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RESUMO 

o tema da dissertayao tem como objetivo desenvolver uma Arqueologia do Fazer Artistico 

a partir do estudo de uma tecnica pict6rica, que deu origem as primeiras pinturas rupestres 

nos prim6rdios da civilizayao, a do Homo Sapiens, representando a trajet6ria dos 

pigmentos como fonte de natureza cromatica e como meio expressive. 

Essa abordagem se concentra na investigayao dos metodos e dos processes envolvidos 

na Fatura da Tempera, utilizando diferentes suportes como papel artesanal, madeira, tela, 

lona, tecidos e outros, fazendo da Tempera um exercicio de criatividade e de meta -

linguagem. 

A pesquisa, ira possibilitar a criayao de uma sintaxe verbal e nao - verbal, atraves da 

materializayao de um produto artistico, criado na alquimia do Fazer Artistico. 

Representa, sobretudo, um momento de reflexao do proprio FAZER e um aprofundamento 

do pensamento estetico - plastico - visual. 

o fato de resgatar uma tecnica milenar nao visa repetir o que ja foi feito, mas buscar a 

diferent;;a e apresentar, enquanto produyao, um conjunto de trabalhos realizados a partir de 

uma outra proposiyao metodol6gica no processo tecnico da Tempera. 

Procuro estabelecer uma relayao de afinidades da pintura com o suporte, buscando uma 

identidade corp6rea, essencia da materia utilizada, construindo uma nova materialidade 

pict6rica e ampliando o conceito de suporte, aqui, entendido como linguagem. 

A origem deste projeto surgiu com a descoberta das minas naturais de pigmentos, terras 

coloridas, verdadeiras areas pict6ricas - poeticas - da regiao de Rio Acima - Nova 

Lima - Minas Gerais, e empregados "in natura" nas pinturas de Temperas. Estes locais 

foram selecionados, por se tratarem de regioes privilegiadas em substancias cromaticas, 

argilo minerais, destacando-se as terras queimadas - vermelhas - os tons ocres e os 

amarelos. Estas amostras foram processadas em laborat6rios para a identificayao de suas 

caracteristicas mineral6gicas como produt;;ao de conhecimento da natureza do material e de 

sua complete purificayao artesanal para a pintura. 

-- ·-·----



SUMMARY 

The theme of this dissertation has as its objective to develop "an Arqueology of 

"artistic doing" beggining from the study of a pictorial technique which gave rise to 

the stone paintings at the dawn of civilization of Homo Sapiens - representing the 

development of pigments as a source of a natural chromatic means of expression. 

This method concentrates on the investigation of the methods and processes 

involved in the making of TEMPRA and by the use of various supports such as hand 

made paper, wood, cloth and other fabrics (no stones) making Tempera an exercize 

in creativity and metalanguage. The research will make possible the creation of a 

verbal and no-verbal sign-sintax through the materialization of an artistic product 

created through the alchemy of the artistic action. It represents above all, a moment 

of reflexion of the act of MAKING and a deepenting of esthetic visual plastic thought. 

The revival of an ancient technique does not search for repetition but for "difference" 

and through a body of work, proposes a new methodology to the process of Tempra. 

1 seek to establish a relationship between the affinities of painting with it's support, 

searching a corporeal identity of the essence of the material used thereby 

constructing a new pictorial materiality and extending the concept of support, here 

assumed as language. 

The origin of this project came about through the discovery of the mines of natural 

pigments, colored earth, and trully pictorial and poetic regions of the Rico Acima -

Nova Lima - in the state of Minas Gerais and which were applied "in natura" on the 

Tempra paintings. These locations were·chosen for being abundant in cromatic 

substances among which the red earth, cere and yellow are most common. The 

samplings there gathered, were processed in the laboratory in order to identify their 

mineralogical characteristics as a means of cataloguing the nature of the materials 

and for their complete purification for applications in painting. 
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" Para conseguir ser urn artista, e necessaria dominar, 
controlar e transformar a experiencia em memoria, a 
memoria em expressao, a materia em forma. A emoyao 
para urn artista nao e tude, ele precisa tambem trata-la, 
transmiti- Ia, precisa conhecer todas as regras, recursos, 
formas e conven96es que a natureza - esta 
provocadora - pede ser dominada e sujeitada a 
concentrayao da arte". 

