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O criar s6 pode ser visto num sentido global,
como um agir integrado em um viver humano. De
fato, criar e viver se interligam.

(OSTROWER, 1978, p.05)



RESUMO

Esse trabalho trata de uma série de 6 pinturas cujo tema, a representacdo de objetos
cotidianos, dialoga com os conceitos da arte como formatividade, instituidos pelo filsofo
italiano Luigi Pareyson. Para estabelecer relacGes entre o processo artistico e estes conceitos
tedricos apresento um estudo sobre a obra do artista italiano Giorgio Morandi, a qual conecto
meu trabalho pratico. O processo utilizado e formas de compor também sdo abordados ao
longo do trabalho, que me leva a conclusdo de que a pintura ndo é mera representacdo da
experiéncia vivida, do real. O objetivo do artista ndo é captar o real, mas transpor para a tela
sua percepcdo do mundo, munido dos elementos que constituem a linguagem pictorica e dos
pensamentos e sentimentos que o cativam.



SUMARIO

INTRODUCAO

1. A INFLUENCIA DE GIORGIO MORANDI

2. REFLEXOES ACERCA DA FORMA DOS OBJETOS
REPRESENTADOS E DA PINTURA

3. 0 PROCESSO DE CONSTRUCAO

3.1 ETAPAS DO PROCESSO

3.2 CONSTRUCAO DOS TRABALHOS

CONCLUSAO

REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

08
12
15

16
17
23
29
30



INTRODUCAO

“Um quadro ndo é um duplo da realidade, é um signo. Existe, por um lado, o
universo com seus mil espetaculos; diante desse universo, hd o homem, que
nunca esta imovel frente a ele. E possivel extrair desse espetaculo alguns
elementos caracteristicos e integra-los a uma imagem ndo representativa,
mas sugestiva. O que esté na tela plastica ndo € nem o real, nem o pensado, é
um signo, isto é, um sistema de linhas e de manchas intermediérias que
permite o intérprete, que deixa o artista atrair a atencdo do espectador para
um ponto do espetaculo eternamente mével do universo.”

(FRANCASTEL, 1990, p.38)

O meu interesse pelos objetos cotidianos surgiu apds uma série de fotografias tiradas
em 2012, quando me voltei principalmente para as questdes plasticas da pintura, deixando o
interesse no motivo em segundo plano. Os objetos escolhidos como foco da pesquisa plastica
foram objetos simples, arrumados em composi¢cdes que levavam em conta o0 entorno e a
cromaticidade do ambiente. Lancei mdo da fotografia para compreender melhor o campo
plastico que eu estava investigando, buscando um recorte especifico. Sentia que, com a ajuda
da lente, meu olhar percorria o objeto de forma critica, avaliando as formas, a luz, o espaco, a

cor.

Figﬁra 1 Figura 2 )
Foto, Funil Foto, Xicaras
2012 2012



Figura 3
Foto, Xicaras
2012

Neste sentido, a fotografia - que constitui parte do processo de criacdo das pinturas,
embora minha busca ndo esteja diretamente relacionada as questdes fotogréficas -
desempenhou um papel muito importante no trabalho, pois possibilitou uma série de
enguadramentos que eu ndo poderia compreender se ndo estivesse observando posteriormente
um conjunto de imagens. Foi buscando dar coeréncia a esse conjunto que pude perceber o que
deveria investigar de fato. A partir das fotos pude selecionar, entdo, o que mais me chamou a

atencdo em termos de enquadramento e objetos (figuras 1, 2 e 3).

Figura 4 Figura 5
Foto, Banana Foto, Caixotes
2013 2013
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Figura 6
Foto, Caixotes
2013

Em 2013, comecei entdo uma nova série que conta com aproximadamente 200
fotografias (da qual fazem parte as figuras 4, 5 e 6), até chegar finalmente a uma selecéo de
seis imagens especificas.

