramentas especificas para a aplicacdo da técnica de empasto,
visando reproduzir, com rigor técnico, a materialidade e os efeitos Opticos
caracteristicos da obra do mestre holandés. Essa abordagem metodoldgica
assegurou a coeréncia entre o conhecimento histérico-cientifico sobre os materiais de
época e as possibilidades atuais de execucéo, resultando em um processo pictorico

experimental, mas ancorado em fundamentos técnicos sélidos.
3.1.1 Pigmentos e tintas

A paleta cromatica da obra, predominantemente terrosa, evoca a estética
caracteristica de Rembrandt. A escassez de pigmentos histéricos e a dificuldade em
encontrar analogos de comerciais (com alta qualidade) no mercado nacional, além
dos custos proibitivos de importagdo, motivaram a pesquisa de alternativas
cromaticas. O estudo buscou substituicbes que preservassem a esséncia e as

propriedades das cores originais, mantendo a fidelidade a paleta do mestre holandés.
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Em consonéncia com a paleta cromatica de Rembrandt em seu autorretrato,
onde a analise técnica da National Gallery de Londres (s.d.), ndo identificou a
presenca de pigmentos azuis, a presente obra opta por excluir essa tonalidade. A
decisdo busca uma fidelidade ainda maior a estética do mestre holandés, explorando
as nuances e possibilidades das cores terrosas e quentes que caracterizam sua

producao.

Segundo Borrero (2021), as tintas modernas que tém caracteristicas
equivalentes, em termos de qualidade e textura, que se aproximam dos pigmentos
usados na época de Rembrandt sdo da marca Williamsburg Handmade. Mas por

serem importadas seu custo com as taxas de importacao sdo muito altos.
3.1.1.1 Brancos de chumbo (lead white - stack dutch method)
3.1.1.1.1 Branco de chumbo genuino - pigmento artistico artesanal - pw1

O pigmento branco de chumbo genuino — produzido artesanalmente por ARS,
cbédigo de pigmento PW1, (Figura 16), produzido pelo tradicional método holandés
(stack dutch method), obtido através da corrosédo de bobinas de chumbo. Sua formula

quimica é 2PbCO3.Pb(OH)2, comercializado em conformidade com a Lein.® 11.762.

Figura 16: Pigmento artesanal branco de chumbo genuino (stack dutch method) - PW1- ARS.
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Fonte: Autoria prépria. 2024.

o branco de chumbo genuino, também conhecido como lead white, cremnitz
white, flake white ou alvaiade, € um pigmento histérico composto por carbonato basico
de chumbo. Reconhecido por sua alta resisténcia a luz, proporcionando durabilidade,
uma cor opaca, mas que sua opacidade se relativiza em comparacado ao branco de
titanio, ele oferece um tom branco quente e uma secagem lenta. Possui capacidade
de criar texturas ricas, e € uma cor essencial para as técnicas de empasto, devido a
sua consisténcia, proporcionando um acabamento auténtico e luminoso. No entanto,

devido a sua alta toxicidade, requer cuidados especiais ho manuseio e descarte.
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Nesse contexto, como apresenta o autor do livro Manual do Artista:

Possui propriedades muito desejaveis quando triturado em 6leo. Une-se com
6leo para formar uma pasta amanteigada que possui boas qualidades de
pincelamento, e é notavel por sua opacidade ou poder de ocultamento e suas
caracteristicas tonais agraddveis. Produz peliculas de tinta de grande
durabilidade. A melhor variedade de chumbo branco corroido é feita pelo
assim-chamado processo Velho Holandés. Seus defeitos sdo sua acao
venenosa se ingerido e sua propriedade de tornar-se marrom quando exposto
aos gases sulfuricos. (Ralph Mayer, 1996, p.98)

Nesse sentido, no plano historico, o autor registra que o pigmento branco de
chumbo é um dos pigmentos artificiais mais antigos ja registrados, e foi utilizado na
China desde os primeiros registros de materiais de pintura chinesa e nos periodos
mais antigos da civilizagdo europeia. Esse pigmento era a unica cor branca disponivel
em Oleo para artistas até a metade do século XIX e continuou em uso até cerca de
1910, mesmo com a introdu¢do de novos pigmentos brancos.

Ainda, o autor ressalta que esse pigmento € adequado para uso artistico
somente quando protegido por 6leo, verniz ou sobrepintura, sendo absolutamente
permanente nessas condicdes. Ele alerta, no entanto, que ndo deve ser usado com
outros médiuns e que sua melhor qualidade se mantém quando misturado com outras

cores permanentes bem-feitas, sem escurecer.

No ambito pratico desta pesquisa, o pigmento branco de chumbo genuino foi
utilizado em diversas etapas do processo de pintura, demonstrando ser um excelente
pigmento para se trabalhar, proporcionando a quantidade ideal de opacidade, o que
permitiu a criacdo de empastos bem consistentes. Para aumentar a consisténcia na
aplicagao do empasto, adicionou-se carbonato de calcio em determinados momentos,
visando otimizar o resultado. Essa adigao foi realizada tanto ao pigmento branco de

chumbo genuino artesanal quanto a tinta Flake White Hue.

Por fim, convém registrar que, atualmente, o branco de chumbo genuino é
produzido por poucos fabricantes especializados, tornando-se um material raro e

valioso para artistas que buscam replicar técnicas tradicionais.

3.1.1.1.2 Tonalidade do branco de chumbo (flake white hue)

Atinta a 6leo flake white hue (tom branco de chumbo) Winsor & Newton - Artist's
Oil Colour, codigos de pigmentos PW6, PW4 (Figura 17), foi desenvolvida como
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alternativa moderna ao branco de chumbo, formulada com pigmentos sintéticos que
buscam imitar as caracteristicas do pigmento histérico tradicional branco de chumbo,
mas sem 0s riscos associados a toxidade do chumbo.

Figura 17: Flake white hue (tom branco de chumbo) Winsor & Newton - Artist's Oil Colour.

PET-At L Ll

Fonte: Autoria prépria. 2024.

E uma tinta opaca, mas que, também, sua opacidade se relativiza em
comparagao ao branco de titdnio, de tom branco ligeiramente quente, com textura
cremosa, sua secagem moderada permite tempo habil para manipulagao da tinta, sua
resisténcia a luz também é alta, garantindo a durabilidade da obra, e, o mais

importante, é livre de chumbo, tornando-o uma opgao segura.

E ideal para misturas de tons de pele, realces e detalhes, sendo versatil para
camadas finas ou grossas, incluindo empastos. Os pigmentos tipicos usados podem
incluir dioxido de titanio (PW6) e 6xido de zinco (PW4).

Enquanto o branco de chumbo genuino oferece qualidades pictoricas unicas
valorizadas por muitos artistas, sua toxicidade exige cuidados extremos em seu
manuseio. O Flake White Hue surge como uma alternativa segura e eficaz,
proporcionando caracteristicas semelhantes sem comprometer a saude do artista. A
escolha entre ambos dependera das necessidades e preferéncias individuais,

ponderando os beneficios e riscos de cada pigmento.

Conclui-se que o branco de chumbo, tanto em sua forma artesanal (stack dutch
process) quanto na imitagdo comercial (flake white hue), foi empregado em todas as
etapas do processo de pintura, em diversas misturas, principalmente para criar tons
de pele, luzes e realces, estabelecendo os pontos de luz mais intensos, evidenciando

areas como testa e nariz do personagem central da obra.

No ambito pratico da pesquisa, utilizou-se misturas com vermelho ocre e
amarelo ocre para criar nuances rosadas, dentre outras gradagdes de tons de pele.
Empregou-se combinagdes com negro de marfim e/ou preto de fumo para criar tons

acinzentados com nuances azuladas, e, com a adicdo de um pouco de amarelo ocre,



131

foram criados cinzas esverdeados para areas frias. Combinou-se com amarelo ocre,

apenas, para criar transicdes suaves.

3.1.1.2 Amarelo ocre (yellow ochre)

A tinta a d6leo yellow ochre (amarelo ocre) da Winsor & Newton - Winton Oil
Colour, codigo de pigmento PY42 (Figura 18), possui uma cor terrosa, ideal para criar
tons quentes e naturais. Tinta opaca, tornando-a adequada para camadas de base e
detalhes, enquanto sua alta resisténcia a luz garante a durabilidade da cor ao longo
do tempo. Pode ser usada tanto sozinha quanto em combinagdo com outras cores,

proporcionando uma ampla gama de tons terrosos e ocres.

No ambito pratico desta pesquisa, foi utilizado em diferentes etapas da pintura,
desde o esboco inicial até as camadas finais, tanto para criar tons de pele naturais
quanto para realcar areas iluminadas. em combinagdo com o branco de chumbo,
definiu a luminosidade da cena, especialmente em areas de transicdo entre luz e

sombra, acentuando a tridimensionalidade e a riqueza cromatica da obra.

Figura 18: Yellow ochre (amarelo ocre) - Winsor & Newton - Winton Oil Colour.

Fonte: Autoria prépria. 2024.

Por fim, ao longo do processo de pintura, o amarelo ocre foi incorporado em
diversas misturas: com branco de chumbo e vermelho ocre para tons de pele; com
preto e branco de chumbo para tons esverdeados; com vermelho ocre para tons
alaranjados; com vermelho ocre e marrom ocre para tons quentes; e com preto e

branco de chumbo para um cinza esverdeado, resultando em tons frios.
3.1.1.3 Laranja ocre (orange ochre)

A tinta a 6leo orange ochre (laranja ocre) - 232 - Royal Talens - Rembrandt -
Oil Colour, cddigo de pigmento PY42 (Figura 19), possui uma cor opaca e terrosa,
com tonalidade quente e vibrante, sua alta resisténcia a luz garante a durabilidade da
cor. E frequentemente utilizada para adicionar luminosidade e calor as pinturas,

especialmente em areas que se deseja destacar.
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Figura 19: Orange ochre (laranja ocre) - 232 - Royal Talens - Rembrandt - Oil Colour.

Fonte: Autoria propria. 2024.

No Ambito pratico desta pesquisa, o laranja ocre foi empregado para conferir
vitalidade e intensidade as areas de transicao entre luz e sombra, realgando detalhes
da pele e do vestuario, e contribuindo para a profundidade cromatica e a luminosidade
da obra. O pigmento foi aplicado em diferentes camadas, desde as camadas iniciais
até as velaturas finais, ora puro, ora em misturas para criar transigées suaves, aquecer
areas escuras, adicionar toques de luz e realces, e criar efeitos de luz refletida e
atmosfera. Também desempenhou um papel fundamental na constru¢ao da pintura,
proporcionando nuances de cor e efeitos visuais que enriquecem a composicéo e a

expressividade da obra.
3.1.1.4 Vermelhos substitutos do pigmento vermelho ocre histérico
3.1.1.4.1 Vermelho ocre transparente (ocre rouge transparent)

A tinta a 6leo ocre rouge transparent (vermelho ocre transparente) da Lefranc
Bourgeois — Paris, coédigo de pigmento PR101, (Figura 20), foi selecionada como
alternativa moderna ao tradicional vermelho ocre, cuja disponibilidade mostrou-se
limitada. Essa tinta oferece um matiz avermelhado semitranslucida com nuances

alaranjadas, contrastando com a opacidade variavel do vermelho ocre tradicional.

Classificado como semiopaca possibilitando a criagdo de camadas de cor
luminosas e sutis. Sua alta resisténcia a luz garante a longevidade da obra,
preservando a intensidade cromatica ao longo do tempo. Sua textura fina e secagem
rapida facilitam a aplicacdo e manipulacdo da tinta, tornando-a uma opg¢ao versatil

para diferentes técnicas de pintura a éleo.

Figura 20: Ocre rouge transparent (vermelho ocre transparente) - Lefranc Bourgeois - Paris S1 — Oil.

Fonte: Autoria prépria. 2024.
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No ambito pratico da pesquisa, este pigmento, devido a sua natureza
translucida, foi empregado para a criagdo de camadas sutis e luminosas, conferindo
calor e profundidade a representacdo da pele. Em combinacdo com tons terrosos
como sienna natural e sombra queimada, foi possivel modelar a pele, proporcionando
um aspecto natural e tridimensional. Através da aplicacdo em finas camadas, simulou-
se o rubor natural das bochechas e outras areas avermelhadas. Com a técnica de

velatura, unificou-se a pintura e criou-se um efeito de profundidade e luminosidade.

A combinagdo com amarelo e marrom ocre permitiu a geragdo de reflexos
quentes e vibrantes nos cabelos e vestes das figuras centrais. O vermelho ocre
transparente também foi utilizado para a criagdo de variados tons de pele, sendo
combinado com tintas opacas como vermelho indiano e vermelho de veneza para

alcangar a intensidade cromatica desejada.
3.1.1.4.2 Vermelho de veneza (venetian red)

A tinta a 6leo venetian red (vermelho de veneza) - Winsor & Newton - Artist's
Oil Colour, codigo de pigmento PR101, (Figura 21), possui uma cor vermelha terrosa
guente com nuances alaranjadas, opaca, com alta resisténcia a luz. Sua textura fina
e secagem moderada o tornam versatil para diferentes técnicas de pintura a 6leo,

sendo ideal para criar tons de pele, sombras quentes e efeitos cromaticos vibrantes.

Figura 21: Venetian Red (Vermelho de Veneza) - Winsor & Newton - Artist's Oil Colour.

Fonte: Autoria propria. 2024.

A tinta vermelho de veneza, utilizada como alternativa ao vermelho ocre
tradicional (ndo disponivel na versdo opaca), € uma das cores predominantes na

paleta, sendo uma cor essencial para dar corpo a pintura.

No ambito pratico da pesquisa, também foi empregado em diversas misturas
para alcangar uma variedade de tons: com branco de chumbo e amarelo ocre, gerando
cores de pele e tons rosados; com amarelo ocre, resultando em tons quentes; com
marrom ocre, produzindo tons marrons alaranjados; com marrom ocre e preto de

marfim, criando sombras. Foi aplicado em diferentes camadas da pintura.
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3.1.1.4.3 Vermelho indiano (indian red)

A tinta a 6leo indian red (vermelho indiano) - 347 - Royal Talens - Rembrandt -
Oil Colour, codigo de pigmento PR101, (Figura 22), possui uma cor vermelha terrosa
com nuances frias e arroxeadas, com alta resisténcia a luz.

Sua opacidade permite boa cobertura, sendo util para criar camadas de base

ou misturar tons de pele.

Figura 22: Indian red (vermelho indiano) - 347 - Royal Talens - Rembrandt - Oil Colour.

o

Fonte: Autoria Propria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, essas misturas permitiram obter uma variedade
de nuances, desde os tons mais claros e rosados, resultantes da adigao de branco,
até os tons mais quentes e dourados, alcangados com a combinacdo de amarelo. Por
fim, essa abordagem técnica garantiu uma representagao natural e detalhada das
diferentes tonalidades de pele, essenciais para a expressividade e naturalismo da
obra.

3.1.1.5 Marrom ocre (brown ochre)

A tinta a 6leo brown ochre (marrom ocre) - 430 - Royal Talens — Rembrandt —
Oil Color, cédigos de pigmentos PR101/PBk11 (Figura 23), apresenta um pigmento
terroso, opaco, de tonalidade marrom quente, e sua alta resisténcia a luz garante a

estabilidade da cor ao longo do tempo.

Figura 23: Brown ochre (marrom ocre) - 430 - Royal Talens - Rembrandt - Oil Colour.
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Fonte: Autoria Propria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, o marrom ocre foi amplamente utilizado para a
criacdo de sombras, tons de pele e uma variedade de efeitos cromaticos. Foi aplicado
no esboco monocromatico em combinacdo com preto de marfim para estabelecer

pinceladas escuras e definir o desenho; com vermelho ocre para corrigir o desenho
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em um tom mais quente e com amarelo ocre para criar massas escuras no fundo da

pintura.