Ernest Ficher, 1971, p, 14. 



INTRODUCAO 

"A arte nao se produz no vazio. 
Nenhum artista e independente de predecessores e modelos. 
Na realidade, a hist6ria mais do que simples sucessao de estados reais, 
e parte integrante da realidade humana. A ocupa9ilo com o passado 
e tambem um ocupar-se com o presente. 
0 passado nao e apenas uma lembran9a, mas sobrevivencia como 
realidade inscrita no presente." 

Julio Plaza, 1987, p. 2. 
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Este estudo representa um memento de reflexao, fundamentado no Fazer 

Artistico e um aprofundamento do trabalho plastico, que envolve diferentes 

processes de elaboral(ao da tecnica de Tempera, o que me permite a 

construo;:ao de uma linguagem visual. 

Tive como objetivo estudar aspectos praticos e te6ricos desta tecnica pict6rica, 

da trajet6ria dos pigmentos desde a sua origem na arte rupestre, como tambem 

desenvolver uma poetica de um fazer artistico. 

A opo;:ao pelo tema tem bases em experimental(6es que envolvem a utilizal(ao de 

pigmentos naturais retirados do solo e empregados ''in natura", atraves do 

processo de pintura a Tempera. A partir da realizal(ao de trabalhos artisticos com 

terras naturais e outros pigmentos, baseados nos principios de uma tecnica 

milenar, procurei uma relal(ao com os primeiros registros graticos do 

homem, as primeiras pinturas da arte rupestre. Essas inscril(oes revelaram ser 

verdadeiros achados arqueol6gicos \ graficos que instauraram um inovador 

c6digo visual, demonstrando o nascimento de uma nova era - a do "homo­

sapiens" - e do poder magico que essas imagens exerceram e ainda exercem 

sobre as pessoas pela monumentalidade e expressividade de suas pinturas 

policromadas. 

Partindo entao do pigmento e da cor, esta experiencia ultrapassa a utilizal(ao 

de terras naturais, ou seja, seu uso, juntamente com outros pigmentos, permite 

uma liberdade de escala e um comprovar de utilizal(ilo simultanea com outros 

produtos industrializados, nao reduzindo o campo cromatico da pintura a s6 um 
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estudo sistematico das terras, mas, principalmente, possibilita abrir espa~o para 

novas descobertas ocasionais dentro do proprio fazer. 

0 fato de procurar uma pintura de origem milenar, niio visa caracterizar uma 

repeti~iio do que ja foi feito e historicamente legitimado, mas buscar uma 

linguagem dentro de urn fazer singular, onde o tema possa ultrapassar os limites 

impostos pelos dogmas da tempera classica. Propoe tambem, uma outra 

metodologia na sua fatura, procurando no fazer artistico e na pesquisa com os 

pigmentos, uma integral(iio dessa praxis. lsso possibilita articular, inumeras 

rela~oes materiais e altemativas na pintura, nao se restringindo somente, a uma 

representa~ao de uma tecnica tradicional. 

Niio viso, portanto, ressuscitar urn passado para realizar urn trabalho presente, 

mas, a partir de urn passado, recriar e reconstruir urn presente, partindo de 

uma afinidade operativa de principios materiais \ tecno \ artisticos e pictoricos. 

Ao pretender realizar urn aprofundamento de questoes desta natureza, foi 

necessaria estabelecer algumas metas e direcionamentos, pois a extensao do 

assunto e a complexidade de se aliar pesquisa\ arte\ educaifiio , por si so daria 

uma polemica e pertinente disserta~iio de mestrado. 

Niio predendo, e nem seria factivel no ambito desta dissertal(iio, tra9ar uma 

hist6ria da arte ou da fabricayiio de tintas. Desenho aqui apenas urn panorama, 

destacando alguns momentos importantes da trajetoria do artista para discuti-los 

com rela~iio a fatura da tempera para contextualizar esta pesquisa. 