As minhas preocupacdes com o fazer manual da pintura me levaram a pesquisar 0s
conceitos de Luigi Pareyson (tedrico italiano, 1918-1991) abordados no livro Os Problemas
da Estética (PAREYSON, 2001), em que o autor discorre sobre o fazer artistico:

“(...) se afirmar a inseparabilidade de forma e contetdo do ponto de vista da
forma, vé-se como os dois processos sdo simultaneos, ou melhor,
coessenciais, ou melhor ainda, coincidentes: na arte, expressividade e
produtividade coincidem. Ha arte, quando o exprimir apresenta-se como um
fazer e o fazer é, a0 mesmo tempo, um exprimir, quando a formagdo de um
contetdo tem lugar como formacdo de uma matéria e a formagdo de uma

matéria tem o sentido da formacgdo de um contetdo.”
( PAREYSON, 2001, p.61-62 )

De acordo com Pareyson, a obra de arte é em primeira instancia matéria formada,
objeto fisico e sensivel. Assim, a inseparabilidade de forma e contetudo se faz verdadeira
apenas do ponto de vista da forma. No ambito da pintura, podemos dizer que a matéria
formada constitui a prépria pintura; e a pintura, constitui um processo, um fazer artistico. No

decorrer deste processo, a expressividade da forma e a formacao do contetdo coincidem.

Foi através das obras de Giorgio Morandi (Italia, 1890-1964) que compreendi mais
plenamente as palavras de Pareyson. Pude perceber como o0s elementos plasticos nas
naturezas mortas de Morandi conversam com questdes nao téo plasticas, como a sutileza e a

simplicidade das coisas e dos objetos.
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Figura 7 o Figura 8
Natura morta, Giorgio Morandi Natura morta, Giorgio Morandi
1938 1948

Comecei a pesquisar mais a fundo as pinturas e o processo do artista, até que encontrei
0 que mais me chamava a atencdo em sua obra: a concepcdo do espaco e a configuracédo da

luz sobre as superficies dos objetos, algo que esta intimamente ligado a questéo da cor.

A partir disso, pude definir qual seria a minha linha de pesquisa e foi entdo que me

propus a desenvolver o presente trabalho.

O que comecou com um estudo dos elementos formais da pintura a partir de
composigdes de objetos cotidianos e diferentes enquadramentos desses objetos, transformou-
se num estudo mais aprofundado das relagGes entre a forma como estes objetos estdo sendo
apresentados e a intencionalidade da forma no que diz respeito ao contetdo expresso.

Optei por ndo trabalhar com muita énfase as fotografias no que se refere a cor, pois
meus estudos foram voltados para as variages da cor num contexto cromatico regido pelos
tons dessaturados. A saturagdo da cor, nesse caso, exerce a principal agdo compositiva. Acho
importante frisar como a pesquisa sobre a obra de Morandi foi essencial para a conclusao e

compreensdo desses elementos em meu trabalho.
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1. A INFLUENCIA DE GIORGIO MORANDI

A escolha pelos objetos cotidianos em si ja anunciava um certo gosto pelo tema
natureza-morta e assim voltei minha pesquisa para artistas que se dedicaram a este género de

pintura.

Os objetos sdo representados na pintura desde a Idade Média, mas durante muito
tempo estiveram meramente associados a simbolismos religiosos e mitoldgicos. No final do
século XIX e inicio do século XX, as pinturas de naturezas-mortas ganharam um outro
aspecto, em que tinham muito mais a dizer quanto a propria pintura do que a algo exterior a
ela. Podemos observar na producdo artistica que compreende este periodo um esvaziamento
do contetido simbdlico e literario dos objetos representados em funcdo de uma nova maneira

de se ver e pensar a pintura.

Giorgio Morandi viveu intensamente estas transformacdes, tanto que em toda sua obra

podemos observar diferentes experimentacgdes de estilo, temas e conteddos.