Nas camadas seguintes da pintura, o marrom ocre foi misturado com vermelho
ocre para criar um tom marrom alaranjado, enfatizando areas quentes ao redor dos
olhos e da boca, com negro de fumo para refinar o desenho nas sombras, com
amarelo ocre para estabelecer tons basicos na pintura e com preto de marfim e

vermelho ocre para criar sombras e transicdes suaves.

Na fase de velatura, o marrom ocre foi misturado com preto e vermelho ocre
para escurecer areas e criar profundidade, aplicado puro para criar variagao de
temperatura e misturado com amarelo ocre e preto para harmonizar tons. Por fim, foi
utilizado em diferentes camadas e misturas para alcancar efeitos de luz, sombra,
textura e profundidade na pintura, harmonizando-se bem com outras cores e

oferecendo um tom quente e rico.

3.1.1.6 Substitutos modernos do pigmento natural stil de grain (derivado da
baga de espinheiro)

3.1.1.6.1 Stil de grain amarelo (stil de grain yellow)

A tinta a dleo stil de grain yellow (stil de grain amarelo) - 251 - Royal Talens —
Rembrandt— Oil Color, cédigo de pigmento PY110, (Figura 24) € uma versdao moderna
do pigmento histérico Stil de Grain, oferecendo um tom amarelo dourado a levemente
acastanhado.

Figura 24: Stil de grain (stil de grain amarelo) - 251 - Royal Talens - Rembrandt — Oil Colour.

Fonte: Autoria propria. 2024.

Sua caracteristica transparente permite a criacdo de velaturas e efeitos de
profundidade. Com excelente resisténcia a luz, sendo permanente, garante a
durabilidade da obra, ao contrario do pigmento histérico, que era fugitivo. E ideal para
emular o efeito luminoso do stil de grain original em pinturas a 6leo, sendo versatil

para tons de pele e paisagens.
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No ambito pratico da pesquisa, o stil de grain amarelo foi aplicado em
veladuras, combinado com madder lake light ou alizarin crimson para obter tons
alaranjados translucidos, e com preto de marfim ou negro de fumo para criar um

velatura marrom-escuro, intensificando sombras e areas especificas da pintura.

3.1.1.6.2 Terra de sienna natural (raw sienna)

A tinta raw sienna (terra de sienna natural) - Winsor & Newton - Winton Oil
Colour, pigmento PY43, (Figura 25), € um pigmento terroso de tom marrom-amarelado
quente, transparente e alta resisténcia a luz. Textura consistente e uniforme, ideal
para aplicagdo em camadas e misturas.

A tinta terra de sienna natural foi utilizado em velaturas nas camadas finais da
pintura, para criar tons de pele mais quentes e luminosos, adicionando nuances sutis
e naturalismo a representacao dos personagens. A transparéncia da tinta permitiu a
criagdo de camadas de cor delicadas, revelando as cores subjacentes e contribuindo

para a sensacao de profundidade na obra.

Figura 25: Raw sienna (terra de sienna natural) - Winsor & Newton - Winton Oil Colour.

OIL COLOUR"

Fonte: Autoria prépria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, o pigmento foi utilizado com preto, criando uma
mistura esverdeada, para criar transicdes suaves entre as cores. Também foi
misturado ao pigmento terra de sombra natural (raw umber) para criar velaturas
amareladas. Além disso, foi utilizado para saturar a cor, criando um escuro agradavel
e rico, em alguns pontos especificos da pintura, e em locais escuros para criar efeitos

atmosféricos.

Por fim, para criar uma velatura mais fria, o pigmento terra de sienna natural foi
misturado com branco de chumbo e um pouco de negro de fumo e/ou preto de marfim.
Foi aplicado, principalmente, na fase final da pintura, para criar uma variedade de
efeitos, desde velaturas sutis até camadas mais espessas. Sua versatilidade permite
aquecer e arrefecer as cores, criar transigdes suaves entre elas e, quando misturado

com outras cores, gerar uma ampla gama de tons terrosos.
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3.1.1.6.3 Amarelo indiano (indian yellow)

A tinta indian yellow (amarelo indiano) - 244 - Royal Talens - Van Gogh — Oil
Colour, pigmento PY110, (Figura 26), pode ser utilizada como um equivalente
moderno ao stil de grain histérico (derivado da baga de espinheiro), porém, com alta
resisténcia a luz, enquanto o pigmento histérico era fugitivo.

Figura 26: Indian yellow (amarelo indiano) - 244 - Royal Talens - Van Gogh — Oil Colour.

Fonte: Autoria prépria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, por ser uma cor vibrante e transparente foi
usada para criar velaturas e adicionar luminosidade a pintura, ela foi usada alternando
com o stil de grain amarelo, com o objetivo de testar a eficacia de cada uma destas

duas cores em relagéo ao resultado desejado.
3.1.1.7 Substitutos do pigmento historico madder lake genuine
3.1.1.7.1 Carmesim de alizarina (alizarin crimson)

A tinta alizarin crimson (carmesim de alizarina) - 326 - Royal Talens - Van Gogh
- Oil Colour, pigmento (Figura 27), possui uma cor vermelho profundo e transparente

com nuances azuladas. E um pigmento quente, adequado para velaturas e misturas.

E um substituto sintético do pigmento Madder Lake histérico, e &, geralmente,
considerado menos sutil e natural que o Madder Lake natural derivado da planta

garanga rubia tinctorum.

Porém, a tinta sintética possui moderada resisténcia a luz, enquanto o pigmento

natural € impermanente, desbotando com o tempo.

Figura 27: Alizarin crimson - 326 - Royal Talens - Van Gogh - Oil Colour.

Fonte: Autoria prépria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, o alizarin crimson foi aplicado

predominantemente em velaturas, nas camadas superiores da pintura. Em
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combinagdo com o preto de marfim, produziu-se uma velatura marrom-escuro
utilizado em areas sombreadas e esfumacadas, intensificando a saturacdo e

enriquecendo os tons terrosos, conferindo profundidade e sutileza a composicao.

Por fim, misturado com stil de grain, gerou-se uma velatura avermelhado,
aplicado em zonas do rosto para unificar a paleta cromatica. A combinagao com preto
e marrom ocre resultou em um tom escuro profundo, aplicado em algumas sombras
para aprimorar a definicado do desenho. O Alizarin Crimson também foi utilizado puro,
em velaturas quentes e toques de cor em areas especificas, como ao redor do nariz

e dos olhos.
3.1.1.7.2 Laca de garanca clara (madder lake light)

A tinta madder lake light (laca de garancga clara) - 327 - Royal Talens - Van
Gogh — Oil Colour, cédigos de pigmentos PR83/PV19, (Figura 28), é feita com
pigmentos sintéticos que imitam a cor e as caracteristicas do pigmento histérico
madder lake.

E um vermelho transparente e luminoso, com nuances rosadas, com moderada
resisténcia a luz. A laca de garanga Clara foi utilizada para criar tons sutis, velaturas
e misturas luminosas. Combinou-se com sombra natural para criar sombras delicadas
e realistas na pele.

Figura 28: Madder Lake light (laca de garanca clara) - 327 - Royal Talens - Van Gogh Oil Colour.

Fonte: Autoria propria; 2024.

No ambito, pratico da pesquisa, uma pequena quantidade foi adicionada a
mistura de tom de pele para dar um toque de calor natural. A laca foi utilizada
misturada com branco para toques sutis em determinadas areas, como labios; e em
pequenas quantidades para realgcar o canto interno dos olhos. Aplicou-se como
velatura em determinadas areas para unificar tons e criar profundidade, e para criar

efeito translucido e luminoso.
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3.1.1.8 Substituto do Pigmento Natural Carmim de Cochonilha (Cochineal Lake)

— Derivado do Inseto Cochonilha
3.1.1.8.1 Carmim permanente (permanent carmine)

Tinta permanent carmine (carmim permanente) - Winsor & Newton - Artists' Oil
Colour, codigo de pigmento (Figura 29), é uma tinta sintética vibrante e translucida,
vermelho-rosado intenso e profundo, com moderada resisténcia a luz. Pode ser usado
para criar tons ricos e sutis, adicionando profundidade e vitalidade.

Figura 29: Permanent carmine (carmim permanente) - Winsor & Newton - Artists' Oil Colour.

Fonte: Autoria propria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, o carmim permanente foi utilizado em
combinagdo com laca de garanga clara para obter um tom vermelho brilhante,
aplicado em velaturas sobre determinadas areas, nas camadas finais, principalmente
sobre a veste da figura principal. Pequenas quantidades foram adicionadas aos tons

de pele para aumentar a variedade cromatica.

3.1.1.9 Substitutos do pigmento terra de sombra natural italiana (italian raw

umber)
3.1.1.9.1 Terra de sombra natural (raw umber)

A tinta raw umber (terra de sombra natural) - Winsor & Newton - Winton Oil
Colour, cédigos de pigmentos PBr7 /PBk9, (Figura 30), possui uma cor marrom-
escuro, neutro e terroso, transparente, com alta resisténcia a luz,

Figura 30: Raw Umber (terra de sombra natural) - Winsor & Newton - Winton Qil Colour.

Fonte: Autoria prépria. 2024.
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A tinta terra de sombra natural foi amplamente utilizada para criar sombras
profundas e realistas, adicionando contraste e ajudando a definir a forma e a estrutura
do rosto dos personagens centrais.

No ambito pratico da pesquisa, empregou-se no esboco inicial, misturada ao
preto de marfim, resultando em um marrom-escuro e frio, aplicado para estabelecer
massas escuras basicas e criar uma transicdo suave no pescoco.

Em camadas subsequentes, foi misturada ao negro de fumo, obtendo-se um
cinza azulado para sombras e tons frios na pele, e aplicada em determinadas areas
para variagdo de temperatura. A combinagdo com amarelo ocre e preto gerou um tom

esverdeado, aplicado em diversas areas especifica
3.1.1.9.2 Terra de sombra natural — matiz verde (raw umber — green shade)

A tinta raw umber green shade (terra de sombra natural matiz verde) - Winsor
& Newton - Artists' Oil Colour, cédigo do pigmento PBr7, (Figura 31), possui uma cor

marrom com um nuance esverdeada, semitransparente, com alta resisténcia a luz.

’

Figura 31: Raw umber green shade (terra de sombra natural nuance verde) - Winsor & Newton - Artists
Oil Colour.
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Fonte: Autoria prépria. 2024.
No &mbito pratico da pesquisa, a tinta na cor terra de sombra natural nuance
verde foi utilizada, quando se desejou tons mais esverdeados, para criar sombras e

detalhes frios e naturais.
3.1.1.10 Substitutos dos pigmentos naturais: bone black e vine black
3.1.1.10.1 Preto de marfim (ivory black)

A tinta ivory black (preto de marfim) - 701 - Royal Talens - Van Gogh - Oil
Colour, pigmento Pbk9, (Figura 32), € um pigmento preto, opaco, com alta resisténcia

a luz. Versatil para diversas técnicas.
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Figura 32: Ivory black (preto de marfim) - 701 - Royal Talens - Van Gogh - Oil Colour.

Fonte: Autoria prépria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, o preto de marfim foi empregado para criar
sombras ricas e contrastes sutis, tanto puro quanto misturado com outros pigmentos
para ajustar a tonalidade e profundidade das cores. Utilizou-se em varias etapas da
pintura, desde o esboco inicial até as camadas finais.

Em seguida, no esboco inicial, aplicou-se uma pequena quantidade para obter
maior saturacdo e volume a pintura, além de criar sombras projetadas e realgar o
desenho. Na fase de desenvolvimento, o preto de marfim foi misturado com amarelo
ocre para obter uma cor esverdeada, aplicada em diversas areas, em velaturas e para

realcar detalhes.

Além disso, misturou-se também com marrom ocre para obter um marrom
profundo, aplicado em algumas sombras. Por fim, utilizou-se em combinagdo com
Madder Lake light (ou alizarin crimson) e stil de grain para criar uma velatura marrom
escura, aumentando a saturagao das areas escuras. Nas camadas finais, foi usado
em combinagdo com branco de chumbo e amarelo ocre para criar um tom cinza frio,
sendo aplicado em areas especificas do rosto, buscando criar sutileza e profundidade;
misturado com Madder Lake light (ou alizarin crimson) para obter um tom

amarronzado para escurecer determinadas areas.

Por fim, ressalta-se que o preto de marfim foi usado em diversas combinacgdes
para alcancar uma variedade de efeitos, desde sombras profundas e velaturas, até
tons de pele e detalhes sutis. Dependendo dos pigmentos aos quais foi misturado, foi

possivel criar tons tanto quentes quanto frios.
3.1.1.10.2 Negro de fumo (lamp black)

A tinta lamp black (negro de fumo) - 702 - Royal Talens - Van Gogh - Oil Colour,
cbdigos de pigmentos PBk9/PB29, (Figura 33), € um pigmento preto, semiopaco, com
alta resisténcia a luz. Ele pode ser usado para criar sombras profundas e detalhes
contrastantes, conferindo naturalidade e profundidade.
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Figura 33: Lamp Black (negro de fumo) - 702 - Royal Talens - Van Gogh - QOil Colour.

Fonte: Autoria propria. 2024.

No ambito pratico da pesquisa, o lamp black foi empregado para criar sombras
profundas e detalhes contrastantes, conferindo naturalidade e profundidade. Em
combinagao com outras cores, buscando alcancar tons mais frios e de maior valor

tonal.

Em sintese, verificou-se que a substituicdo de pigmentos histéricos por
alternativas acessiveis demonstrou ser uma estratégia viavel para a execugéo da obra
autoral. Desse modo, a pesquisa e a compreensdo das caracteristicas de cada
pigmento foram determinantes para a realizagdo de escolhas conscientes e obtencgao
de resultados satisfatorios. Por conseguinte, as alternativas testadas oferecem ampla
gama cromatica e propriedades adequadas, permitindo a criagdo de obras com
qualidade e durabilidade.

3.1.2 Auxiliares essenciais: veiculo, diluente e medium
3.1.2.1 Oleo de linhaga prensado a frio

Foi utilizado d6leo de linhaga prensado a frio — artesanal — aprimorado —
produzido por ARS, (Figura 34), obtido por prensagem mecénica a baixas
temperaturas, o que preserva suas propriedades naturais. Este método resulta em um
produto de alta qualidade, caracterizado por uma secagem lenta e alta viscosidade,
atributos essenciais para a criacao de texturas e camadas espessas na técnica do
empasto. Durante sua preparacao, o 6leo € extraido sem a utilizacdo de calor,
garantindo pureza e a auséncia de aditivos quimicos, o que proporciona maior

estabilidade e resisténcia ao amarelecimento.

Nesse sentido, o 6leo de linhaca, atua como veiculo, transportando os
pigmentos, garantindo sua aplicagdo uniforme. Ao secar, age como aglutinante,
formando uma pelicula que une os pigmentos e os fixa a superficie, proporcionando
durabilidade a pintura. Além disso, pode ser usado para ajustar a consisténcia da tinta,

adaptando-a as necessidades do artista e da técnica empregada.
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Por conseguinte, o dleo de linhaga prensado a frio foi empregado em diversas
etapas do processo pictérico. Inicialmente, foi utilizado em conjunto com marrom-ocre
e quartzo na elaboracdo da camada de preparacédo a base de quartzo ou fundo de
quartzo, na tonalidade marrom, aplicada diretamente sobre a tela. Posteriormente, foi
incorporado ao pigmento branco de chumbo artesanal, atuando como aglutinante na

preparacao da tinta.

Adicionalmente, o 6leo de linhaga foi utilizado na confecgao de Stand Oil, cuja
pelicula superficial foi adicionada a tinta branca de chumbo, visando aumentar sua
consisténcia e viabilizar a aplicacdo de empastos e destaques, conferindo maior corpo

e textura a pintura.

Figura 34: Oleo de linhaca prensado a frio — artesanal — aprimorado — ARS.

Fonte: Autoria propria. 2024.