Assim sendo, procuro na reflexiio do fazer, urn discurso poetico da tempera, 

usando da propria tempera, da linguagem , para falar da arte da niio linguagem, 

o verbal fundamentando o niio-verbal, criar o signo do signo. Procuro 

estabelecer rela~oes simbolicas do signo estetico com o semiologico, 

linguistico, uma leitura semiotica da obra artistica, enfim, estimular urn 

exercicio dialetico de meta - linguagem, de urn meta - fazer - arte, onde a 

poetica visual seja a traduifiio das essencias, da revelal(iio das memorias -

individuais - coletivas - historicas, do tempo, da a9iio e da fatura do proprio 

fazer. 

A necessidade intrinsica do ser humano de buscar a fonma, desde as 

civiliza~oes mais antigas, e, para o artista, aquilo que Heidegger reconhece 
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como sendo a ess€mcia mesma do ser, ou seja, colocar na obra, a " Verdade 

do Ente". 
1 

Para muitos Gregos, a " Historia nao passava de um aspecto do processo 

cosmico, condicionado pela lei do vir-a-ser." 
2 

Partindo dessa concepyao historica grega da vida, da arte, vejo o devir, como 

uma possibilidade para o artista de construir e desconstruir formulas, buscar 

"outros " processes, atraves de uma analise reflexiva da propria obra. Essa ideia 

de rever formulas tecnicas, dando -lhe uma outra interpretayao, e aqui 

abordada, acreditando -se em outras formas de trabalho, em outros caminhos e 

direcionamentos dentro do proprio "fazer ". 

Apoiada em algumas ideias de pensadores, fi16sofos e artistas, pude refletir o 

passado, o memento presente, o modemo, o pos - moderno e tentar 

compreender qual modes de inseryao do individuo no contexte social. 0 estar 

no mundo, aqui - agora - no espayo - tempo - presente, ou mesmo, recorrer a 

forma de pensar de Ortega, onde ele coloca em um de seus ensaios, " que viver 

e precisamente a necessidade inexoravel de tomar determinay6es, ingressar num 

destino exclusive, aceita-lo, isto e, de resolver a ser este destine". 
3 

Diante de tais quest6es, esta opyao de pesquisa e um desafio dentro de uma 

realidade vivida de uma busca pessoal, onde o pretendido nao se restringe 

apenas a narrativa tecnica da tempera ou a repetil(ao de formulas, mas, muito 

mais do que isso, significa a oportunidade de poder refletir o presente do ponte 

de vista do proprio trabalho. 

0 estudo da semiotica, vinculada a praxis artistica, possibilitou - me uma 

analise mais aprofundada dos processes interpretativos das varias etapas de 

criayao de um trabalho artistico, estabelecendo a partir da distinl(ao entre 

estetica e poetica, uma reflexao sobre a obra de arte e seu projeto formative que 

tenta responder as quest6es: como uma obra de arte e feita e o que e uma obra 

de arte? 

A orientayao do pensamento estetico pelo prisma da semiotica permitiu-me um 

alargamento de quest6es, criando categorias de analises, ampliando a minha 

compreensao do universe \ pessoal\ cultural \ imagetico e de uma visao mais 

1 Heidegger in Read, Herbert. A Necessidade da Me.Rio de Janeiro, Zahar, 197, p.83. 
2 Eliade, Mircea. Mito e Realidade. Sao Paulo, Perspectiva, 1994, p. 120. 
3 Ortega y Gasset in Read, Herbert. As origens da Forma na Me.Trad. Waltensir Dutra. 

Rio de Janeiro. Zahar Editores, 1981, p.186. 
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critica da arte, da sua fatura, das qualidades sensiveis e dos aspectos 

inteligiveis de uma obra de arte. 

0 primeiro capitulo tern como objetivo apresentar urn panorama da pintura a 

Tempera, nao de urn ponto de vista linear, mas recortando alguns momentos 

historicos em temas definidos, com inicio em principios tecnicos originarios na 

pre-historia, como origem da primeira tinta, e tambem, levantar, atraves das 

civilizac;:oes antigas, alguns exemplares ilustrativos das temperas classicas ate 

os novos conceitos de tecnicas contemporilneas. 