"(...)Morandi v& uma espécie de alfabeto visual que permite expressar o
mundo visivel que permanece vedado a linguagem. Os fundamentos desse
mundo visivel, os Unicos que lhe interessam sem que veja neles algo como
uma norma inabalavel de trabalho artistico, sdo para Morandi a forma, as
cores, 0 espaco e a luz.!

Forma, cor, espaco e luz sdo portanto, os temas de suas séries. Onde, em sua
série que tem um determinado grupo de recipientes como nucleo, as
possibilidades de expressdo se tornam apreensiveis através da variagdo da
posicdo dos recipientes, através de sua complementacdo ou reducdo, através
da variacdo da visibilidade, e finalmente da variagéo da luz, isso acontece na
complementaridade indissoltvel de forma, cor, espago e luz."

(GROWE, 2003, p.174)
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Figura 9 Figura 10
Natura morta, Giorgio Morandi Natura morta, Giorgio Morandi
1958 1962

L Aqui o autor faz referéncia a uma citagdo de Lamberto Vitali, L'opera grafica di Giorgio Morandi, p.97 [uma

formuta compositiva]
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Em sua obra Morandi mostra-se decididamente comprometido com o estudo dos
elementos formais da pintura. Nos dois estudos acima (figuras 9 e 10) podemos observar a
questdo da linha, que confere os contornos dos objetos e os limites dos planos horizontal e
vertical, aléem dos valores que da mesma forma delimitam as figuras e estabelecem uma
ordenacdo dos planos. Aqui esta evidente a questdo espacial no estudo do artista através da
justaposicdo dos objetos. Logo podemos perceber que ndo se trata da pura e simples
representacdo, mas da compreensdo da forma que se traduz do mundo visivel para a tela
plastica.

A perspectiva linear € pouco ou quase nada presente na obra de Morandi, como vimos
em seus estudos, 0s quais beiram o abstrato. Figura e fundo nem sempre sdao facilmente
reconhecidos como coisas distintas, pois o artista propositadamente faz essa fusdo entre os
dois. Dado a isso, Bernhard Growe comenta em seu artigo a respeito do tratamento da luz nas

obras de Morandi:

“0 que, portanto, a luz traz para as naturezas-mortas de Morandi? Seus
efeitos ja foram descritos no que diz respeito a cor. Mas o espago também é
afetado. Sua estrutura ambivalente é confirmada e reforcada pelo contetido
luminoso do fundo. A forma também é fortemente modificada. A luz tende a
dissolver com intensidade a solidez dos objetos materiais. A claridade de
Morandi, um lumen supernaturale?, desmaterializa as coisas, fazendo com
que igualmente aparecam e desbotem na luz." (GROWE, 2003, p.177)

Figura 11 Figur_a 12_ _
Natura morta, Giorgio Morandi Natura morta, Giorgio Morandi
1963 1964

2 “Luz Sobrenatural”’, Latim.
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Podemos ver como a luz desempenha um papel fundamental na obra do artista. Pois,
além de acentuar os contornos que delimitam a figura (contraste tonal), a luminosidade que

perpassa a superficie dos objetos e do plano confere ao mesmo tempo unidade a obra.

Nas pinturas acima (figuras 11 e 12) é possivel ver o contexto cromatico criado pelo
artista. As cores sdo dessaturadas pelo branco, eliminando grandes contrastes de cor, deixando

apenas sutis contrastes entre quentes e frios. Assim as cores trabalham em fungéo da luz.

Foi justamente a maneira como o artista trabalha tanto o espaco quanto a cor, em
funcéo da luz, o que mais me chamou a atencdo em sua obra. Assim, foi a partir desses

estudos que conduzi meu trabalho.

Optei pela quebra do contexto cromatico regente através da saturacdo da cor em
determinados pontos, como o proprio Morandi ja havia realizado estudos nesse sentido
(Figuras 13 e 14). Para mim, esta foi uma maneira de criar um contraponto que estabelecesse

didlogo com o todo.