Além disso, nas camadas iniciais coloridas, o 6leo de linhaga foi utilizado com
parcimbnia, buscando-se uma consisténcia mais firme e espessa da tinta. Nas
camadas subsequentes, o 6leo foi adicionado gradativamente, de acordo com a
necessidade, observando-se o principio do gordo sobre magro, no qual camadas com
maior teor de 6leo sao aplicadas sobre camadas com menor teor, evitando problemas

de secagem e craquelamento.

Do mesmo modo, o 6leo de linhaga também foi empregado na diluicdo das
tintas e na criagdo de velaturas, técnicas que exploram a transparéncia e a
luminosidade para alcancar efeitos de profundidade e sutileza na pintura. Em suma, o
6leo de linhaga desempenhou um papel fundamental em todas as etapas do processo
pictorico, desde a preparacdo dos materiais até a finalizagado da obra, adaptando-se
as necessidades especificas de cada fase e contribuindo para a estética e a

durabilidade da pintura.

Por fim, cabe ressaltar que, embora o Linseed Qil Extra Pale Cold-Pressed —

Clarified and Purified, da marca Chelsea Classical Studio, pudesse ser uma alternativa
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interessante, seu alto custo, devido a importagdo, inviabilizou sua utilizagdo na

presente obra.
3.1.2.2 Solvente: um diluente pouco usado na obra autoral

Foi utilizado o solvente Ecosolv - Classic Acrilex, (Figura 35), que € um diluente
sintético para tintas a Oleo, biodegradavel, projetado para substituir o solvente
tradicional terebintina devido a sua alta toxicidade. Este solvente, embora ainda toxico,
apresenta uma toxicidade reduzida e um odor mais suave, oferecendo uma alternativa
mais segura para os artistas.

Figura 35: Solvente Ecosolv - Classic Acrilex.

Fonte: Autoria Propria. 2024.

Nesse sentido, o solvente Ecosolv foi utilizado de forma limitada devido a
necessidade de empregar uma tinta mais espessa para manter sua consisténcia
densa. Sua aplicacgao foi principalmente para a limpeza dos materiais, com o objetivo

de evitar a diluicao excessiva da tinta.

Outra opcdo mais segura e natural em comparagédo a terebintina e outros
solventes minerais, seria o Lavander Spike Oil Essence (Oleo Essencial de Lavanda
Spike), da Chelsea Classical Studio, que possui um aroma herbaceo de lavanda,
empregado como diluente de tintas a 6leo, resinas e vernizes, e para criagdo de
médiuns (mediums), evaporando de forma similar a terebintina, sem ser agressivo, e

nao sendo cancerigeno. Porém, por ser importado, possui um prego muito elevado.
3.1.2.3 Carbonato de calcio extra leve: usado como um aditivo multifuncional

O Carbonato de calcio extra leve - B. Herzog / ARS (Figura 36), um composto

quimico inorganico, encontra ampla aplicacdo em diversos setores industriais,
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incluindo o de tintas. Ele atua como um aditivo multifuncional, podendo ser usado
como carga ou extensor de pigmentos. Sua forma extra leve proporciona baixa
densidade, facilitando a mistura e o manuseio com outros materiais. O alto indice de
brancura aumenta a opacidade e a cobertura das tintas, enquanto sua insolubilidade
em agua garante estabilidade e resisténcia a umidade.

Na pintura a 6leo, o carbonato de calcio extra leve pode ser incorporado a tinta
como um aditivo para aumentar sua resisténcia e criar texturas interessantes na obra.
Além disso, sua fungdo como carga permite aumentar o volume da tinta, tornando-a
mais econdmica sem afetar negativamente suas propriedades. Ele também age como
extensor, possibilitando que a tinta cubra uma area maior da tela, otimizando o uso de
pigmentos e ampliando as possibilidades criativas

Figura 36: Carbonato de célcio extra leve - B. Herzog / ARS.
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Fonte: Autoria propria. 2024.

O carbonato de calcio extra leve foi incorporado a tinta para regular a
quantidade de 6leo, aumentando sua viscosidade sem alterar a colorag&o original.
Este composto funcionou como agente de carga, absorvendo o excesso de dleo e
conferindo a tinta uma consisténcia mais pastosa, ideal para a aplicacdo da técnica
de empasto. Além disso, foi adicionado a mistura com branco de chumbo para
intensificar a opacidade e densidade do empasto, criando efeitos de textura mais
acentuados. Resumidamente, o Carbonato de Calcio foi empregado para ajustar a
consisténcia e densidade das tintas, aumentando a opacidade e potencializando o

efeito de empasto na obra O Beijo de Judas.

3.1.2.4 Liquin original e liquen fine detail: um medium para detalhes e velaturas

O liquin original e o liquen fine detail- mediums - Winsor & Newton QOil Colour,

(Figura 37), sao dois médiuns ou meios (mediums) alquidicos. Ele reduz
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significativamente o tempo de secagem das tintas a 6leo, permitindo a aplicagéo de
camadas subsequentes em intervalos menores. Aumenta a flexibilidade da tinta seca,
reduzindo o risco de rachaduras. Confere um acabamento ligeiramente brilhante e

uniforme, melhorando a aparéncia final da pintura.

O liquin original é utilizado para diluir as tintas a 6leo, melhorar o fluxo e a
transparéncia, e acelerar o processo de secagem, sendo especialmente util para

técnicas de camadas finas e velaturas.

O liquin fine detail € uma variante do médium alquidico, especificamente
formulado areas de detalhes finos. Possui uma consisténcia mais leve e fluida em

comparagao com o Liquin Original, ideal para aplicagdes precisas e detalhadas.

Figura 37: Liquin original / liquin fine detail - mediums - Winsor & Newton Oil Colour.
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Fonte: Autoria propria. 2024.

O liquin original foi empregado na aplicag&o de velaturas como uma alternativa
mais pratica ao método tradicional de preparo do molho de velatura, o qual envolve a
combinacgao de diversos componentes, como 6leo de linhaga polimerizado, solvente
e secante de cobalto. Esta escolha se deveu a necessidade de otimizag&do do tempo
disponivel. O liquin fine detail, por sua vez, foi utilizado em areas que exigiam um
controle superior sobre detalhes minuciosos, permitindo uma aplicagdo precisa e

refinada.
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3.1.3 Ferramentas e utensilios de pintura

3.1.3.1 Paletas

3.1.3.1.1 Moldura com vidro transparente: usada como paleta

A moldura com vidro transparente (43 cm x 63 cm), com um papel branco
inserido sob o vidro (Figura 38), foi utilizada como paleta principal para misturar e
manipular as tintas a 6leo. A superficie lisa e ndo porosa do vidro facilitou a mistura
de cores, permitindo a criagao de tons precisos e graduagdes suaves. O papel branco
sob o vidro serviu como fundo neutro, auxiliando na visualizagao precisa das cores e
misturas. A moldura, além de servir como suporte para o vidro, permitiu que a paleta
fosse pendurada no cavalete ou em um suporte proximo, facilitando o acesso as tintas
e otimizando o espaco de trabalho. A facilidade de limpeza do vidro, garantiu a higiene

e a organizagao da paleta entre as sessdes de pintura.

Figura 38: Moldura com Vidro Transparente (43 cm x 63 cm), utilizada como paleta.

Fonte: Autoria prépria. 2024.

O uso da moldura com vidro como paleta foi incluido para demonstrar uma
solugao pratica e eficiente na organizagdo e mistura de tintas, proporcionando uma
superficie limpa e reutilizavel que facilita o processo criativo e a gestdo de cores na

pintura.

3.1.3.1.2 Bloco papel paleta descartavel

O Bloco Papel Paleta Descartavel da Corfix (Figura 39), € um acessorio pratico
para pinturas a 6leo e acrilica, composto por 40 folhas antiaderentes que evitam a
absorcao de tinta, facilitando a limpeza. Seu formato ergondmico com orificio para o

polegar oferece conforto durante o uso.
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Leve e portatil, € ideal para transportar e usar em diversas situagdes. O bloco
também contribui para a higiene e organizagdo do espacgo de trabalho, eliminando a

necessidade de limpar paletas tradicionais.

Figura 39: Bloco papel paleta descartavel — Corfix.

Fonte: Autoria prépria. 2024.

Foi utilizado para realizar misturas rapidas e especificas, como a criagao de
tons de pele. Essa abordagem evitou a contaminag&o entre diferentes cores e tons,
garantindo a pureza das misturas na paleta principal de vidro. A praticidade e a higiene
proporcionadas pela paleta descartavel contribuiram para a eficiéncia e a organizagao

do processo de pintura, permitindo que o foco permanecesse na criagao artistica.
3.1.3.2 Pincéis: essenciais para recriar a técnica de empasto

No presente estudo sobre as técnicas de empasto de Rembrandt, buscou-se
replicar os materiais utilizados pelo pintor em seu autorretrato. Para tanto,
empregaram-se diferentes tipos de pincéis redondos, selecionados conforme a etapa
do processo e o efeito desejado, com base nas informag¢des obtidas por diversos
pesquisadores especializados em Rembrandt, incluindo as pesquisas de Borrero

(2021) em seu curso Oil Painting Technique: Rembrandt.

A escolha do pincel € um elemento crucial no processo de pintura a 6leo,
especialmente ao empregar a técnica de empasto caracteristica de Rembrandt. Os
diferentes tipos de pincéis, influenciam diretamente a textura e a aplicagao da tinta,

podendo alterar significativamente o resultado da obra.

Vale lembrar que a técnica de Rembrandt era conhecida por sua aplicagao em
camadas de tinta, o que exigia pincéis de diferentes formatos e texturas para alcancgar
os efeitos desejados de empastamento, luz e sombra. No curso online Oil Painting
Technique: Rembrandt (2021), Luis Borrero recomenda o uso de pincéis de cerdas
redondos para estabelecer a estrutura inicial da pintura, destacando sua durabilidade

e capacidade de aplicar grandes blocos de tinta.
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Borrero também sugere o emprego de pincéis de mangusto, ou seus
equivalentes sintéticos, que, segundo ele, possuem a rigidez ideal, situando-se entre
a aspereza dos pincéis de cerdas e a suavidade dos pincéis de marta. Ele ainda
observa que a protegcdo aos mangustos resultou na indisponibilidade de pincéis feitos
com seus pelos, no mercado, sendo as alternativas sintéticas as mais utilizadas para
simular suas caracteristicas e fungoes, possibilitando a construgdo do empasto com

camadas espessas de tinta.

Para os detalhes finais, Borrero recomenda o uso de pincéis de marta Kolinsky,
devido a sua precisdo superior. Além disso, para passagens mais suaves, ele
menciona o uso opcional de pinceéis de pelo de furdo, adequados para veladuras, e de

pelo de esquilo, indicados para suavizagao e detalhes minuciosos.

No entanto, encontrar pincéis especificos no mercado nacional mostrou-se um
desafio devido a indisponibilidade ou aos altos custos de importacdo. Pincéis como os
de pelo de mangusto, por exemplo, que nao se fabricam mais, e séo substituidos por
alternativas sintéticas que, embora eficazes, podem nao reproduzir exatamente os
efeitos desejados, e mesmo estes sintéticos tornaram-se dificeis de serem adquiridos.
Essas limitagdes impactaram diretamente o resultado da pintura, exigindo adaptagdes

e solucgdes criativas.

A dificuldade em obter pincéis de qualidade e adequados para técnicas
especificas influenciam no acabamento, qualidade do empasto e expressividade da
obra. No contexto do trabalho autoral, a indisponibilidade de certos pincéis tradicionais
ou os custos elevados para sua aquisicdo devido as taxas de importagao
apresentaram desafios que, inevitavelmente, afetaram a execucao e o resultado da

pintura.

Adaptar-se a essas restricdes envolveu a utilizacado de alternativas disponiveis
e ajustes na técnica para alcangar um efeito satisfatério dentro das limitagdes
impostas. Para a construcdo da obra autoral, os principais pincéis utilizados, dentre

outros, naturais e sintéticos, foram:



150

3.1.3.2.1 Pincéis redondos de cerdas rigidas naturais de pelo de porco

As cerdas de pelo de porco sao conhecidas por serem firmes e resistentes. Isso
permite uma aplicagéo robusta da tinta e uma durabilidade prolongada. Embora sejam
rigidas, essas cerdas possuem uma certa elasticidade, retornando a sua forma original
apos o uso. As cerdas de pelo de porco tém uma superficie levemente aspera, o que

ajuda a segurar uma quantidade significativa de tinta.

As pontas das cerdas podem ser naturalmente bifurcadas, o que aumenta a
capacidade de retencao de tinta e permite uma aplicagao mais uniforme. Disponiveis
em uma variedade de tamanhos, os pincéis redondos de cerdas de porco podem ser

usados para diferentes detalhes e coberturas.

O formato redondo é ideal para criar linhas precisas, pontos e detalhes finos,

além de ser util para técnicas de escovagao a seco e texturizagao.

Foram utilizados para estabelecer a base da pintura e aplicar as primeiras
camadas de tinta em grandes blocos de tinta, camadas espessas, proporcionando
uma superficie texturizada e irregular, para estabelecer a base da pintura, receber as
camadas subsequentes de tinta e construir o efeito de empasto.

Pincéis redondos de cerdas naturais, de pelo de porco, para estabelecer a base
da pintura e aplicar as primeiras camadas de tinta em grandes blocos de cor,
proporcionando uma superficie texturizada e irregular, ideal para receber as camadas

subsequentes de tinta e construir o efeito de empasto.

3.1.3.2.2 Pincéis redondos de pelos naturais macios de marta: Kolinsky e tropical

Possuem maciez e capacidade de retencao de tinta, contudo existe uma
variedade de pelos de marta, como Kolinsky e tropical, que oferece caracteristicas
distintas para diferentes técnicas. O pincel de pelo de marta Kolinsky, possui um com
excepcional elasticidade, capacidade de retencdo de tinta e ponta fina e precisa,
tornando-o ideal para detalhes minuciosos e técnicas que exijam precisdo e controle.
Geralmente, € o mais caro entre os pincéis de marta, devido a sua alta qualidade e

escassez.
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O pincel de pelo de marta tropical, oferece boa qualidade, porém com variacdes
em rigidez e capacidade de retencéo de tinta em comparagao com Kolinsky. E versatil
para diversas técnicas, mas pode nao alcangar a precisdao dos pincéis Kolinsky, e
geralmente, é a opgado mais acessivel entre os de pelos de marta. Resumindo: o
Kolinsky é ideal para precisdo e detalhes e o Tropical, em versatilidade e custo-
beneficio. Foram utilizados dois tipos diferentes de pincéis redondos de pelo de marta:
0 Kolinsky para detalhes, precisdo, acabamentos, areas que se exigia maior controle

dos tragos e o Tropical para velaturas, suavizacdo de bordas e de contornos.
3.1.3.2.3 Pincéis redondos de pelos naturais macios de orelha de boi

Os pincéis redondos de pelo de orelha de boi possui pelos macios e de
espessura média, proporcionando uma aplicagao de tinta suave e uniforme, possui
boa capacidade de retencao de tinta, sao flexiveis, oferecendo controle e precisdo na
aplicagao da tinta. Adequados para uma variedade de técnicas, incluindo pintura alla
prima, aplicagao de tintas mais espessas e velaturas, possui resisténcia moderada,

proporcionando um equilibrio entre rigidez e flexibilidade.