A historia das artes visuais, contada atraves da historia das tecnicas 

empregadas, e urn testemunho do desenvolvimento tecnologico do homem e 

demonstra o carater investigative de novos padr6es dentro do fazer artistico na 

atualidade, com uma linguagem em constante reformulayao, com o advento das 

novas tecnologias. 

Citando alguns exemplos da revoluc;:ao dos suportes, das parades das 

cavernas a memoria em bits, aos projetos de realidade virtual e as novas 

possibilidades de redes como a Internet, nilo temos hoje sequer a condi<;:ilo de 

deixar de perceber a influencia destes fatores que, sem duvida, estao 

revolucionando a percepc;:ao cotidiana do homem contemporilneo. 

Esses fatores se imp6em pela midia e se refletem em nossos comportamentos. 

Ha que se compreender que da "pedra ao pixel ", 
4 

o homem passou por 

inumeras fases de indagac;:ao de seu universo e sempre procurou registrar em 

memoria os resultados de suas conquistas - da memoria gravada em pedra a 

memoria computadorizada. "A memoria e a historia dos povos".
5 

E incontestavel hoje, a revoluc;:ao das novas tecnologias, mesmo que a 

humanidade tenha que viver o paradoxa da coexistencia da barbarie e do 

progresso. 

0 segundo capitulo e o relata da pesquisa com as terras naturais e da minha 

trajetoria como artista e educadora, no caminho da pesquisa dos materiais e do 

inter-relacionamento com a natureza; da busca e da troca. Momenta de 

elaborac;:ao da ideia, de levantamento das fontes e do encontro com a materia. 

4 Plaza, Julio. As lmagens de Geraqllo Digital. Texto de conclusiio da lese de Livre 
Docencia apresentada na ECA- USP, SP, 1991. p.1. 
5 Dourado, Haydee. 0 Gesto, o Canto eo Riso: Hist6ria Viva na Mem6ria. ECA, USP, 
1990, p. 27. * Conceito do historiador Marc Ferro, para a lese de doutorado de Dourado, 
Haydee. 
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o estudo com as terras naturais compreende varias fases, da coleta dos 

pigmentos; ao conhecimento da natureza do material atraves de analises de 

identificayao mineral6gica. Este material, posteriorrnente preparado e purificado 

se adequa perfeitamente para a pintura. 

0 terceiro capitulo corresponde a uma reflexao do Fazer Artistico a partir do 

emprego desses materiais - pigmentos naturais e outros - dentro de um fazer 

arqueol6gico. Acredito que, atraves da pesquisa, da produyiio do conhecimento 

e da arte, o homem possa se elevar a um estado de ser integro, total e mais feliz, 

podendo compreender melhor o mundo e a sua realidade. 0 fato de produzir 

arte auxilia nao s6 o homem a suportar a realidade, mas a transforma- Ia e 

transcends - Ia, aumentando-lhe a deterrninayiio de toma-la mais humana e mais 

hospitaleira para a humanidade e para sua propria existencia. 

Durante a realizayiio deste projeto, duas quest6es se interpunham de uma forma 

decisiva, ou seja, procurar fazer e pensar a arte dentro de um contexto hist6rico 

cultural e social, onde a minha vivencia refletisse a captayiio de um momento. 

Num espayo \ tempo presente, de troca, de relay6es intercambiaveis, do 

imaginado confundindo-se com o vivido - o materializado - da transforrnayao de 

materia em fonte de expressao de um fazer artistico socializante. As terras de 

Minas sempre me seduziram pelas suas cores, possibilitando - me relacionar 

com a natureza em uma troca nao predat6ria, mas com a estetica de um olhar 

artistico na construyiio de uma forma plastica, de novos significados e 

simbolizay6es. 

Uma reflexao do fazer e um fazer da reflexao. Para o artista\ educador\ 

pesquisador muitas sao as quest6es que se apresentam . Tudo aflora como uma 

situayao de confronto, pois a definiyao de um metodo - cientifico racional - que 

se coloca na base de um trabalho academico e dentro deste parametro o 

individuo tem que se enquadrar para a realizayiio de suas propostas. Um 

artista nao apresenta uma dissertayao te6rica simplesmente, mas tambem a 

criayao de um conjunto de obras, que e o resultado estetico da praxis da 

pesquisa artistica. 