Figura 13 Figura 14
Natura morta, Giorgio Morandi Natura morta, Giorgio Morandi
1957 1947
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2. REFLEXOES ACERCA DA FORMA DOS OBJETOS REPRESENTADOS E
DA PINTURA

Em Morandi, a questdo da forma agrega todos os outros valores. Dessa maneira, esta
diretamente relacionada a escolha dos objetos. Tanto a selecdo desses objetos, quanto a
colocacdo e ordenagcdo dos mesmos sdo realizadas de modo consciente e por vezes,
minucioso. Sabemos que isso se deve ao estudo dos fendmenos luminosos sobre a superficie
dos objetos. O objetivo do artista é, como ele proprio disse em 1957, exprimir plasticamente
suas impressdes do mundo:

"Exprimir o que ha na natureza, isto é, no mundo visivel, é o que mais me
interessa. (...) 0s sentimentos e as imagens suscitadas pelo mundo visivel,
que é mundo formal, sdo muito dificilmente exprimiveis, ou talvez
inexprimiveis com as palavras. Com efeito, sdo sentimentos que ndo tém
nenhuma relagdo, ou s6 tém uma muito indireta, com os afetos e com o0s

interesses cotidianos, ja que sdo determinados justamente pelas formas, pelas
cores, pelo espaco, pela luz.” (REVISTA USP n° 57, p.180)

A matéria enquanto forma, apreendida pelo artista, quer nos dizer que 0s objetos nédo
sdo mero pretexto. Esta percepcdo da forma se da através dos objetos, claro. Neste sentido,
podemos fazer uma relacdo da obra de Morandi com os conceitos de Pareyson acerca da arte
enquanto formatividade:

“(...) a obra de arte ¢ expressiva enquanto ¢ forma, isto &, organismo que
vive por conta propria e contém tudo quanto deve conter. (...) A forma é
expressiva enquanto o seu ser € um dizer, e ela ndo tanto tem quanto, antes €
um significado. De modo que se pode concluir que, em arte, o conceito de

expressao deriva o seu especial significado daquele de forma."
(PAREYSON, 2001, p.23)

A expressdo do artista € conferida no tratamento da forma que, por sua vez, tem muito
mais a dizer em termos de expressividade do que o0s objetos em si, como entes no mundo. O
artista ndo realca a visao real dos objetos, pelo contrério, atribui a eles novos significados, na

medida em que interpreta a forma.

Seguindo esta linha de pensamento, quando afirmo a simplicidade dos objetos
escolhidos para ponto de partida em meus trabalhos, estou me referindo as suas caracteristicas
formais e ndo a subjetividades ligadas & sua funcdo. Roland Barthes (Franga, 1915-1980)
atenta para esta questdo quando determina que o objeto € polissémico e seu significado pode

variar tanto de um individuo para outro, como de uma cultura a outra.
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3. O PROCESSO DE CONSTRUCAO

"O ser humano é por natureza um ser criativo. No ato de perceber, ele tenta
interpretar e, nesse interpretar, jA comeca a criar. Ndo existe um momento de
compreensao que ndo seja a0 mesmo tempo criagdo.”

(OSTROWER, 1988, p.167)

O processo de construcdo dos trabalhos pode ser divido em trés momentos. O
primeiro, diz respeito a construgdo do olhar. Trata-se da escolha dos objetos cotidianos e da
ordenacdo desses objetos, para que fosse dado o inicio do pensamento plastico acerca da
composicao dos elementos forma, cor, espaco e luz.