Este pincel foi utilizado para aplicar camadas espessas de tinta, criar texturas
e nuances controladas de empastos, em aplicacdo precisas quanto na criagdo de
efeitos um pouco menos expressivos, para criar transi¢cdes suaves e velaturas, para

adicionar detalhes e nuances sutis no empasto com controle e precisao.
3.1.3.2.4 Alternativas sintéticas para pincéis naturais

Em face da indisponibilidade de certos pincéis naturais recomendados por
Borrero (2021), foram realizados testes com uma variedade de pincéis sintéticos de
diferentes marcas, modelos e tamanhos. O objetivo foi identificar opgdes que
replicassem as propriedades e efeitos dos pincéis naturais, garantindo a qualidade e

integridade da obra final.
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Fonte: Autoria propria. 2024.
O uso de pincéis de diferentes marcas, modelos e gradacgdes, (Figura 40), foi
incluido para ilustrar a variedade de ferramentas essenciais na aplicagao de técnicas

diversas, permitindo ao artista alcancar diferentes texturas e detalhes na pintura.
3.1.3.2.5 Cuidado e limpeza dos pincéis

Segundo Borrero (2021), a conservagao dos pincéis durante o processo de
pintura a 6leo é fundamental tanto para a longevidade dos instrumentos quanto para
a qualidade do procedimento pictérico como um todo. O autor desaconselha o uso
de solventes agressivos, como terebintina e aguarras mineral, ndo apenas pelo
desgaste precoce que causam as cerdas, mas também por comprometerem o
controle técnico do artista. Ele ressalta que os antigos mestres, como Rembrandt,
nao utilizavam esses solventes com regularidade, preferindo manter os pincéis
limpos e operacionais por meio do proprio 6leo de linhaga prensado a frio, utilizado
também como meio aglutinante na pintura. O procedimento consiste em mergulhar o
pincel no 6leo, remover o excesso na borda de um frasco e, em seguida, limpa-lo
com um pano seco — etapa essencial para evitar que residuos interfiram na
aplicagdo da tinta. Borrero recomenda o uso de materiais simples, como camisas
velhas e espatulas, para auxiliar na remocao do excesso de tinta e reforca que esse
cuidado deve ser continuo durante toda a sessao de pintura. O dleo de linhaca,
nesse contexto, atua ainda como um conservante temporario, mantendo as cerdas
maleaveis entre 0s usos sucessivos e preservando a funcionalidade do pincel ao

longo do tempo.
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3.1.3.3 Espatulas de pintura e espatulas de paleta

De acordo Ray Smith (2012, p.124), as espatulas de pintura sdo ferramentas
versateis, com cabos longos e finos e laminas flexiveis em diversas formas e
tamanhos, utilizadas para aplicar tinta na tela e criar uma variedade de efeitos. O autor
também destaca as espatulas de paleta, com laminas retas ou inclinadas, que servem
para misturar e raspar tintas na paleta, além de outras utilidades no processo artistico.

A Figura 41, apresenta as espatulas empregadas no processo de execugéo da
pintura, ferramentas essenciais para a preparagao do fundo a base de quartzo (quartz
ground), na tonalidade marrom, para a elaboracdo do pigmento branco de chumbo
com Oleo de linhagca prensado a frio e para as misturas das tintas, dentre outras
funcdes.

O uso das espatulas, em etapas cruciais da producéo artistica, contribuiu para
a obtencgao dos efeitos de textura e volume que caracterizam a obra em questao.

Figura 41: Espatulas de pintura e de paleta utilizadas.

Fonte: Autoria prc')pria 2024.

Na preparacgéo do fundo a base de quartzo (quartz ground), fundo fundamental
para a criacao das texturas, da obra autoral, utilizou-se a espatula de paleta com
lamina em formato de pa, identificada como a mais comprida na parte inferior da

imagem (Figura 41).

Suas dimensodes e formato reto possibilitaram a coleta eficiente da camada de
preparagao a base de quartzo (quartz ground) das bordas da Moleta e da placa de
vidro temperado, no qual este fundo foi preparado, bem como sua aplicagdo e
distribuicao uniforme na tela. As espatulas remanescentes, com formato de diamante
pequeno e de colher (colherim), foram empregadas na mistura de pigmentos e tintas
na paleta, garantindo a homogeneizagao cromatica e a obtencdo de tons precisos.
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Adicionalmente, essas espatulas menores também serviram para a limpeza da paleta,

removendo o excesso de tinta e preparando-a para novas misturas.
3.1.3.4 Outras ferramentas e utensilios de pintura

Ferramentas e utensilios desempenharam um papel importante na pintura,
auxiliando em diversas etapas do processo criativo. Desde a preparacéo da tela e das
tintas até a aplicacédo e finalizagcdo da obra, esses itens facilitaram o trabalho,
proporcionando maior controle, precisdo e conforto, contribuindo para a eficiéncia e o

resultado da obra.

Figura 42: Outras ferramentas e utensilios de pintura.
] —a Y

Fonte: Autoria propria. 2024.

A inclusdo da imagem acima, (Figura 42), que mostra outras ferramentas e
utensilios de pintura, visa destacar a variedade de instrumentos essenciais para a
execucao e aprimoramento de técnicas, proporcionando ao artista os recursos

necessarios para criar e finalizar suas obras com precisao e detalhamento.
3.2 PROCESSO DE CRIACAO DO PENSAMENTO VISUAL

A concepgao da obra O Beijo de Judas insere-se em um processo criativo
orientado pela analise historica, técnica e simbdlica da pintura classica, com énfase
nas solugdes pictdricas desenvolvidas por Rembrandt em seu Autorretrato aos 63
anos. A escolha do tema e a definicdo da imagem de referéncia derivam de uma
reflexdo sobre os vinculos entre narrativa biblica, expressdo dramatica e
representacdo da condicdo humana diante do sofrimento e da perda. Ao articular
referéncias visuais contemporaneas com o legado da pintura barroca, buscou-se
construir um pensamento visual que ndo apenas resgata a tradigao técnica do mestre
holandés, mas também a reinterpreta a luz de uma subjetividade atual, marcada por
experiéncias emocionais pessoais e pela busca de uma linguagem pictorica

expressiva e sensivel.
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3.2.1 O tema: O Beijo de Judas

A selecdo da tematica para a realizagdo da presente obra e a eleicido de
Autorretrato aos 63 anos de Rembrandt van Rijn como referéncia artistica decorrem
de uma profunda identificacdo com os estados emocionais de sofrimento, perda e
introspecgao que permearam a trajetoria do mestre holandés durante a criagcéo de seu

autorretrato, os quais encontram eco em minhas proprias vivéncias.

A representacgao pictorica do episddio biblico em que Judas Iscariotes trai Jesus
Cristo com um beijo, aliada a introspecgao melancélica do autorretrato de Rembrandt,
oferece um rico simbolismo para a exploragao da complexidade da natureza humana,
da fragilidade da fé e da inevitabilidade da dor. A técnica do 6leo sobre tela, com suas
nuances de luz e sombra, permitiu a construcdo de uma atmosfera densa e dramatica,

potencializando a carga emocional da obra.

A presente producéo artistica busca, portanto, transcender a mera reproducéao
da iconografia religiosa, almejando estabelecer um didlogo com a tradigdo da pintura
classica, ao mesmo tempo em que expressa uma subjetividade contemporénea

marcada pela angustia existencial.

3.2.2 Imagem de referéncia com alteracoes criativas

Para a elaboracdo da obra autoral, foi utilizado como referéncia um frame
retirado da série Jesus, produzida pela Record, langada em 2018. Essa imagem foi
escolhida por seu forte impacto emocional e composi¢cao dramatica, que se alinha com
0 objetivo proposto.

A série Jesus oferece uma riqueza de momentos visuais carregados de
intensidade dramatica, e o frame escolhido captura um desses momentos. Nele,
observamos uma cena de forte conexdo emocional entre duas figuras, onde a
expressdo de angustia e tristeza de uma das figuras € particularmente evidente. A
iluminacdo e os detalhes faciais apresentados no frame serviram como uma base

sélida para a exploragao das técnicas de empasto e jogos de luz e sombra.

Na criacdo da pintura autoral a imagem de referéncia foi adaptada e modificada
para alcangar o resultado desejado. Durante o processo foi feito ajustes na
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composic¢éo, na intensidade da luz e sombra, e na expresséo das figuras para melhor
se adequar a interpretacao e objetivos especificos do trabalho. Essas alteragdes
foram feitas buscando adequar a imagem as minhas expectativas imaginarias e criar
uma obra que transcendesse a mera reprodugao fotografica, adicionando uma

camada de interpretagao pessoal e emocional. As principais modificagdes incluem:

A pintura apresenta uma representacao menos detalhada, tentando emular a
técnica utilizada por Rembrandt em seu Autorretrato aos 63 anos. Essa abordagem,
caracterizada por pinceladas soltas, buscando uma sensacédo de profundidade e

movimento, adicionando uma dimens&do emocional e subjetiva a obra.

A paleta de cores foi ajustada para tons mais quentes e menos saturados,
conferindo um aspecto mais suave e harmonioso. A iluminacdo foi suavizada,
resultando em uma luz mais difusa. Os detalhes faciais foram interpretados de forma
mais artistica, com linhas de expressao e rugas menos pronunciadas, criando uma
aparéncia mais idealizada e emocionalmente carregada. Essa escolha realgca a

humanidade e a vulnerabilidade dos personagens.

O tratamento do cabelo e da barba foi simplificado, adotando um estilo mais
menos detalhado, o que contribui para uma sensacdo de movimento e suavidade na
composicao. A intensidade emocional das expressdes foi suavizada, permitindo uma
interpretacdo mais sutil e introspectiva dos sentimentos dos personagens. A angustia
e a tristeza presentes no frame original foram transformadas em uma melancolia mais

serena e contemplativa na pintura.

Além dessas modificagdes, outras pequenas adaptacdes foram feitas para
harmonizar a composi¢ao e garantir que todos os elementos visuais estivessem em
equilibrio, contribuindo para uma experiéncia visual coesa e interessante. Essas
alterac¢des foram cuidadosamente planejadas para manter a integridade emocional da
cena, enquanto adicionavam um toque pessoal e artistico que reflete minha visao e

interpretacao unica.
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Figura 43: Imagem referéncia para a obra O Beijjo de Judas.

Fonte: Frame da Série Jesus. Record TV, 2018.

A imagem, acima, (Figura 43), é apresentada como referéncia visual primaria,
ilustrando o ponto de partida sobre o qual intervengdes criativas foram implementadas

durante o processo pictérico, culminando na obra final.

O desenvolvimento do pensamento visual para a obra O Bejjo de Judas
resultou em uma sintese entre memoaria iconografica, estudo técnico e intervengao
criativa. A adaptacdo do frame de referéncia, associada a paleta terrosa, a
manipulacdo da luz e sombra e a aplicacdo de pinceladas inspiradas no estilo
rembrandtiano, consolidou uma abordagem pictdérica que ultrapassa a simples
reproducao da cena original. Ao final, a obra propde uma releitura da narrativa biblica
mediada pela experiéncia subjetiva do artista, articulando tradicdo e
contemporaneidade, técnica e expressao, em um processo criativo que reafirma a
pintura a 6leo como um meio capaz de transpor camadas historicas, emocionais e

simbdlicas para a superficie pictérica.
3.3 ETAPAS DE CONSTRUCAO DA PINTURA AUTORAL

O presente capitulo descreve, de forma sistematica, o processo técnico
aplicado a construcdo da obra O Beijo de Judas, fundamentado nos principios
pictéricos de Rembrandt e adaptado as condigbes materiais e temporais do projeto. A
metodologia de pintura foi baseada no curso Oil Painting Techniques: Rembrandt
(Borrero, 2021), sendo estruturada em etapas sequenciais que contemplam desde a
escolha do suporte e preparagao da superficie até a aplicacao final das camadas de

tinta. A adaptagéao das técnicas histéricas ao contexto contemporaneo exigiu solugoes
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pragmaticas frente as limitagbes de materiais e prazos, sem comprometer a busca por
uma abordagem fiel a pratica rembrandtiana. Cada fase foi conduzida considerando
os parametros técnicos do empasto, o comportamento da tinta a éleo e a interagao
entre cor, textura e luz, visando a construgdo de uma obra que unisse rigor técnico,

expressividade e coeréncia estética.
3.3.1 A escolha do suporte para a pintura autoral

Em virtude das restrigdes temporais para a finalizagao deste projeto, optei pela
utilizagcao de uma tela de linho fino pré-fabricada de alta qualidade, ja dotada de base
de encolagem e tripla imprimagéo de gesso acrilico. Esta decis&o diverge da pratica
de Rembrandt em seu Autorretrato aos 63 anos, no qual o artista utilizou uma tela de
linho médio e de textura rugosa, preparada com sucessivas camadas de cola animal
e imprimacao a base de chumbo branco, conforme evidenciado em analises técnicas

da obra.

A tela pré-fabricada selecionada, embora apresente distingbes em termos de
material e preparacdo em relagdo a utilizada por Rembrandt em seu autorretrato,
exibe caracteristicas adequadas para a aplicacdo das técnicas de pintura a dleo
exploradas neste estudo. Convém ressaltar que a preparacao tradicional da tela, com
a aplicacéo de cola animal e imprimacgao a base de chumbo branco, proporciona maior
dominio sobre as propriedades da superficie, possibilitando ao artista modular a
absorcdo, textura e outras caracteristicas de acordo com suas preferéncias e

necessidades especificas.

Nao obstante, a utilizagao da tela pré-fabricada neste contexto ndo compromete
0 objetivo deste estudo, visto que sobre a imprimagéo de gesso acrilico foi aplicada
uma demao da camada de preparagao a base de quartzo, de tonalidade marrom, que
por si sO oferece textura e aspereza suficientes para a aplicacdo da técnica de

empasto investigada neste trabalho.
3.3.1.1 Suporte: tela de linho com imprimagao ja preparada

A tela utilizada apresenta as seguintes especificagbes técnicas: tipo flexivel,

pré-fabricada; madeira tratada; revestimento em tecido 100% linho de textura fina;
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dimensdes de 50 x 40 cm; preparagdo com gesso acrilico e tripla camada de

imprimacao.

Figura 44: Tela de linho fina, pré-fabricada (pronta).

Fonte: Autoriarépria (2024).

A imagem da tela de linho fina, frente e verso, (Figura 44), foi inserida para
ilustrar a escolha do suporte, que, devido as restricbes temporais, recaiu sobre uma
tela pré-fabricada de alta qualidade, dotada de base de encolagem e tripla imprimagéao
de gesso acrilico. Esta opgéo, embora distinta da pratica tradicional de Rembrandt,
assegura uma superficie adequada para a aplicagdo das técnicas de pintura a 6leo

exploradas neste estudo.
3.3.2 Superficie da obra autoral: fundo de quartzo

No estudo da superficie da obra autoral, € fundamental compreender a
preparacdao do fundo, uma vez que sua composi¢ao influencia diretamente tanto a
aderéncia da tinta quanto a criagdo do empasto.

No presente trabalho, utilizei areia de quartzo comercial (malha 50/40 — didéxido
de silicio) na preparagao do fundo de quartzo para aplicagéo na tela, em substituicao
a areia de praia. A areia de quartzo comercial, por ser um produto ja pronto e
processado, reduziu etapas de preparacao, possibilitando maior economia de tempo,
além de apresentar graos livres de impurezas.

A areia de praia, por sua vez, demandaria processamento adicional para
alcancar a mesma qualidade, tornando o procedimento mais trabalhoso e demorado,
pois seria necessario realizar multiplas decantagdes, entre 5 e 7, conforme orienta o

curso Oil Painting Technique: Rembrandt. Nesse curso, o autor recomenda:
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Para preparar a pasta do fundo, a primeira coisa € lavar um pouco de areia
de praia. O processo consiste em lavar a areia com multiplas decantagbes de
agua, no minimo de 5 a 7 vezes. Depois, uma vez que a areia esteja limpa,
coloca-la na pedra de amolar, diluida com agua limpa, depois proceder a
moagem, muito finamente, por pelo menos uma a duas horas, sobre uma laje
de pedra, de uma forma bem tradicional, usando uma pedra para triturar a
areia bastante finamente. E isso é muito parecido com o processo que
Rembrandt teria usado (Borrero, 2021).

O procedimento de decantar a areia de praia varias vezes antes de utiliza-la na
preparagao de fundos — como o fundo de quartzo de Rembrandt — tem fundamento
técnico relacionado a remocgao de sais soluveis e impurezas. Isso porque a areia de
praia contém, com frequéncia, cloretos e sulfatos de sddio e potassio, além de
residuos organicos e particulas finas que podem comprometer a integridade da tela e
a aderéncia da pintura.