CAPiTULO I 

ASPECTOS HISTORIOGRAFICOS DA TEMPERA 

1 - "HOMO- SAPIENS"- IMAGINARIO COLORIDO 

A arte e uma produ<;ao; logo supoe trabalho. 
Movimento que arranca o ser do nao ser, a forma do 
amorfo, o ato da potencia, o cosmos do caos. 
Thecne chamavam-na os gregos: modo exato de 
perfazer uma tarefa, antecedente de todas as 
tecnicas dos nossos dias." 

Alfredo Bosi, 1985, p.13. 
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Este capitulo sera dedicado ao nascimento da arte, da experiencia hist6rica da 

criagao artistica, da relac;:ao do homem com o seu meio, na feitura de seus 

equipamentos, visando as questoes tecno-expressivas e as soluc;:oes por ele 

encontradas para os desafios, tendo como fio condutor a pintura. 

Nao predendo, e nem seria factivel no ambito desta dissertac;:ao, trayar uma 

hist6ria da arte ou da fabricac;:ao de tintas. Desenho aqui apenas urn panorama, 

destacando alguns mementos importantes da trajet6ria do artista para discuti-los 

com relac;:ao a fatura da tempera para contextualizar nesta pesquisa. 

Perceberemos que, desde o aparecimento do "homo-sapiens", durante o 

paleolitico superior e com ele o florescer da arte dos periodos aurignacianos e 

magdalenianos, a cor ja se fazia presente em seu meio, pela utilizayao das terras 

naturais, como comprovam os estudos arqueol6gicos. Esses povos buscavam a 

eficiencia da cor e acreditavam em sua func;:ao. A cor foi testada pelo homem da 

cavema, buscando dar vida aos seus mortos, pelo uso do verrnelho e ja 

percebendo a forya e a magia exercida pela cor. 0 verrnelho era bastante usado 
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pelos povos "primitives" e "como essa e a cor do sangue, com ela se recobriam os 

cadaveres, pensando-se assim dar-lhes vida."
6 

Reafirmando a utilizayiio da cor, nos prim6rdios da civilizayiiO, recorremos ao 

exemplo dado pelo Professor Pietro Bardi : 

"0 homem nao fazia mais que moer e empastar de vermelho e ocre para 

pintar de vermelho a fronte dos mortos. 0 vermelho era sangue, continuava o 

sangue. Muitas vezes os pesquisadores encontraram cranios milenares 

pintados de verrnelho. Os mortos eram pintados de vermelho. ( ... ) De resto, 

parece provavel, a luz da analise quimica de certos documentos pict6ricos da 

mais antiga pre hist6ria, que o verrnelho do sangue humano, foi a primeira cor 

usada. Mas, calcando a mao sobre ervas, o primeiro homem tera percebido 

que a mao se tingia de verde." 
7 

Por alguma raziio, o homem ritualizava o seu uso e quando misturava a terra e 

desenhava conseguia perpetuar uma "magia" ate entiio desconhecida pelos 

povos antecessores. 

0 presente estudo inicia-se pela pintura a Tempera, envolvendo principios 

tecnicos originarios na pre-hist6ria, periodo em que o homem descobre a 

importancia da representayiio grafica para as suas vidas, imprimindo seus gestos 

nas paredes das cavemas. Urn novo ciclo se inicia na hist6ria da humanidade 

mediante a invenxao da tinta, revelando atraves de seus registros visuais seus 

modos de vida e de seu habitat. Denomino de Tempera Paleolitica esta 

praxis artistica demonstrada pela utilizayiio de resina vegetal e colas como 

meio aglutinante e os pigmentos naturais, marcando o descobrimento das tintas 

como veiculo de expressiio e de uma nova linguagem. Esses registros 

trouxeram contribuiy6es de carater narrative, contando a hist6ria do homem do 

periodo cayador e ja comprovando a eficiencia da primeira Tempera inventada. 