"Com sutileza cada vez mais apurada devemos tentar, deste modo, revelar a
relacdo da parte com o todo, para que possamos chegar a definicdo dos tipos
individuais de estilo, ndo apenas na forma do desenho, como também no
tratamento da luz e das cores. Compreenderemos, entdo, como uma
determinada concepcdo formal estd necessariamente ligada a uma certa
coloragdo e aos poucos entenderemos o complexo global das caracteristicas

pessoais de um estilo como a expressdo de um certo temperamento.”
(WOLFFLIN, 1996, p.9)

O segundo momento esta na execucdo da pintura. Desde os primeiros estudos até o
ultimo, quando finalmente pude estabelecer uma ordenagdo do pensamento plastico, mais
precisamente das relacGes cromaticas de harmonia entre os tons dessaturados e a quebra deste

ritmo dada pela saturacdo pontual da cor.

Por fim, o terceiro momento é quando ha a conscientizacdo desse processo. A partir
dessa consciéncia foi possivel compreender a pintura tanto como construcdo de um
pensamento plastico constituido dos elementos formais da linguagem pictérica, como também

expressividade conferida pelo temperamento do artista.
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3.1 ETAPAS DO PROCESSO

Escolha e composicao dos objetos

Como dito previamente, a escolha dos objetos foi feita pensando na questéo da forma.
Nas primeiras experiéncias trabalhei com alguns utensilios como xicaras, pratos, o funil,

talheres e outros. As cores, o formato e o material desses objetos chamaram minha atencéo.

Comecei com composic¢Oes clichés, ainda pensando nesses objetos dentro de sua
funcdo utilitaria. Em seguida, com o olhar mais agucado, obtive melhores resultados, pois

busquei observar a dindmica gerada pela luz sobre a superficie dos objetos, a cor e 0 vazio.

Nas figuras 1, 2, 3 e 4, trabalhei com os objetos centralizados e 0 vazio. Nos trés
primeiros, o branco é a cor que rege e harmoniza a composi¢do. No ultimo, o amarelo que

desempenha esse papel.

Nas experiéncias seguintes (figuras 5 e 6), optei por outras composi¢des em que ha o

recorte dos objetos, conferindo certa abstracédo a forma.

Fotografia

A fotografia me permitiu trabalhar com um grande nimero de composi¢des criadas a
partir dos objetos selecionados. Pude analisar cada foto dentro de um conjunto préprio. Foi

um exercicio que me beneficiou bastante na pintura, principalmente pela questdo do olhar.

Durante a pintura em si, tive a liberdade de alterar as composicdes criadas e de ndo me

ater totalmente a fotografia, pois meu interesse se mantinha na forma.
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Materiais

Figura 14 Figura 15

Além da tinta 6leo, utilizei como solvente a aguarras, da marca corfix e acrilex, e para
acelerar o processo de secagem da tinta, fiz uso do secante de cobalto. Nas camadas mais
gordas, utilizei o classico molho de velatura (6leo de linhaca polimerizado, solvente e do

secante de cobalto).

Trabalhei com os pincéis quadrados de cerda macia da marca tigre (figura 15).

Suporte
Utilizei telas prontas nos tamanhos 20x20cm, 30x30cm e 24x30cm. Escolhi trabalhar

com os formatos pequenos pelo intimismo que eles proporcionam. Acredito que isto

contribuiu com o tema e com a proposta do trabalho.

Estudos iniciais

Figura 16 Figura 17
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Figura 19

Figura 18

Os meus primeiros estudos na pintura ndo foram muito bem sucedidos, por dois
motivos essenciais: a tentativa de realizar as pinturas a la prima e a falta de um esquema
cromatico inicial. Nas figuras 16 e 18 € possivel observar a tentativa de modelar a figura a

partir de pinceladas carregadas com o branco logo nas primeiras camadas de tinta.

A gquestdo da cor ndo esta evidente nas figuras 16, 17 e 18. As cores variam tanto que
ndo se estabelece nenhuma relagdo compositiva entre elas, além do contraste entre quentes e
frios. Também tive dificuldade para lidar com a questdo da luz, os contrastes entre claro e

escuro ficaram muito acentuados, criando dindmicas que eu ndo pretendia.