Nesse mesmo processo de preparagéo do fundo de quartzo, surgiram também
desafios quanto a escolha dos pigmentos, tendo em vista a dificuldade em encontrar
o pigmento Brown Ochre (marrom-ocre) no mercado nacional. A importacédo do
pigmento Brown Ochre, da Kremer Pigments, mostrou-se inviavel devido aos custos
elevados e aos prazos de entrega. Diante disso, optei por utilizar o pigmento burnt
umber (sombra queimada), da Sennelier, que ja possuia. Essa substituicdo resultou
em uma base com tonalidade ligeiramente mais quente e avermelhada, cuja

opacidade variou de semiopaca a opaca.
3.3.2.2 Ingredientes:

Areia de quartzo comercial ja lavada e moida: grao de quartzo — malha
50/40 — dioxido de silicio — 70 gramas.

Pigmento terra de sombra queimada (burnt umber) da marca Sennelier:
30 gramas.

Oleo de linhaca refinado artesanal prensado a frio: Proporcdo de 25% de
oleo refinado para 75% da mistura seca (areia + pigmento).

Agua fresca: Usada sobre o quartzo, colocado sobre o vidro temperado, em
pequena quantidade, apenas o suficiente para umedecer o quartzo para iniciar a

moagem com a moleta
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3.3.2.3 Ferramentas usadas:

Base de Vidro Temperado: Usada para moagem do quartzo, separadamente,
e para mistura-lo ao pigmento para a preparagao do fundo a base de quartzo.

Moleta (Muller) de vidro para moer pigmento: Ferramenta tradicional para
moer pigmentos e mistura-los com o6leo. Usada para a moagem do quartzo
separadamente, e com o pigmento terra de sombra queimada (burnt umber).

Balanga analégica: Empregada para medir com precisdo as proporgdes de
pigmento e quartzo, na preparagéo do fundo a base de quartzo.

2 copos plasticos (200ml): Usados para colocar o quartzo e o pigmento na
balanga para pesagem.

Pedra-pomes: Utilizada para suavizar a aspereza da tela depois da aplicacdo
da camada de preparacao a base de quartzo, passada de forma suave.

Trincha macia: Usada, muito sutiimente, para ajustar a camada de preparacéo
a base de quartzo na superficie de tela.

Espatula de paleta com lamina em formato de pa: Usada para aplicar a

camada de preparacao a base de quartzo

Figura 45:_Ingr_§dient<_es e ferramentas para preparacao do fundo a base de quartzo (quartz ground).

. L]

s

.
Fonte: Autoria Propria. 2024.

A Imagem acima, (Figura 45), ilustra os ingredientes e ferramentas essenciais
utilizados na preparacao do fundo a base de quartzo, importante para a visualizagao
clara dos materiais e ferramentas, facilitando a compreenséo do processo descrito e
garantindo que o leitor possa identificar cada item mencionado. A visualizagao

também serve como guia pratico para aqueles que desejam replicar a técnica,
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promovendo uma maior precisdo e eficiéncia na preparacdo do fundo a base de

quartzo.

3.3.2.4 Processo de Preparagcao e Aplicagao

Para preparar o fundo de quartzo, utilizaram-se 70 gramas de areia de quartzo
comercial ja lavada, moida e seca (malha 50/40 — dioxido de silicio), a qual foi
cuidadosamente pesada. Em seguida, a areia foi gradualmente adicionada a base de
vidro, juntamente com uma pequena quantidade de agua limpa e fresca — agua
mineral — suficiente apenas para facilitar a moagem. Com o auxilio de uma moleta
de vidro, procedeu-se, entdo, a moagem fina durante duas horas. Apds essa etapa, o
material foi deixado em repouso por 24 horas, a fim de eliminar qualquer vestigio de

umidade antes do contato com o dleo.

Na sequéncia, a areia foi raspada com uma espatula e reunida ao centro da
base de vidro. Nesse momento, acrescentou-se, lentamente, 6leo de linhaga refinado,
o qual foi misturado a areia com a espatula, respeitando-se a proporgcao de 75% de
areia de quartzo para 25% de 6leo, de modo a obter uma pasta firme, posteriormente
novamente triturada. Em continuidade, foram adicionados, pouco a pouco, 30 gramas
de pigmento Burnt Umber, homogeneizando-se a mistura com a espatula até alcancgar
a cor e a consisténcia ideais para aplicagao. Por fim, a pasta resultante, de tonalidade
marrom quente e textura aspera, foi aplicada em uma unica camada, com espatula,

sobre a tela de linho previamente preparada com imprimacgao.

3.3.2.5 Uso da pedra-pomes na Obra Autoral

Apoés a tela ficar completamente seca, passou-se suavemente a pedra-pomes
sobre a tela, apenas para retirar pequenas imperfeicdes, e no final limpou-se com
cuidado com uma a trincha macia, assim, a tela ficando pronta, pode-se iniciar a
pintura.

Figura 46: Etapas do processo de preparagao do fundo a base de quartzo.
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Fonte:-Autori prpria. 2024.

A imagem, acima, (Figura 46), ilustra as etapas cruciais na preparagao do fundo
a base de quartzo, desde a trituragdo do quartzo e sua homogeneizagédo com o
pigmento burnt umber até a aplicagdo da mistura na tela, o nivelamento com pedra-
pomes e a limpeza com trincha. A sequéncia de imagens demonstra o cuidado técnico
necessario para alcancgar a textura desejada, garantindo a qualidade da superficie

antes da aplicacao da pintura.
3.3.3 Esbocgo inicial
3.3.3.1 Transferéncia da imagem na Obra O Beijo de Judas

Para o trabalho autoral, foi utilizada a transferéncia por proje¢ao para otimizar
o tempo. Esse método, mais pratico e rapido, envolveu o uso de um projetor para
transferir a imagem de referéncia diretamente para a tela no cavalete. O ambiente foi
mantido sem iluminagdo, exceto pela luz do projetor sobre a tela, permitindo a

marcacao precisa do desenho com Lapis Conté 630 Branco.

Este serviu como guia inicial, permitindo alteragdes criativas, corregbes e
refinamentos ao longo do processo de pintura. Embora esta técnica tenha sido a mais
adequada dada a escassez de tempo, nao me permitiu aplicar a técnica tradicional de
esbogco de Rembrandt. Neste processo observou-se que a textura arenosa do fundo
marrom, dificulta consideravelmente a realizagao da marcagao do desenho sobre a

tela.

Na imagem, abaixo, (Figura 47), ilustra-se o um projetor e Lapis Conté 630

Branco, usados para a transferéncia da imagem-referéncia na obra O Beijjo de Judas
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Figura 47: Projetor e lapis Conté branco.

Fonte: Autoria propria. 2024.

Utilizou-se a técnica de projecdo para otimizar o tempo de execugao,
permitindo a transferéncia direta da imagem de referéncia para a tela. Esta técnica
garantiu precisdo na marcagao do desenho, mesmo sobre a superficie texturizada do
fundo a base de quartzo. A abordagem pratica foi essencial para manter a qualidade
do trabalho dentro do prazo, apesar das dificuldades impostas pela textura do fundo
marrom.

Na imagem abaixo, (Figura 48), pode-se observar o resultado da transferéncia

da imagem de referéncia para a tela utilizando um projetor.

Figura 48: Esbogo iiciaI da obra autoral.

iif

Fonte: Autoria prc')pia. 2024.

Esse método permitiu a marcacédo precisa do desenho, apesar da textura
arenosa do fundo marrom, que apresentou dificuldades adicionais. A utilizacdo do
Lapis Conté 630 Branco como guia inicial facilitou alteragdes criativas, corregbes e
refinamentos durante o processo de pintura, garantindo a precisao necessaria dentro

do prazo disponivel.
3.3.4 Esbogo monocromatico da obra autoral

A subpintura monocromatica é uma das etapas do processo de pintura a éleo,

em que se estabelece um esboco inicial da composicéo utilizando uma unica cor. Essa
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técnica serve para definir as propor¢des basicas, a estrutura da composi¢cado e a
distribuicdo de luz e sombra antes de se iniciar a aplicacdo das cores.

Baseando nas técnicas empregadas por Borrero, 2021, para a execugao do
esbogco monocromatico desta obra, estabeleci o esbogo inicial da composigao,
utilizando uma paleta terrosa de marrom ocre misturado com negro de fumo, diluido
com um pouco de 6leo e solvente, aplicado com pincéis redondos de cerdas de pelo

de porco.

Esse esbocgo estabeleceu algumas propor¢des basicas, e a ideia fundamental
da composicao, indicando as areas de sombra. Foi feita apenas uma marcacao basica
dos elementos. Este processo tem a fungdo de criar uma base para as camadas
subsequentes de tinta. Esse esboco é realizado de maneira rapida e solta, serve como
um guia para o desenvolvimento da obra, permitindo ajustes e refinamentos ao longo

do processo.

Foi aplicado uma abordagem dindmica, combinando técnicas simultaneas de
pintura e desenho, embora tenha utilizado um desenho preliminar projetado na tela,
fiz algumas modifica¢des diretas durante o processo. A imagem referéncia deve ser
observada com atengado para capturar com precisao as proporcoes e a localizagao

dos elementos.

Foi realizado uma aplicagao plana de tinta marrom, sem detalhes volumétricos,
focada na delimitacdo das formas basicas escuras servindo de orientador da
composicéo. Esta etapa preparatoria é fundamental, pois estabelece os contornos e
a estrutura da aplicagao das camadas de cor, proporcionando uma base sdlida para
o desenvolvimento da obra.

Nessa fase do esbogo com uma tinta em sua consisténcia mais diluida é
bastante dificil tentar executar os detalhes da pintura, devido a superficie aspera, pois
este tipo de superficie € propicio ha uma pintura empastada.

Figura 49: Esbogo monocromatico da obra O Beijo de Judas.
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Fonte: Autoria prépria. 2024.

Na imagem, acima, (Figura 49), observa-se o esbogo monocromatico da obra,
realizado com uma paleta terrosa de marrom ocre misturado com negro de fumo,
diluido com 6leo e solvente. Esta etapa inicial, baseada nas técnicas de Borrero
(2021), estabeleceu as propor¢des basicas e a ideia fundamental da composicéo,
delimitando as areas de sombra. A abordagem dinamica combinou técnicas de pintura
e desenho, ajustando a projeg¢ao preliminar na tela para capturar com precisdo as
proporcoes e localizagdo dos elementos. Esta preparacao € essencial para definir os

contornos e a estrutura das camadas subsequentes de tinta.
3.3.5 Etapa de aplicagao das camadas: cores e técnicas

Buscando emular a técnica de Rembrandt, seguindo a pesquisa do pintor Luis
Borrero (2021), no curso sobre a técnica utilizada por Rembrandt em seu autorretrato,
iniciou-se a construcdo das camadas da obra com uma paleta terrosa composta por
branco de chumbo, amarelo ocre, laranja ocre, vermelho ocre transparente (vermelho
indiano/ vermelho de veneza), marrom ocre, terra de sombra natural / terra de sombra
natural nuance verde, negro de marfim / negro de fumo. Nas camadas subsequentes,
introduzi cores vibrantes: carmesim de alizarina (alizarin crimson), laca de garancga
clara (Madder Lake light), carmim permanente e stil de grain amarelo, amarelo indiano.
O pigmento terra de sienna natural foi, principalmente, introduzido nas camadas finais

nas velaturas.

3.3.5.1 Para garantir uma base sélida, foram elaboradas trés combinacdes de

cores essenciais.

1. O Branco de chumbo e amarelo ocre.
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2. Adicionando vermelho ocre a primeira mistura, obteve-se uma
tonalidade mais rosada.

3. Para criar tons de cinza, combinou-se terra de sombra natural, negro de
marfim e branco de chumbo, resultando em uma cor azulada a qual foi
acrescentado amarelo ocre para alcangar uma cor esverdeada (verde
menta), que serviu como base para as cores frias e para harmonizar os
tons rosados e vermelhos, da carnacao das figuras centrais.

Para as misturas de cores, feitas na paleta, foi usada uma espatula pequena e
fina. Com as trés combinacdes de cores prontas na paleta, iniciou-se a aplicagcdo da
tinta na tela usando um pincel redondo de cerdas de pelo de porco, por ser um pincel
que deixa mais marcas de textura. No decorrer do processo, com as experimentagdes
e necessidades, utilizou-se também pincéis redondos de pelo de orelha de boi, de
pelo de marta, e outras experimentacbes de uma variedade de pincéis redondos

naturais e sintéticos, conforme a textura desejada.

3.3.5.2 Primeira camada de tinta

Iniciou-se aplicando as luzes mais altas, provenientes de um angulo superior
direito, iluminando a testa, a ponte do nariz e uma luz menos intensa na bochecha e
nos labios, utilizando o branco de chumbo com pinceladas curtas e carregadas para
criar a textura de empasto. Aplicou-se nas areas necessarias o tom rosado,
proveniente da mistura base com branco de chumbo, amarelo ocre e vermelho ocre.
Para as areas de transicao entre as luzes e as sombras, usei uma mistura de amarelo
ocre e vermelho ocre. Nas areas mais frias, como os contornos, apliquei uma mistura
de amarelo ocre e preto de marfim. E assim fui distribuindo cada tom em sua area
correspondente, por toda composicao. A tinta foi aplicada de forma livre e solta, sem
preocupagao com detalhes, estabelecendo os blocos de cores e a forma geral da
composicédo. Sempre experimentando os diferentes tipos de pincéis citados, buscando
0 mais adequado para cada aplicagéo, que foi sempre carregado com bastante tinta,
aplicando camadas espessas e opacas, evitando transparéncias, para criar o efeito
de empasto. Muitas vezes arrastei a tinta sobre a superficie para criar transicoes
suaves entre as cores. Nesta camada inicial, o foco foi aplicar as cores livremente e

estabelecer os blocos de tons que serviram como base para as camadas
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subsequentes. Apds a finalizacdo de cada camada, deixei a tinta secar

completamente antes de prosseguir com as camadas seguintes.

3.3.5.3 Camadas seguintes de tinta

O processo continuou com a aplicagao de cores de forma livre e expressiva.
Segui com os tons terrosos, principalmente amarelo ocre e vermelho ocre, com tons
frios esverdeados deixado na paleta, com verdes da mistura de amarelo ocre e preto
de marfim (o negro de fumo foi utilizado em misturas nos quais se desejava uma

nuance mais azulada), com tons neutros como branco de chumbo e preto de marfim.

A pintura foi construida em camadas, com cores mais opacas aplicadas sobre
areas mais claras e cores mais transparentes sobre areas mais escuras, criando
volume e profundidade. O desenho foi constantemente refinado, observando as
relagdes entre tons quentes e frios. Nos planos menores foram utilizados o pincel de

marta Kolinsky, para maior precisdo, como olhos, boca, detalhes do nariz.

Foi aplicado pequenos toques de vermelho ocre, em areas de luz, no rosto do
personagem central. O fundo de quartzo foi fundamental na textura e na capacidade
de segurar a tinta, permitindo a aplicagao de camadas espessas (empasto). O fundo
escuro serviu como areas de sombras. Aplicados tons verdes na pele dos

personagens centrais.

Foi-se estabelecendo os tons basicos, combinando amarelo ocre, vermelho
ocre e branco de chumbo, utilizando pinceladas de branco em areas especificas. Usei
cinza para criar profundidade, misturado com outras cores, como tons de pele, para
criar gradacgdes. O branco de chumbo puro foi aplicado em algumas areas para criar
destaque e realgar volume. Em alguns momentos, buscando efeito de profundidade e
variagao de cor, aplicou-se a técnica de scumbling e velaturas para criar camadas

transparentes sobre as cores opacas.

Durante esta etapa, misturei diferentes combinagdes de tintas para criar uma
variedade de tons e efeitos. Usei branco de chumbo, amarelo ocre e vermelho ocre
para os tons de pele rosados. Para os tons de cinza esverdeados nas areas frias,
combinei terra de sombra natural, preto de marfim, branco de chumbo e amarelo ocre.