"Os conceitos que os homens da idade da pedra associam as pinturas 

rupestres sao logicamente consistentes, como toda a sua cosmologia, mas 

para o homem modemo as premissas basicas de sua filosofia sao dificeis de 

entender. 0 homem pre-hist6rico tentou compreender seu meio 

6 Manduit, J. A. Quarenta Mil Anos de Arte Modema. Belo Horizonte, ltatiaia Ltda, 
1964.p.89. 
7 Bardi, Pietro Maria. Pequena Hist6ria da Arte. Sao Paulo, Melhoramentos, 1993, p.18. 



analogicamente, em parabolas, e integrar-se, na vida que o rodeava, pela 

execu{:ao de ac;:oes simb61icas". 
8 
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lsto nos faz refletir sobre os processes empregados na pintura paleolitica, das 

significayoes "magicas" da sua estetica e o impacto visual destas imagens, 

inimitaveis obras de arte. 

0 arque61ogo Gordon Childe explica que "Nessa especie, o homem no sentido 

mais ample, conseguiu sobreviver e multiplicar-se principalmente pelo 

aperfeiyoamento de seu equipamento"9 e que a arte enriqueceu a cultura 

espiritual do paleolitico superior. 

"Os artistas de hoje admiram a beleza dos entalhes e desenhos das 

cavernas francesas. Mesmo que tenham sido executados com finalidade 

magica prosaicamente utilit<\ria, isso niio privou o artista da satisfac;:iio 

estetica de tomar belo seu desenho.( ... ) A musica, bern como a arte grafica, 

deve ter sido de importilncia para a magia madaleniana, pois flautas e apitos 

de ossos foram encontrados nas cavernas."10 

A importancia da evoluyao dos equipamentos e as descobertas dos materiais 

revelam que estas sociedades do paleolitico superior ja ornavam seus rituais e 

os seus mortos eram enterrados juntamente com alimentos, ferramentas e 

adornos. 

Fica comprovado neste periodo o 

como primeiro pigmento de 

conhecimento da cor. A utilizayao de terras 

substancia corante, revelado atraves das 

pinturas nas parades das cavemas, documenta a epoca do homem gravetense 

e de seus descendentes madalenianos. 

A hist6ria das artes visuais contada atraves da hist6ria das tecnicas empregadas, 

e o testemunho do desenvolvimento tecnol6gico do homem. A hist6ria da arte 

possibilita-nos identificar, a partir dos motives artisticos , o que uma cultura 

transmite a outra, estabelecem-se elos de ligayao dos "povos primitives" de todas 

as epocas, criando interconexoes no tempo e no espayo ate a evoluyao do 

homem contemporaneo. As contribuiyoes das "culturas primitivas" de povos e 

de epocas distintas fazem urn percurso na hist6ria das tecnicas e dos estilos 

8 Lommel, Andreas .. A Arte Pre Hist6rica e Primitiva.Coi.O Mundo da Arte vol. I , Expressiio 
e Cultura, 1978, p.17. 
9Childe, V. Gordon. 0 QueAconteceu na Hist6ria. Rio de Janeiro, Zahar, 1966, p.14. 
100p. cit. p. 45. 
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omamentais, influenciando as mentalidades de outros povos do planeta, e a 

coexistemcia dos mesmos motivos em povos tao distantes foram objetos de 

estudos de historiadores intrigados por estas coincidemcias hist6ricas. 

Todas estas manifestayoes artisticas, analisadas a partir dos materiais e das 

tecnicas utilizadas, representam para a hist6ria do pensamento visual do homem 

um desvendar do comportamento do "homem primitive", de suas relavoes 

sociais e da importancia do meio ambiente no contexte de suas vidas, 

denunciando os seus estagios de desenvolvimento intelectual e artistico. 

Registros hist6ricos nos revelam que o homem, no final da ldade da Pedra, 

manifestava-se de forma diferente, aprimorando novas tecnicas de pinturas, 

com vistas para a ceramica e grandes superficies de paredes. Durante milhares 

de anos, pouco foi acrescentado as descobertas iniciais da fabricayao de tintas. 

Na ldade do Bronze, a inovayao na area da pintura se estendia pela 

Mesopotamia, no Egito, india e na China. 