A figura 19 € a que mais se aproximou do resultado esperado. A dessaturacdo da cor
pelo branco conferiu a harmonia que eu buscava e a auséncia de fortes contrastes tonais
possibilitou que a cor exercesse seu papel como principal acdo compositiva da obra. Foi a
partir desse estudo que pude definir qual seriam as cores com as quais eu iria trabalhar a partir

de entdo em minha paleta.
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Paleta

Figura 20

Do canto inferior esquerdo para o canto superior direito: Azul Cobalto (corfix), Azul
Ultramar (corfix), Laranja de Cadmio (corfix), Amarelo Ocre (corfix), Rose Madder (alizarin
lake) da windsor & newton, Cadmium Yellow Pale da Rowney Georgian e Branco de Titanio
(acrilex).

Trabalhei essencialmente com as cores primarias, dentre as quais escolhi dois tipos de
azul e dois amarelos, além de uma cor secundaria (Laranja de Cadmio) e o branco.

A partir dos meus estudos iniciais, comecei a experimentar as relacdes de cor entre os
tons dessaturados. Utilizei o amarelo ocre, o rose madder alizarin lake e o azul ultramar para
conseguir um neutro. A essa mistura, acrescentei diferentes quantidades de branco até obter
uma gama de tons dessaturados. Esses tons se aproximavam ora dos violetas, ora dos terrosos
e ora dos esverdeados.

Em seguida, fiz novas experiéncias utilizando o laranja de cddmio com o azul cobalto,
esperando obter uma variacdo de tons dessaturados com outro tipo de vibragdo. E fiz uso do
cadmium yellow pale principalmente nas &reas de maior saturagdo da cor, o escolhi por ser

um amarelo mais frio, que se saiu muito bem com os tons dessaturados pelo branco.
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Marcacéo e underpainting

Figura 21 Figura 22

Figura 23

Fiz a impressdo das fotografias selecionadas em tamanho A4. Entdo, com a paleta
definida e os materiais necessarios a mao, dei inicio a pintura. Nesta pintura, a marcacao
inicial foi feita com a mistura do azul cobalto e do laranja de cadmio bem dissolvidos, visando
a neutralidade entre complementares. Coloquei apenas as linhas compositivas e uma ou outra
mancha pensando o claro e escuro (figura 21).

Em seguida, como underpainting (figura 23), modelei a figura, delimitei os contornos
separando figura e fundo e defini as areas quentes e frias. Em alguns casos, esta underpainting
foi trabalhada a partir de pinceladas um pouco mais gordas e em outros casos deixei o fundo
da tela respirando.
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Transparéncia e opacidade

Figura 24

Apds terminar a underpainting, esperei que a pintura secasse de um dia para o outro
para conferir as camadas seguintes. As primeiras camadas de tinta foram feitas mais magras,
sem o0 Oleo de linhaga polimerizado. Apenas utilizei o secante de cobalto misturado ao

solvente.

Misturei as cores na paleta até obter a dessaturagdo da cor que eu queria. Esta foi feita,
ora a partir da mistura das trés cores primarias: amarelo ocre, alizarin e azul ultramar; ora a
partir do par de complementares: azul cobalto ou ultramar e laranja de cadmio. A
dessaturagdo com branco, em alguns casos, foi feita a partir da mistura das cores na paleta e

em outros, a partir de esbatimentos sobre a camada anterior ja seca.

Este processo estabeleceu um contexto cromatico regido pelos tons dessaturados,
conferindo harmonia tonal e cromética. Inicialmente ndo fiz uso do branco nas areas onde a
saturacdo da cor fosse atuar, estas mantiveram-se como underpainting durante quase todo o

processo.