Continuei usando a mistura de amarelo ocre e preto para as areas de transi¢cao e
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sombras. Para obter um marrom profundo, combinei marrom ocre com preto de
marfim, enquanto a combinag¢ao de vermelho ocre e marrom ocre gerou um marrom
alaranjado para areas quentes e transi¢cées. O cinza esverdeado para areas frias e
sombras foi alcangado misturando amarelo ocre, preto e branco de chumbo. A mistura
de laranja ocre e marrom ocre foi utilizada para sombreamento e profundidade, e a
combinagao de vermelho ocre e branco de chumbo foi empregada nos empastos e

realces na pele.

Para aumentar a saturagao e dar mais vida a cor, utilizei, ora o alizarin crimson,
ora o Madder Lake light em algumas areas escuras. Especialmente nas areas de
sombra e transigdes sutis, utilizei o stil de grain para adicionar profundidade e nuances
de cor, no qual este pigmento foi particularmente eficaz nas areas ao redor dos olhos
e na barba, onde as transigdes entre luz e sombra requeriam uma abordagem mais
delicada, e a mistura de stil de grain com amarelo ocre e preto ajudou a criar tons
esverdeados que harmonizaram com os tons terrosos e adicionaram complexidade a
paleta de cores.

No canto dos olhos foi aplicado toques de laranja ocre, ao redor breves tons
verdes, ainda nos olhos, contornos com uma cor quente, um marrom meio alaranjado,
da combinacdo de marrom ocre mais vermelho ocre. Essa mesma mistura aplicada
para escurecer o canto da boca. Numa relacdo quente e frio, toques avermelhados
nas zonas de sombra ao redor do rosto do personagem central.

Pinceladas de branco de chumbo mais vermelho ocre, para as areas mais
opacas. A boca apliquei vermelho ocre, com um pouco de cinza ao redor. Apliquei
camadas de glazing / glaze (velatura) com branco de chumbo, corrigindo a
luminosidade de algumas areas. A cada nova aplicagao de cor, era essencial esperar
que a tinta secasse completamente para evitar misturas indesejadas e garantir a

aderéncia das camadas subsequentes.

3.3.5.4 Pentimentos e ajustes de desenho

Ao longo do processo, foram feitas varias correg¢des diretas na tela, conhecidas
como pentimentos, ajustando o desenho conforme necessario. Medir e corrigir
constantemente as proporgdes e formas foi essencial para garantir a precisédo

composi¢cdo. Esse meétodo de trabalho, em que o desenho e a pintura s&o
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desenvolvidos simultaneamente, € coerente com o método veneziano e foi uma
pratica comum de Rembrandt. Durante o processo, realizei varios ajustes no
posicionamento e expressao dos personagens. No inicio, a expressao do rosto de
Jesus estava diferente, com a testa menos franzida e a inclinagdo da cabeca
ligeiramente distinta. Alterei a inclinagado da cabeca de Judas, ajustando a forma e o
volume da barba para melhor capturar a dramaticidade da cena.

Modificou-se a distribuicdo dos cabelos de Jesus para dar mais fluidez e
movimento a composi¢ao, e reposicionei algumas mechas para destacar a luz e a
sombra nos fios. Esses ajustes foram feitos repetidamente até alcangar a composigéo
desejada. Por vezes, foi preciso aguardar a secagem total da tinta antes de retornar a
determinadas areas, assegurando que a superficie estivesse completamente seca

para novas aplicacgoes.

3.3.5.5 Detalhamento e camadas finais

Refinei o desenho e apliquei cores para obter mais volumetria, observando as
relagdes entre cores quentes e frias para alcangar profundidade. Continuei aplicando
o alizarin crimson/Madder Lake light com preto para escurecer e saturar as sombras,
com pinceladas suaves e transparentes. Nos cabelos de Jesus, utilizei velaturas com
cores transparentes e fluidas, ricas em 6leo, para criar areas escuras e atmosféricas,
aplicando com pincéis de cerdas, pelo de marta e pelo de mangusto, buscando uma

variedade de texturas.

Aplicou-se velatura com a mistura de marrom ocre, vermelho ocre e amarelo
ocre para criar profundidade e atmosfera, ajustando algumas areas. Continuou-se o
processo de velatura para os cabelos, utilizando a mistura de Madder Lake light e
preto para os detalhes escuros, variando a temperatura das sombras com tons frios e
qguentes. Aplicou-se uma segunda camada de tinta no rosto, focando em tons mais
sutis com técnicas empasto, esbatimento e velatura, utilizando a paleta historica de

cores terrosas.

As cores foram sendo ajustadas, aplicando-se a técnica de scumbling e
reforcando-se os empastos com branco de chumbo para criar destaques e volume.

Além disso, para que o efeito das velaturas fosse obtido de forma eficaz, era crucial
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garantir que a pintura estivesse extremamente seca, o que evitava a mistura das tintas

e permitia a unificagao visual dos elementos.

Para as velaturas, usou-se alizarin crimson / Madder Lake misturado com preto
para criar uma velatura quente nas areas de sombra e transicdo. Stil de grain
combinado com preto de marfim para criar uma velatura escuro para intensificar a
escuridao, adicionando efeitos atmosféricos. Para areas quentes e transicdes, utilizei

uma mistura de laranja ocre e vermelho ocre.

Continuou-se utilizando a técnica chamada de glaze / glazing (velatura), que
em termos simples, consiste em aplicar uma camada transparente de tinta sobre outra
camada completamente seca de tinta opaca, para unificar a tonalidade e permitir
retoques posteriores. A pintura foi concluida com cuidado para manter a profundidade,
textura e expressdo desejadas, tentando seguir fielmente as técnicas historicas
estudadas.

E importante ressaltar que esse processo de pintura é experimental e intuitivo,
e as misturas de cores foram ajustadas constantemente conforme a necessidade e a

observacao.
3.3.5.6 Elementos-chave da técnica de empasto

Preparagao do fundo: a pintura inicia-se com a aplicacdo de uma demao do
fundo a base de quartzo, sobre a superficie da tela, resultando num fundo texturizado,

de cor escura e aspecto aspero.

Camada inicial: a camada inicial é aplicada com uma paleta reduzida de cores
terrosas; esta camada € aplicada de forma opaca, livre e solta, sem se preocupar com
detalhes, apenas para estabelecer os blocos de tons.

Técnica de empasto: a técnica predominante € o empasto, que consiste em
aplicar a tinta muito espessa, com consisténcia firme; a tinta € aplicada com
pinceladas pontuais, uma espécie de método de trabalho pontilhado, quase como
pontos, sem mistura-la completamente; pedacos de tinta sdo colocados préximos uns
dos outros, permitindo que as cores interajam e se fundam na tela; luzes altas

empastadas.
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Aplicacéo das cores: cores diferentes sao aplicadas e dispostas lado a lado,
permitindo que se interajam e se fundam na proépria tela, criando um efeito de
entrelacamento, que se misturem opticamente na tela, em vez de serem misturadas
na paleta. Essa técnica cria uma vibracao e riqueza de cor que nao seria possivel com
a mistura tradicional. Nas camadas seguintes a inicial, sdo acrescentadas cores

brilhantes.

Pinceladas: as pinceladas sao aplicadas umas sobre as outras, sem misturar
completamente, criando uma textura rica e complexa; o uso do pincel carregado de
tinta € importante para aplicar as cores com confianga e criar textura. Em algumas
areas, a tinta foi arrastada sobre a superficie, criando transicbes suaves entre as
cores. Em outras areas, a tinta foi aplicada com toques, criando um efeito de luz e

sombra.

Cores transparentes e opacas: utiliza-se cores transparentes, como velaturas,
para criar camadas translucidas; cores opacas sao usadas para criar camadas de cor

mais densas.

Velaturas e scumbling: nas camadas superiores, utilizou-se velaturas (camadas
finas e transparentes de tinta) para criar efeitos de profundidade e sutileza, enquanto
a técnica de scumbling foi utilizada para proporcionar, a determinadas areas, uma

sensacdao de profundidade e variagao de cor.

Scumbling é uma técnica de pintura na qual uma camada de cor fragmentada,
salpicada ou riscada é adicionada sobre outra cor, de modo que partes das
camadas inferiores de cor aparegam através do scumbling. O resultado da
uma sensagéao de profundidade e variagdo de cor a uma area (Borrero, 2021).

O scumbling é uma técnica que consiste em aplicar uma camada de tinta de
forma irregular sobre outra camada ja existente, permitindo que a cor de baixo
transpareca em alguns pontos. Isso cria um efeito de profundidade e variagéo tonal
na area pintada.

Uso do pincel: diferentes tipos de pincéis redondos foram usados para aplicar
a tinta, como pincéis de cerdas de pelo de porco, pincéis de pelo de marta, de pelo de
orelha de boi, além de uma variedade de pincéis redondos sintéticos em substituicao

aos pincéis de pelo de mangusto, dentre muitos outros pincéis naturais e sintéticos,
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testados. Cada pincel teve uma fungao especifica para criar diferentes texturas e

efeitos.

Direcao da pincelada: a diregao da pincelada segue a forma do objeto que esta

sendo pintado, criando um efeito de realismo e tridimensionalidade.

Textura: a textura da pintura é criada pela aplicagao de tinta em camadas, sem

mistura-la completamente.

Modelagem: trabalha-se com cores sobre cores, em camadas, sem mistura-las
na paleta, modelando as formas, no qual modelagem € a técnica de representar a

ilusdo de volume em uma superficie bidimensional.

Utilizacdo minima de medium: a utilizagdo minima de médium contribui para a
obtencdo de cores mais opacas e secas. Pinceladas curtas e precisas sao
empregadas, especialmente em areas mais claras, para criar a textura do empasto. A
tinta € arrastada em certas areas para gerar transicbes suaves entre as cores,

enquanto em outras € aplicada com toques para criar efeitos de luz e sombra.

Uso da pelicula do 6leo de linhaga: de acordo com Borrero (2021), em seu
curso Oil Painting Technique: Rembrandt, a criagcao de efeitos unicos de empastos
pode ser alcangada através de algumas técnicas especificas. Uma delas consiste em
utilizar 6leo de linhaga previamente preparado para pintura, deixado em repouso em
seu recipiente original, sem tampa. Este processo resulta na formagao do chamado
Oleo de areia ou Stand Oil Tradicional, caracterizado pela presenga de uma pelicula
superficial e um 6leo subjacente de alta viscosidade.

A pelicula superior, quando misturada a pigmentos, especialmente o branco de
chumbo, adquire uma consisténcia cremosa, espessa e fibrosa, propicia a criacdo de
efeitos de realce ou destaque (highlights) na pintura. Adicionalmente, a incorporagéo
de giz ou carbonato de calcio a esta mistura intensifica sua espessura. O artista
destaca que estas sdo algumas das técnicas identificadas por pesquisadores nas

obras de Rembrandt, capazes de conferir a sensacado de empastos a pintura.

A técnica mencionada, que consiste em utilizar a pelicula seca do 6leo de
linhagca para engrossar a tinta, pode ser descrita como um método empirico para

aumentar a viscosidade e a textura da tinta a dleo. A pelicula, formada pela oxidagao
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do 6leo em contato com o ar, é removida e misturada a tinta, resultando em um efeito
de empastamento similar ao obtido com o stand oil (6leo de linhaga espessado ao
sol). Essa técnica, embora ndo amplamente documentada na literatura tradicional, é
mencionada, pelo autor, em seu curso online, onde o artista a utiliza para criar efeitos

de empasto em suas pinturas.

Técnica de carregamento do pincel: utilizar o pincel completamente carregado
de tinta € uma técnica marcante de Rembrandt, essencial para construir a
profundidade e a riqueza textural em suas obras. Esta abordagem permite a criagao
de camadas espessas de tinta, dando a pintura um aspecto tridimensional e dinadmico.
A aplicagao generosa de tinta também facilita a criagao de efeitos de luz e sombra,

essenciais para a dramaticidade das obras de Rembrandt.

Uso do carbonato de calcio / giz em diferentes aplicagdes: era um truque usado
por antigos mestres para controlar a quantidade de 6leo na tinta. Se a tinta estivesse
muito oleosa, era adicionado para absorver o excesso de 6leo e tornar a cor mais
densa, sem alterar a tonalidade; também era usado para aumentar a densidade do
pigmento, especialmente o branco de chumbo, conferindo-lhe qualidades de
empastos.

Uso do pano como técnica: na técnica de velatura, o pano é usado para limpar
0 excesso de tinta, deixando a velatura apenas nas ranhuras da superficie, criando
um efeito de relevo semelhante ao das gravuras, mas o pano deve ser muito macio
para n&o danificar a pintura e para alcangar a sutileza desejada nos efeitos de

velatura.
3.3.6 O processo de construgao e conclusao da obra O Beijo de Judas
3.3.6.1 Visualizagao da aplicagao pratica das técnicas de Rembrandt

A sequéncia de imagens abaixo, (Figura 50) demonstram a aplicagao pratica
das técnicas de empasto estudadas a partir da analise da obra de Rembrandt,
revelando o desenvolvimento meticuloso da pintura, desde as camadas iniciais até os
detalhes finais. Observa-se como a técnica de empasto foi utilizada para conferir
profundidade e textura a superficie pictorica, resultando em uma obra rica em

expressividade.
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Fonte: Autoria Prépria. 2024.

Destaca-se, em particular, a presenga de pentimenti identificados ao longo da
criacdo, em comparagao com a imagem de referéncia. Esses pentimenti, que
representam ajustes ou modificagdes realizados durante o processo criativo, refletem
a busca por uma representagdo mais expressiva e sintonizada com a dramaticidade
almejada na composigéo. Tais corregdes, especialmente observaveis nos cabelos das

figuras centrais, sao indicativas de um continuo refinamento técnico e estético.

A sequéncia de imagens documenta ndo apenas o progresso técnico da obra,
mas também destaca a fluidez e a adaptabilidade intrinsecas ao processo criativo. As
mudancas observadas demonstram como as decisdes artisticas sdo continuamente
avaliadas e refinadas ao longo da execucgao da pintura, garantindo que o resultado

esteja em perfeita harmonia com as intengdes expressivas e técnicas do artista.

Adicionalmente essa sequéncia permite visualizar a evolugédo da obra, desde a
sua base terrosa até a incorporagcao de cores vibrantes e a criacdo de texturas e
volumes por meio da técnica de empasto. Esta ilustragdo visual complementa a
descricado textual do processo criativo, oferecendo ao leitor uma compreensdo mais
clara e completa das técnicas e das decisdes artisticas envolvidas na producédo da
obra. Além disso, a imagem destaca a importancia da observagao da referéncia visual
e a liberdade criativa na adaptacéao e reinterpretacao da cena, evidenciando a busca

por uma expressao artistica unica e pessoal.
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3.3.6.2 A obra O Beijo de Judas pronta

A insergao da imagem abaixo, (Figura 51), & essencial para ilustrar a aplicagéao
pratica da técnica de empasto de Rembrandt no contexto contemporéaneo,
demonstrando como essa técnica pode ser utilizada para intensificar a expressao

emocional e a profundidade visual em obras de arte autorais.

Figura 51: Pintura O Beijo de Judas.
: £ : Identificagdo da Obra

Titulo: O Beijo de Judas
Natureza da tematica: Religiosa/Angustia

Género: Retrato

Técnica: Oleo

Suporte: Tela

Dimenséo: 50 x 40 cm

Paleta: Terrosa

Estilo: Barroco

Pintor Referéncia: Rembrandt

Fonte: Autoria propria. 2024.

A imagem da obra finalizada O Bejjo de Judas desempenha um papel crucial
no estudo, ilustrando de forma objetiva a aplicagéo pratica das técnicas de Rembrandt
investigadas ao longo do trabalho. Através dela, pode-se analisar de forma direta o
emprego da técnica de empasto, da construgao de texturas e da modelagem da luz e
sombra, elementos centrais no método de Rembrandt que foram cuidadosamente

adaptados no desenvolvimento desta obra.