"0 novo metal possibilitou o aprimoramento artfstico de todo tipo de formas 

utilitarias. Armas, aderec;:os passaram a ser reproduzidos com grande riqueza de 

cores e acabamentos. Seja para o revestimento e a decorac;:ao dos grandes 

palacios, seja para o detalhe ornamental de um pequeno objeto, as tintas foram 

aprimoradas em qualidades, em variedade e em beleza." 11 

11Telles, Carlos Queir6z. A Industria de Tintas no Brasil. Cern Anos de Cor e Hist6ria, 
Sao Paulo, 1989, p.10. 
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A NATUREZA DA COR 

"Da natureza duma cor amarela que e chamada ocra". 

· "Amarelo e uma cor natural que se chama ocra. Esta cor encontra-se 
nas montanhas, entre veios como de enxofre, junto com terra verde, 
ocra verrnelha sinopita e outras especies de cores. 
Achei-a, um dia, guiado por Andrea Cennini meu pai, nas terras de 
Colle di Valdessa, nos confins da Com una de Casole, no comec;:o das 
Selvas da Comuna de Colle, acima de uma propriedade que se chama 
Dometaia. E chegando a uma pequena varzea, num barranca muito 
agreste, raspando com a enxada as paredes, eu vi veias de muitas 
cores: isto e ocra, sinopita verrnelha clara e escura, azul e branco; o 
que achei o maior milagre do mundo, que branco possa ser de natureza 
terrosa; eu experimentei este branco e o achei gordo e nao pr6prios 
para encarnados. Ainda, naquele Iugar havia veias de cor preta. E todas 
aquelas cores apresentavam-se na terra como se apresentam riscos em 
vultos de homem ou mulher. 
Voltando a cor da ocra, eu fui cavocando por tras e tudo em volta com o 
canivete; e podes acreditar que nunca encontrei cor de ocra mais bonita 
e perfeita. Nao tao clara como amarelinho; um pouco mais escura; mas 
para as cabeleiras, para os trajes, como mais adiante te explicarei, 
nunca encontrei cor de ocra melhor. 
A ocra tem dois matizes: clara e escura. Cada cor precisa de triagem, 
triagem em agua clara, e muita triagem, para ser perfeita. E saiba que a 
ocra e uma cor b<isica (especialmente para trabalhos de afn3sco) que, 
como te explicarei, usa-se nos encarnados, nos trajes, nas montanhas 
coloridas e casarios, nas cabeleiras e em muitas outras coisas. E esta 
cor por sua natureza e gorda". 

lllibro Dell'arte- Cap. XLV. Cenninno Cennini. 1370 
Trad. Lina Bo Bardi. Cat.de Pinturas Manoel Femandes.1980 

Antes mesmo deste relate de Cenninno Cennini ser escrito, no seu importante 

e primeiro tratado de arte, datado de 1370, o homem ja havia se manifestado 

atraves da cor da terra e, de maneira impressionante, registrado os seus gestos 

nas paredes das cavemas pre-hist6ricas, monumentais grafismos, demonstrando 

a grande descoberta do Perfodo Paleolitico. 



·A sensa((iio de perenidade da obra de arte deve ter iluminado a emo((ao do 

primeiro retratista do mundo, ao perceber que seu tosco perfil de um animal 

tinha luz, cor e existencia propria, mesmo quando ele recuava para a 

escuridao da cavema. De uma forma alegre e inquietante, o homem descobriu 

que as cores sobrevivem ao seu criador." 1 
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A maneira dos homens do periodo paleolitico se expressarem , por meio de 

materiais disponiveis em seu entomo, merece ser ressaltada pela relayao do 

homem com a natureza. A descoberta da tinta, atraves da mistura de uma terra 

com uma gordura ou resina, perdurou durante milhares de anos. E importante 

ressaltar que antes do homem do paleolitico superior ter inventado essa mistura 

que originou a tinta, nao foi encontrado, 

"vestfgio algum de arte no paleolftico medic, salvo as cores que por vezes 

se encontram nos locais onde habitou o homem." 2 

1 
Telles, Carlos Queir6z., Op. Cit. p. 8. 

2 
J. A. Manduit., Op.Cit. p. 86 . (0 grifo em cores e de minha autoria.) 



INVEN<;:AO DA TINTA 

"0 homem indica a conquista da cor ao iniciar a 
pr6pria conquista da condi~!lo humana". 