Por fim trabalhei estas areas de saturacdo da cor e acrescentei velaturas em algumas
areas, onde pretendia acentuar a forma e aprofundar alguns tons.
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3.2 CONSTRUGCAO DOS TRABALHOS

"(...) por meio de ordenacdes, se objetiva um conteldo expressivo. A
forma converte a expressdo subjetiva em comunicacdo objetivada. Por

isso, o formar, o criar, € sempre um ordenar e comunicar.”
(OSTROWER 1978, p.24)

Natureza Morta com Xicaras #1

Figura 25

Natureza Morta com Xicaras #1 foi realizada sobre uma tela de 20x20cm. Achei que
seria interessante trabalhar com esta composic¢éo quase centralizada dentro de um formato
quadrado, por conta da forma do prato ao fundo, um semi-circulo, que une as duas figuras da
frente.

Aqui, comecei trabalhando com uma underpainting um pouco mais carregada a partir
da mistura do azul ultramar, o amarelo ocre e o alizarin. Deixei que a tela respirasse em
alguns pontos, principalmente no fundo.

Esperei que a underpainting secasse para entrar com uma mistura de laranja de
cadmio, azul ultramar e branco. Comecei com a tinta bem diluida e apliquei pinceladas largas,
deixando que a underpainting transparecesse. As areas mais claras da camada anterior
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esquentaram por conta do laranja de cddmio, entdo voltei com a mesma mistura um pouco

mais carregada de branco onde eu queria deixar os tons frios.

Em seguida, trabalhei com esbatimentos sobre a sombra das figuras, amenizando o
contraste tonal. Esperei a pintura secar novamente para poder voltar com os contornos ao
redor da figura da xicara branca por meio de velaturas. Ainda na figura da xicara branca,

trabalhei mais algumas camadas de esbatimentos para dar um volume sutil.

Ao mesmo tempo, comecei a trabalhar a area de saturacdo da cor com o azul ultramar
misturado ao laranja de cadmio, depois com o azul ultramar misturado com o azul cobalto nas
areas onde a luz atuava na superficie do objeto. Por fim, adicionei o branco a mistura de azul

ultramar e azul cobalto para acentuar a luz e o volume da forma.

Natureza Morta c/ Banana

Figura 26

Em Natureza Morta ¢/ Banana, optei pelo formato quadrado da tela, de 30x30cm, para
equilibrar a figura no centro. A figura exerce muita forca, dividindo a composicao ao meio,
gerando duas grandes areas.
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Trabalhei estas &reas a partir da mistura das cores priméarias amarelo ocre, rose
madder/alizarin lake e azul ultramar, adicionei também o branco. Aqui, trabalhei com o
branco ja desde o comeco. Na figura, a underpainting foi feita misturando o amarelo ocre e 0

cadmium yellow pale. Deixei que figura e fundo se misturassem em alguns pontos.

Esperei que a pintura secasse e voltei com a mistura das cores primarias, mas desta vez
acentuando os tons violaceos em alguns pontos e em outros, os tons alaranjados. Neste
trabalho a mancha teve mais participagéo que a linha e o desenho. Por fim, defini a luz sobre a
superficie do plano, misturei o branco, o amarelo ocre e o cadmium yellow pale, e trabalhei na

figura velaturas de cor, para acentuar o contraste figura e fundo.

Caixotes #1

Figura 27

Em “Caixotes #1”, comecei a trabalhar a underpainting com o cadmium yellow pale
sobre toda a superficie da tela (24x30cm). Depois da secagem desta camada, entrei com a
mistura de cores primarias, mas dessa vez no lugar do amarelo ocre, trabalhei com 0 mesmo
cadmium yellow pale. Utilizei pinceladas mais marcadas nessa underpainting, que
permaneceram aparentes mesmo apos a sobreposicao das camadas seguintes.
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Posteriormente, adicionei o branco a mistura das cores primarias sobre a camada
anterior nas areas de luz, delimitando as figuras através de contrastes tonais. Optei por manter
estas figuras na luz dissolvidas, dificultando a apreensdo da forma. Isso conversa diretamente

com as areas onde a pincelada marcada gera uma acdo mais agressiva.