A imagem serve como uma referéncia visual que sintetiza o processo técnico
descrito, demonstrando como os principios estudados foram implementados na
pratica contemporanea. Com base naimagem, € possivel avaliar a fidelidade a técnica
original e ao mesmo tempo identificar as nuances e adaptag¢des necessarias para sua

aplicagdo em um contexto atual.

Em resumo, a imagem da obra finalizada proporciona uma base concreta para
a analise critica do processo criativo, evidenciando a aplicacdo das técnicas de
Rembrandt de maneira técnica e precisa, e oferecendo uma perspectiva sobre os
resultados obtidos a partir do estudo aprofundado realizado.
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3.3.7 Analise critica da obra autoral: uma jornada de aprendizado e adaptagao

A obra O Beijo de Judas reflete um estudo atento a técnica de empasto de
Rembrandt, especialmente observado em seu Autorretrato aos 63 anos. O objetivo
era ir além da simples reproducao, buscando entender e aplicar a expressividade e a
profundidade que o mestre holandés alcangava com sua aplicagao generosa de tinta.
No entanto, o processo artistico enfrentou desafios que influenciaram o resultado,
oferecendo valiosas licdes sobre adaptacao e criatividade diante das adversidades.

A busca por materiais analogos aos utilizados por Rembrandt no século XVIi
revelou-se um obstaculo significativo. A disponibilidade limitada no mercado nacional,
somada aos custos proibitivos de importagao de tintas e pincéis especificos, impds a
necessidade de adaptacdo e exploragdo de alternativas. Essa busca por
equivaléncias, embora desafiadora, fomentou um olhar critico sobre a relagdo entre
materialidade e expressao artistica, instigando a pesquisa e o desenvolvimento de

solucdes criativas.

A restricdo temporal, uma realidade incontornavel na produgéo artistica,
também se apresentou como um desafio. A complexidade da técnica de empasto, que
demanda secagem completa entre as camadas de tinta, impds um ritmo de trabalho
que nem sempre se alinhava com o cronograma do projeto. Essa limitagdo, embora
frustrante, serviu como um lembrete da importancia do planejamento e da gestao do

tempo na pratica artistica, elementos cruciais para o sucesso de quaisquer projetos.

Apesar dos obstaculos, a obra O Beijjo de Judas apresenta-se como uma
interpretacao unica e razoavelmente bem-sucedida do episddio biblico. A técnica de
empasto, mesmo adaptada as limitacbes de materiais e tempo, confere a obra uma
intensidade perceptivel. As camadas de tinta, aplicadas com os pincéis disponiveis,
criam uma superficie texturizada que reflete a dramaticidade do encontro entre Judas
e Jesus, capturando de maneira adequada a angustia e o conflito interno dos

personagens.

A paleta de cores terrosas, inspirada na obra de Rembrandt, aprofunda a
atmosfera sombria e introspectiva da cena, enquanto a iluminacao direcionada realca
a expressao facial de Jesus, conferindo-lhe uma aura de serenidade e aceitagdo em

meio a traicdo. A composicao, cuidadosamente elaborada, conduz o olhar do
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observador através da narrativa, culminando no beijo — o gesto que sela o destino de

Jesus e desencadeia uma série de eventos que mudariam o curso da historia.

Em suma, a criagdo da obra autoral foi uma jornada de aprendizado e
superagao. As adversidades encontradas, longe de serem entraves, impulsionaram a
criatividade e a busca por solu¢des inovadoras. A obra resultante, embora ndo seja
uma réplica exata da técnica de Rembrandt, apresenta uma interpretacao auténtica e
expressiva do tema, enriquecida pelas nuances e desafios enfrentados durante o

processo criativo.

O desenvolvimento da pintura O Beijo de Judas demonstrou a viabilidade de
adaptar, em um contexto contemporaneo, os principios técnicos de Rembrandt, ainda
que com recursos materiais e prazos distintos dos utilizados pelo mestre holandés. A
metodologia aplicada evidenciou que a estruturagao rigorosa das etapas — escolha do
suporte, preparacédo do fundo a base de quartzo, esbogo, construcdo cromatica em
camadas, aplicagédo do empasto e ajustes finais — foi determinante para a obtencgéao
de um resultado expressivo e coerente com o objetivo do estudo. As dificuldades
enfrentadas, como a indisponibilidade de materiais historicos, a necessidade de
substituicbes cromaticas e as restricdes de tempo, ndo comprometeram a
compreensao e aplicagao pratica da técnica, mas estimularam solugdes criativas e
refinamento do processo experimental. A obra resultante sintetiza este percurso,
revelando que a técnica de empasto, mesmo reinterpretada, permanece um recurso
eficaz para potencializar a dramaticidade, a profundidade e a materialidade da pintura
a oleo, confirmando a relevancia do estudo técnico aplicado a pratica artistica

contemporanea

4 COMPARAGAO COM OUTRAS TECNICAS APLICADAS EM OBRAS
AUTORAIS ANTERIORES

O presente capitulo apresenta uma analise comparativa entre a obra autoral O
Beijo de Judas (2024 ) e produgdes artisticas anteriores — Estudo de Cabegas — Copia
do Autorretrato de 1659 (2015) e A Tristeza de Emily (2022). O obijetivo é identificar a
evolucdo técnica do processo pictérico, destacando a relacdo entre escolhas
materiais, métodos de aplicacdo e resultados visuais alcangados. A comparacao
estabelece um dialogo entre diferentes abordagens de pintura a déleo — técnica lisa,
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grisaille e empasto —, permitindo avaliar como a pesquisa sobre a pratica de
Rembrandt impactou a maturidade técnica e expressiva do trabalho autoral
contemporaneo. A analise baseia-se em critérios objetivos, como o suporte, a
preparacao da tela, a paleta cromatica, a textura superficial e 0 uso da luz e sombra,
buscando compreender as transformag¢des metodoldgicas que culminaram na

construcao da obra de 2024.

4.1 OBRA AUTORAL DE 2015: ESTUDO DE CABECAS — COPIA DO
AUTORRETRATO DE 1659, DE REMBRANDT

Na obra de 2015, o suporte empregado consistiu em uma tela de algodao de
dimensdes 25 x 30 cm, preparada com uma imprimagao de base laranja ocre. A paleta
cromatica utilizada abrangeu uma selegdo completa de pigmentos, incluindo branco
de titdnio, amarelo de cadmio limao, amarelo de cadmio médio, laranja de cadmio,
vermelho de cadmio, vermelho de Veneza, laca de garancga, terra de siena natural,
terra de siena queimada, azul cobalto e verde esmeralda. A técnica pictérica adotada
privilegiou uma aplicagéo suave e uniforme da tinta, resultando em uma superficie lisa
e polida, sem a utilizagdo de empastos ou da técnica de underpainting.

Figura 52: Obra de 2015: Cépia do Autorretrato, de 1659, de Rembrandt.

Identificacao da Obra

Titulo: Estudo de Cabecgas — Copia do Autorretrato,
de 1659, de Rembrandt

Técnica: Oleo sobre tela
Dimensao: 25 x 30 cm

Ano: 2015

Fonte: Autoria prépria. 2015.

A imagem acima, (Figura 52), foi inserida para ilustrar uma obra de 2015,
executada com uma técnica lisa, destacando o contraste com a pintura O Beijo de
Judas, de 2024, no qual foi aplicada a técnica de empasto. Embora a obra de 2015
seja uma copia do Autorretrato de 1659 de Rembrandt, a auséncia da técnica

empastada resulta em uma perda significativa de textura e tridimensionalidade,
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aspectos que sao cruciais para alcancar a expressividade e o dinamismo

caracteristicos das obras de Rembrandt.

4.1.1 Comparacao técnica entre Estudo de Cabecas (2015) e o Autorretrato de
1659 de Rembrandt

Ao realizar a Obra Estudo de Cabecas — Uma Cépia do Autorretrato de 1659,
de Rembrandt, realizada em 2015 (Figura 52), optou-se por uma técnica de pintura a
6leo de superficie lisa, sem o conhecimento aprofundado das técnicas e materiais
empregados pelo mestre holandés. A abordagem priorizou a aplicagao uniforme da
tinta, resultando em uma superficie polida, sem a presenca de empastos,
caracteristica distintiva da obra original (Figura 53). A auséncia de empastos implicou
na perda de textura e tridimensionalidade, elementos cruciais na expressividade e

dinamismo da obra de Rembrandt.

No autorretrato de 1659, Rembrandt utilizou técnicas avangadas, como o
empasto — aplicagao espessa da tinta para criar relevo e profundidade — e o esgrafiado
— técnica de arranhar a superficie da tinta ainda umida para adicionar detalhes
texturizados, como na area dos cabelos. A criteriosa selecdo de materiais, incluindo
pigmentos, consisténcia das tintas e ferramentas, foi fundamental para alcangar os
efeitos desejados. A técnica de pittura macchia, com a aplicagdo de camadas
sobrepostas de tinta, conferiu a superficie da pintura uma complexidade ausente na
copia de 2015.

A decisao de ndo empregar esses métodos e materiais especificos na época
limitou o resultado da cépia, que n&o possui a mesma profundidade e realismo da obra
original. O contraste evidencia a importancia do conhecimento técnico e da escolha
dos materiais na pintura a 6leo, elementos que influenciam diretamente a qualidade

da obra.

No caso de Rembrandt, o empasto ndo era apenas uma escolha estética, mas
uma ferramenta para criar efeitos de luz e sombra com precisdo e dramaticidade,
aumentando a sensacao de volume e realismo. A aplicacao de tinta espessa em areas

estratégicas permitia capturar e manipular a luz de maneira unica.
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A técnica de Rembrandt envolvia uma profunda compreensao dos materiais e
de como eles interagiam em camadas, resultando em uma superficie pictérica rica e
vibrante. A escolha de pigmentos especificos e a forma de misturar e aplicar a tinta
criavam uma gama de efeitos visuais, desde a transparéncia sutil até a opacidade
densa. A pittura macchia acrescentava complexidade, com a criagdo de manchas de

cor trabalhadas em camadas subsequentes.

A comparacéo entre a copia de 2015 e o autorretrato original ilustra n&o apenas
uma diferenga de técnica, mas também de abordagem e compreensao da pintura a
6leo. Rembrandt dominava ndo apenas a aplicacdo da tinta, mas também o
comportamento dos materiais ao longo do tempo, prevendo como sua obra se
transformaria com a secagem e o envelhecimento. Essa maestria foi compreendida
em profundidade neste trabalho, abrindo caminho para uma evolugdo na pratica
artistica e na aplicacdo da técnica de empasto em obras contemporaneas, ainda em

desenvolvimento, conforme explorado neste estudo.

Figura 53: Detalhes da obra Autorretrato, de 1659, de Rembrandt.
' H

Fonte: Google Arts & Culture. Self-Prtrait— Rembrandt van Rijn. [s.d.].

A Figura 53 apresenta detalhes do Autorretrato de 1659, de Rembrandt,
evidenciando a complexidade da superficie pictérica, rica em empastos e texturas,
especialmente na area dos cabelos, criados com a técnica do esgrafiado. O
chiaroscuro acentuado e a pincelada expressiva, caracteristicas marcantes da obra,
contrastam com a superficie lisa da copia de 2015, revelando a maestria técnica de
Rembrandt na aplicagao da tinta.
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4.1.2. Comparacao técnica entre Estudo de Cabecgas (2015) e O Beijo de Judas
(2024)

4.1.2.1 Analise comparativa da obra Estudo de Cabecas (2015)

A obra, apesar de buscar reproduzir o Autorretrato de 1659 de Rembrandt,
apresenta uma superficie pictorica significativamente mais lisa e uniforme,
evidenciando a auséncia da técnica de empasto, caracteristica marcante do mestre
holandés. A aplicacdo da tinta em camadas finas e uniformes, embora demonstre
habilidade técnica na reproducao das cores e formas, resulta em uma perda da textura
e da tridimensionalidade presentes na obra original. A paleta de cores, embora
completa e vibrante, ndo explora as nuances e a profundidade alcangadas por
Rembrandt através da sobreposi¢do de camadas e do uso de pigmentos especificos.
A pincelada suave e controlada, embora eficaz na representacao dos detalhes, nao

transmite a energia e a espontaneidade caracteristicas da obra original.

4.1.2.2 Analise comparativa da obra O Beijo de Judas (2024)

Em contraste, a obra de 2024 demonstra uma exploragdo mais profunda da
técnica de empasto, buscando replicar a expressividade e a dramaticidade presentes
nas obras de Rembrandt. A aplicacao da tinta em camadas espessas e texturizadas,
aliada a preparagao da tela com um fundo arenoso marrom, cria uma superficie
pictdrica rica em nuances e relevos, conferindo a obra uma tridimensionalidade e um
dinamismo ausentes na obra de 2015. A paleta de cores terrosa, embora restrita, €
utilizada objetivando criar contrastes e profundidade, explorando a transparéncia e a
opacidade dos pigmentos para alcancar efeitos de luz e sombra marcantes. A
pincelada, mais solta e expressiva, contribui para a atmosfera dramatica da cena,

transmitindo a intensidade emocional do momento retratado.

Em suma: A comparacdo entre as duas obras revela uma evolugdo na
compreensao e aplicacdo das técnicas de Rembrandt. Enquanto a obra de 2015
prioriza a reprodugédo fiel das cores e formas, a obra de 2024 busca capturar a
esséncia da técnica de empasto, explorando a textura, a luz e a sombra para criar
uma obra com maior expressividade e profundidade emocional. Essa evolucdo

demonstra ndo apenas um aprimoramento técnico, mas também uma maturidade
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artistica que busca ir além da mera representacao, explorando as possibilidades da

pintura a 6leo para transmitir emocdes e criar uma experiéncia visual impactante.
4.2 OBRA AUTORAL DE 2022: A TRISTEZA DE EMILY

O presente trabalho foi executado sobre uma tela de algodao de dimensdes 20
cm x 30 cm, preparada com uma base de imprimacdo branca. A paleta cromatica
empregada, predominantemente terrosa, foi enriquecida a posteriori com a
incorporacgao do azul ultramar e do carmesim de alizarina, utilizados especificamente
na execucao das velaturas. O processo pictérico foi iniciado com a aplicagdo da
técnica de grisaille, que consiste na constru¢cdo de um esbogo monocromatico
utilizando preto de marfim e branco de titanio, resultando em uma gradacao sutil de
tons cinzas, tanto neutros quanto acastanhados. Sobre essa base, as camadas
subsequentes de cor foram elaboradas através da aplicacao de velaturas, conferindo
a obra um acabamento de notavel lisura e uniformidade.

Figura 54: Obra: A Tristeza de Emily.

Identificacao da Obra

Titulo de Obra: A Tristeza de Emily
Técnica: Oleo sobre tela
Dimenséo: 20 x 30 cm

Ano: 2022

Fonte: Autoria Propria. 2022.

A imagem acima, (Figura 54), foi inserida para ilustrar uma obra realizada em
2022, utilizando uma técnica lisa com subpintura em grisaille, com o propdsito de
contrasta-la com a obra O Beijjo de Judas, de 2024, que emprega a técnica de
empasto. A técnica de grisaille, caracterizada pela criagcdo de imagens
monocromaticas em tons de cinza, é notavel por sua capacidade de modelar volumes

e capturar sutilezas tonais, conferindo a pintura uma qualidade escultérica e uma
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precisdo na gradagao de luz e sombra. Contudo, ao ser comparada com a técnica
empastada de Rembrandt, que é marcada pela aplicacdo espessa e texturizada da
tinta, observa-se um resultado substancialmente distinto. Enquanto a grisaille oferece
um efeito mais contido e delicado, focado na transicao suave entre luz e sombra, a
técnica de empasto proporciona uma tridimensionalidade tatil e uma riqueza de textura
que intensificam o drama visual, tornando a superficie da pintura vibrante e quase

palpavel.
4.2.1 Construgao da técnica de grisaille em: A Tristeza de Emily

A sequéncia de imagens ilustra o processo de constru¢ao da técnica de grisaille
na obra A Tristeza de Emily. A partir de um esbogo inicial em linhas, foram aplicadas
camadas monocromaticas em tons de cinza, utilizando as tonalidades de preto de
marfim e branco de titanio. Este procedimento visou a modelagem precisa das formas
e a definicdo das areas de luz e sombra. Posteriormente, a grisaille foi complementada
por finas camadas de velatura, que adicionaram as cores de forma sutil, enriquecendo

a tridimensionalidade e a profundidade emocional da figura retratada.