Conclui trabalhando a area de saturacdo da cor com pinceladas mais carregadas de
tinta a partir da mistura do amarelo ocre com o cadmium yellow pale e, por fim, apliquei

velaturas sobre os tons amarelos.

Natureza Morta com Xicaras #2

Figura 28

Em Natureza Morta com Xicaras #2 segui 0 mesmo processo de construcao do
primeiro trabalho, Natureza Morta com Xicaras #1. Porém, nesse caso utilizei o azul cobalto

ao invés do azul utramar e ao final da pintura trabalhei os empastamentos de branco.

O tamanho da tela é de 24x30cm e a composicao do trabalho se da na horizontal.
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Caixotes #2

Figura 29

Em “Caixotes #2”, trabalhei com uma tela de 24x30cm. Segui o mesmo processo de
construgdo usado em Caixotes #1, com excegédo da substituicdo do cadmium yellow pale pelo
laranja de cadmio na underpainting e, consequentemente, na area de saturagéo da cor. O
laranja de cadmio esquentou toda a pintura, por isso, em algumas areas fiz uso de
esbatimentos. Por fim, adicionei uma mistura de azul ultramar, laranja de cadmio e branco em

alguns pontos.
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Natureza Morta com Funil

Figura 30

Em “Natureza Morta com Funil”, houve uma marcacao inicial seguida da
underpaiting, tal como nos outros trabalhos. Utilizei inicialmente a tinta bem dissolvida, ja
separando as areas quentes das frias, em seguida trabalhei a figura do funil.

Utilizei uma mistura de azul cobalto e laranja de cadmio na figura e posteriormente
acrescentei o branco, deixei que apenas a sombra permanecesse com a saturagdo da cor. No
fundo usei uma mistura das cores primarias, acentuando o amarelo ocre e o branco. Entéo as
areas onde ha maior concentracdo de branco ficaram frias, enquanto a sombra permaneceu

quente.
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4 CONCLUSAO

“O exprimir ¢ o dizer que ndo se resolvem no fazer ndo
sdo atividade artistica, nem pertencem ao conteldo da
arte; e o fazer que ndo seja a0 mesmo tempo um dizer
ndo atinge a arte, mas permanece confinado no oficio.
Precisamente por isso, na obra, fisicidade e
espiritualidade, significado e existéncia coincidem: na
obra de arte, ser e dizer, corpo e espirito sdo a mesma
coisa.” (PAREYSON, 2001, p.64)

A pintura, ao meu ver, s6 pode ser compreendida dentro de um fazer. Falar em
pinturas sem entrar no &mbito de sua construcdo pléstica seria demasiadamente superficial.

Ndo é possivel dissociar o fazer artistico do significado da obra.

A construcdo das seis pinturas que aqui apresento esteve durante todo o seu processo
voltado para o entendimento dos elementos formais da linguagem pictorica, na busca de um
contexto de harmonizacao tonal e cromatica. Até mesmo a quebra deste contexto tornou-se

para mim uma maneira de evidencia-lo ainda mais.

Busquei captar a harmonia e a sutileza na pintura através desse fazer. O fazer
representa um criar. Quando criamos, estamos relacionando, atribuindo significados e na

pintura estes significados, acredito eu, estdo contidos na forma.

Contudo, hd um processo de ressignificacdo infinito da obra, que é aberta, nunca
fechada em si mesma. Para o espectador surgem outras interpretacdes sobre as quais ndo cabe

ao artista fazer recriminacdes.

Porém, acredito ser essencial a simples compreensdo de que a pintura ndo € mera
representacdo da experiéncia vivida, do real. O objetivo do artista ndo é captar o real, mas
transpor para a tela sua percepcdo do mundo, munido dos elementos que constituem a

linguagem pictorica e dos pensamentos e sentimentos que o cativam.
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