Figura 55: Obra de 2022: construg¢éo da técnica de grisaille.

Fonte: Autoria prépria. 2022.

As imagens em sequéncia, acima, (Figura 55), foram inseridas para demonstrar
visualmente o processo de construgao da técnica de grisaille na obra A Tristeza de
Emily, evidenciando as etapas de desenvolvimento da pintura e a aplicagdo gradual
das velaturas, que conferem profundidade e realismo a composicao final.
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4.2.2 Comparacao técnica entre A Tristeza de Emily (2022) e O Beijo de Judas
(2024)

4.2.2.1 Analise comparativa da obra A Tristeza de Emily (2022)

A obra demonstra um dominio da técnica de grisaille, com uma aplicagao
meticulosa de camadas monocromaticas em tons de cinza que constroem a forma e
o volume da figura com precisdo. A utilizagdo de velaturas sobre essa base
monocromatica resulta em uma superficie lisa e uniforme, com transicoes tonais sutis
e delicadas. Essa técnica confere a obra uma atmosfera de serenidade e
introspecgéo, realgando a expressdo melancolica da personagem retratada. A paleta
de cores, embora predominantemente terrosa, é enriquecida com a aplicagdo de azul
ultramar e carmesim de alizarina nas velaturas, adicionando nuances cromaticas que

intensificam a profundidade emocional da obra.

4.2.2.2 Analise comparativa da obra O Beijo de Judas (2024)

Em contrapartida, explora a técnica de empasto, caracteristica marcante de
Rembrandt, com uma aplicagdo vigorosa de tinta em camadas espessas e
texturizadas. A preparagao da tela com um fundo arenoso marrom contribui para a
criacdo de uma superficie rugosa e irregular, que interage com a luz de forma
dindmica, realgando os volumes e as sombras. A paleta de cores terrosa, restrita e
sem a presencga de azul, intensifica a dramaticidade da cena, criando uma atmosfera
densa e carregada de emocao. A utilizagado de cores vibrantes, como o stil de grain
amarelo e o carmim permanente, em combinacdo com a técnica de empasto, resulta

em uma obra com forte impacto visual e expressividade.

Ambas as obras, embora executadas com técnicas distintas, demonstram um
profundo conhecimento da pintura a 6leo e a busca por uma expressao artistica
auténtica. A escolha entre a técnica de grisaille e o empasto reflete diferentes
intencdes e sensibilidades artisticas. A grisaille, com sua precisao e sutileza, privilegia
a representacéo da forma e a gradacgao tonal, enquanto o empasto, com sua textura
e expressividade, busca capturar a intensidade emocional e a dramaticidade da cena.

A utilizacao de diferentes paletas de cores, uma mais ampla e vibrante na obra de
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2022 e outra mais restrita e terrosa na obra de 2024, reforga a individualidade e a

expressividade de cada trabalho.

Em suma, a andlise comparativa entre A Tristeza de Emily e O Bejjo de Judas
revela a riqueza e a diversidade da pintura a 6leo. Ambas as obras, embora distintas
em suas técnicas e paletas de cores, demonstram a capacidade do artista de explorar
diferentes abordagens para alcancar resultados expressivos e impactantes. A escolha
entre a grisaille e o empasto, assim como a definicdo da paleta cromatica, séo
decisoes artisticas que refletem a intengao e a sensibilidade do pintor, resultando em

obras unicas e singulares

A comparacgao entre as trés obras evidencia um percurso de aprimoramento
técnico e conceitual, marcado pela transicido de métodos mais convencionais de
pintura lisa e grisaille para a adogao da técnica de empasto inspirada em Rembrandt.
A obra de 2015, embora fiel em termos de cor e forma, demonstra limitacdo na
expressividade e tridimensionalidade, atributos diretamente relacionados a auséncia
de camadas espessas e texturizadas. Em 2022, a técnica de grisaille introduziu maior
rigor na modelagem tonal, permitindo uma gradacédo mais precisa da luz e da sombra,
porém ainda mantendo uma superficie polida e de acabamento suave. Ja em 2024, a
pesquisa aprofundada dos métodos de Rembrandt, aliada ao uso do fundo arenoso e
da aplicagao vigorosa da tinta, resultou em uma obra com maior densidade material,
dramaticidade e impacto visual. Assim, a evolu¢cao observada reflete ndo apenas um
ganho técnico, mas também uma consolidagao da linguagem pictoérica, fundamentada
na compreensdo da materialidade da tinta a 6leo e de sua interagdo com a luz,
contribuindo para a construcdo de uma expressividade mais proxima a tradigao

rembrandtiana.
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5 METODOLOGIA

De acordo com Gil (2008), a pesquisa pode ser entendida como um
procedimento racional e sistematico que tem como objetivo proporcionar respostas
aos problemas que séo propostos. A pesquisa é essencial para o desenvolvimento do
conhecimento em diversas areas, pois, por meio dela, é possivel explorar novas
ideias, confirmar teorias existentes e criar solugdes para problemas complexos. Gil
destaca que a pesquisa deve ser conduzida com rigor metodolégico, o que envolve a
coleta, analise e interpretacdo de dados de maneira objetiva e organizada. Este
processo sistematico e critico € fundamental para garantir a validade e a confiabilidade
dos resultados obtidos, contribuindo assim para o avancgo cientifico e tecnolégico em
diversos campos do saber.

A metodologia adotada neste Trabalho de Conclusdo de Curso envolve uma
combinacgao de pesquisa tedrica e pratica, focada na analise e aplicagao da técnica
de empasto utilizada por Rembrandt no seu Autorretrato aos 63 anos. O estudo se

divide em duas etapas principais:

A primeira fase consiste em uma extensa revisao bibliografica sobre as técnicas
de pintura de Rembrandt, com énfase na técnica de empasto. Foram consultadas
fontes primarias e secundarias, incluindo livros, artigos cientificos, que abordam os
materiais e métodos utilizados pelo artista. Esta revisdo inclui pesquisas sobre
analises quimicas dos pigmentos, analise de estrutura de camadas da pintura e

estudos histéricos sobre as praticas artisticas do periodo tardio de Rembrandt.

Documentos e relatérios de analises cientificas realizadas por instituicbes como
a National Gallery de Londres (s.d.) e a Rembrandt Research Project Fundation (s.d.),
foram fundamentais para compreender a composi¢cdo dos materiais e a técnica

utilizada por Rembrandt.

Com base nas informacgdes tedricas, foram selecionados e preparados
materiais de pintura contemporaneos que se assemelham aos utilizados por
Rembrandt. Isso inclui a escolha de pigmentos equivalentes aos historicos, oleos,

ferramentas e superficies de pintura.
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A técnica foi aplicada em uma obra autoral, buscando replicar os métodos de
Rembrandt. O processo foi documentado em detalhes, desde a preparacao da paleta
de cores até a construcdo da pintura em camadas. A atencao especial foi dada aos

efeitos de luz e sombra caracteristicos do mestre holandés.

A obra resultante foi analisada em termos de fidelidade as técnicas de
Rembrandt e eficacia da adaptacdo de seus métodos a materiais modernos. Esta
analise incluiu a identificacdo dos desafios encontrados e as solugdes desenvolvidas
para superar as dificuldades na replicacdo da técnica de empasto com materiais

contemporaneos.

Foram utilizados diversos tipos de pincéis e espatulas, além de ferramentas
auxiliares como paletas de vidro e blocos de papel paleta descartavel. A escolha dos
pincéis, por exemplo, foi baseada em sua capacidade de deixar marcas de textura e
na variedade de cerdas, que incluiram pelos de porco e mangusto sintético, e estes

foram essenciais para aplicagao da técnica de empasto.

A técnica fundamental para garantir um bom resultado na pesquisa foi a
aplicagao da técnica de empasto, que consiste na aplicacdo de tinta em camadas
espessas para criar textura e profundidade. Essa técnica foi utilizada por Rembrandt
em seu Autorretrato aos 63 anos e replicada no trabalho, buscando reproduzir os

efeitos de luz, sombra e volume caracteristicos da obra do mestre holandés.

Embora a superficie arenosa marrom tenha sido importante para simular a
textura da tela utilizada por Rembrandt e influenciar a absorgao da tinta, a técnica de
empasto foi a chave para alcancar os resultados desejados em termos de
expressividade e tridimensionalidade. A aplicagao da tinta em camadas espessas,
com pinceladas gestuais e o uso de diferentes ferramentas, permitiu criar uma
superficie rica em texturas, que interagiu com a luz de forma unica, realgando os

volumes e a profundidade da pintura.

Essa superficie arenosa, embora relevante, foi um meio para alcancar o
objetivo principal, que era replicar a técnica de empasto de Rembrandt e explorar suas
possibilidades expressivas na obra autoral. Portanto, a técnica de empasto foi a base

fundamental para o sucesso da pesquisa, permitindo a criacdo de uma obra com
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caracteristicas semelhantes as do mestre holandés, adaptadas aos materiais e ao

contexto contemporaneo.

Este procedimento metodoldgico visa proporcionar uma compreensao profunda
e aplicada da técnica de empasto de Rembrandt, contribuindo para o desenvolvimento
artistico contemporaneo através da experimentacéo pratica e da analise critica dos

resultados obtidos.
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6 ANALISE DOS RESULTADOS

Esta sec¢ao visa detalhar os resultados obtidos na pesquisa sobre a aplicacéo
da técnica de empasto de Rembrandt em uma obra autoral contemporanea. A analise
envolve a avaliacido da fidelidade técnica, os desafios enfrentados, as solucdes

desenvolvidas e a importancia dos resultados no contexto da pratica pictorica.

A metodologia adotada combina pesquisa tedrica e pratica, iniciando com uma
revisao bibliografica extensa sobre as técnicas de Rembrandt, seguida da aplicagao
pratica dessas técnicas em uma obra autoral, baseando-se na pesquisa pratica da
técnica de Rembrandt, de Luis Borrero (2021). A revisdo de literatura envolveu a
analise de fontes primarias e secundarias, enquanto a pratica focou na preparacao

dos materiais e na aplicagao da técnica de empasto.

A amostragem consiste em uma obra de autoria propria contemporanea criada
com base na técnica de empasto observada no Autorretrato aos 63 anos, de
Rembrandt. Esta obra intitulada O Bejjo de Judas foi comparada com outras duas
pinturas autorais previamente executadas com técnicas diferentes, visando investigar

a influéncia da técnica de empasto na expressao artistica.

Os dados foram coletados a partir da aplicacao pratica da técnica de empasto
em uma tela preparada com fundo de quartzo. Foram utilizados pigmentos modernos
relativamente equivalentes aos histéricos. A obra resultante foi documentada em cada

etapa, desde a preparacgao da superficie até a aplicacao final da tinta.

A observacdo dos dados revelou que a técnica de empasto permitiu a criacéo
de texturas ricas e profundidade visual na obra. A interacdo da luz com a superficie
texturizada realgou os volumes e sombras, proporcionando um efeito tridimensional

satisfatoria.

A técnica de empasto de Rembrandt foi compreendida e aplicada de forma
relativamente eficaz utilizando materiais contemporaneos. A comparagao entre as
obras mostrou que a técnica de empasto adiciona uma expressividade e profundidade

unicas a pintura.

Os desafios na replicacdo da técnica foram identificados, e solugdes criativas

foram desenvolvidas para supera-los. O destaque da analise é a confirmagao de que
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a técnica de empasto de Rembrandt, mesmo adaptada com materiais modernos,
mantém sua capacidade de criar obras visualmente expressivas. A técnica contribui
significativamente para a expressao artistica e pode ser uma valiosa adigcdo ao

repertorio de técnicas dos artistas contemporaneos.

Conclui-se que a técnica de empasto de Rembrandt, adaptada aos materiais
modernos, pode enriquecer a pintura, proporcionando profundidade e textura unicas.
Sugere-se que artistas e pesquisadores continuem a explorar esta técnica,
adaptando-a a novas formas de expressdo e inovando a partir dos métodos
tradicionais. Essa analise dos resultados reafirma a importadncia do estudo das
técnicas classicas para enriquecer a pratica artistica, estabelecendo um dialogo

frutifero entre tradicdo e inovacéo.
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7 CONCLUSAO

O presente estudo, centrado na analise e aplicacdo da técnica de empasto de
Rembrandt em uma obra autoral contemporanea, desvendou os desafios e as
possibilidades inerentes a recriacdo de técnicas histéricas com materiais modernos.
A pesquisa, fundamentada em uma revisao bibliografica abrangente e na aplicagao
pratica da técnica, revelou a importancia da compreensio profunda dos materiais e
meétodos utilizados por Rembrandt para alcancar a expressividade e a profundidade

caracteristicas de sua obra.

A analise da obra resultante, O Bejjo de Judas, em comparagao com outras
duas pinturas autorais, evidenciou a influéncia da técnica de empasto na expressao
artistica. A aplicacdo de camadas espessas de tinta, aliada a preparacao da tela com
fundo arenoso marrom (fundo de quartzo), conferiu a obra uma textura rica e uma
profundidade visual notaveis. A utilizagao de pigmentos modernos equivalentes aos
histéricos, embora com algumas limitagdes, demonstrou ser uma alternativa viavel

para a recriagao da paleta de cores de Rembrandt.

Os desafios enfrentados durante a pesquisa, como a disponibilidade limitada
de materiais e a restricdo de tempo, impulsionaram a busca por solugdes criativas e
adaptagdes na técnica. A necessidade de substituir pigmentos histéricos por
equivalentes modernos e de encontrar pincéis adequados para a técnica de empasto

exigiu um olhar critico e uma abordagem flexivel.

Apesar das adversidades, os resultados obtidos demonstram que a técnica de
empasto de Rembrandt, mesmo adaptada aos materiais modernos, mantém sua
capacidade de criar obras visualmente expressivas e com profundidade emocional. A
textura, a luminosidade e a tridimensionalidade alcancadas através da aplicagao da
tinta em camadas espessas e do uso de diferentes ferramentas, como pincéis e

espatulas, evidenciam a versatilidade e a atemporalidade da técnica.

Este estudo contribui para a pratica da pintura ao oferecer uma analise
especifica da técnica de empasto de Rembrandt e sua aplicagdo em uma obra autoral
contemporanea. A pesquisa aborda o conhecimento sobre os materiais e métodos

utilizados pelo mestre holandés, fornecendo informacgdes relevantes para artistas e
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estudantes de arte interessados em explorar a técnica de empasto em suas proprias

producdes.

Para pesquisas futuras, sugere-se a exploracao de diferentes combinacgdes de
pigmentos modernos para alcangar uma maior fidelidade a paleta de Rembrandt. A
utilizacdo de diferentes tipos de materiais na preparagao do fundo da tela também

pode ser investigada, visando aprimorar a textura e a absorgao da tinta.

Em suma, este estudo demonstra que a técnica de empasto de Rembrandt,
mesmo adaptada aos materiais modernos, enriquece a pintura contemporanea,
conferindo profundidade, textura e expressividade unicas as obras. A pesquisa abre
caminho para novas investigacdes, tanto tedricas quanto praticas, sobre as
possibilidades de aplicacdo da técnica do mestre holandés na pratica artistica,
incentivando um dialogo proficuo entre tradicdo e inovagéo. A riqueza de material
académico disponivel sobre o tema, como as pesquisas da National Gallery de
Londres [s.d] e 0 Rembrandt Research Project Foundation-RRP [s.d.], oferecem um

vasto campo para aprofundar esse conhecimento.
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