Israel Pedrosa, 1982, p. 37. 
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Quando o homem do Paleolitico Superior desperta para a pintura misturando 

terras com gorduras, resinas e colas e pinta as paredes das cavemas, 

preocupando-se em guardar os restos de tintas em algum recipiente com uma 

tampa para proteger contra o endurecimento causado pela ayao do ar, pode-se 

considerar o memento magico da invenyao da tinta. 

" As cores eram o preto, fornecido pelo carv!lo e o bi6xido de manganes, o 

branco e o ocre verrnelho, o qual dominava amplamente as outras cores. 0 

cere verrnelho tinha matizes variados, indo do amarelo ao verrnelho, e por 

vezes violeta. Era usado como lapis ou aplicado com a milo ou pincel." 3 

A aplicayao dessas tintas e a forma de prepara-las constitui tambem um aspecto 

curioso: 

"Colhidas nas vizinhan~as estas tonalidades eram cuidadosamente levadas 

para os locais de moradia; encontraram-se varies quilos delas na gruta das 

Rochas (lndre) e na de Eyzies (Dordonha). 0 homem consumia o ocre em 

grande quantidade, o qual era muito procurado. Constatou-se mesmo na 

regiao de Nortron (Dordonha), nas areias terciarias, os vestigios de uma 

verdadeira explora~ao."
4 

Ja havia naquela epoca a preocupayao do "mago-artista" com a conservayao da 

tinta preparada para evitar o ressecamento. Segundo o mesmo autor: 

3 Telles, Carlos Queir6z., Op. Cit. p. 8. 
4 

Manduit, J. A. Op. Cit. 89. 



( ... ) "as tintas eram as vezes conservadas em recipientes de osso, alguns dos 

quais, formados de ossos ocos tampados nas extremidades, ainda continham 

tintas. Mas, a maior parte desses recipientes devia ser constituida de 

pequenos sacos de pele, levava a cintura um dos ultimos artistas boximanes 

morto pelos Boers no fim do seculo XIX, na Africa do Sui. "5 

23 

Na preparac;:ao da tinta, o p6 era amassado com uma espatula e depois " 

misturado com tutano, gordura, ate mesmo urina, como acontece ainda entre 

certos povos primitivos.''
6 

Registra-se tambem que as cores nao eram utilizadas 

somente na Arte Parietal, mas foram encontrados muitos objetos da Arte M6vel, 

realyados pelos trac;:os coloridos. No entanto, esses pequenos objetos nao tiveram 

a mesma sorte das grandes pinturas das cavernas, pais as condic;:oes de 

conservac;:ao eram diferentes e a cor desses pequenos objetos encontrados, 

enterrados no solo das grutas, desapareceu. Num exemplar proveniente de 

Gourdan, em Baixo Pirineus, "encontraram-se trac;:os de cor de uma foca gravada 

em chifre de rena apresentava conjuntos muito regulares de pontes negros feitos 

a pincel, imitando as pintas da pele do animal."7 
( ilust. 1) 

5 Op. Cit., p. 89. 
6 Op. Cit., p. 92. 
7 Op. Cit., p.17. 
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Pode-se constatar, dessa forma, que o homem daquela epoca conhecia as 

cores e as utilizava em seu meio por intermedio de uma tinta, materializando 

uma nova linguagem. 

0 fato de querer reproduzir o seu universe e da utiliza9ao de recursos 

cromaticos nos leva a pensar que essa a9<3o, tem em si o germe de uma 

insipiente industria qufmica e que a observa9ao leva esses homens a utilizarem 

materias calcinadas para tingir de preto, o que revela uma elevayao do nfvel 

tecnico e ja determina o grau de espfrito cientffico. "Ate hoje o preto usado pelos 

pintores e conseguido da mesma forma, pela calcina9ao de materias organicas". 8 

8 
Pedrosa, Israel. Da cor a Cor lnexistente. Rio de Janeiro. Leo Christiano Editorial Ltda, 

co- editado, FENAME- MEC, 1982, p. 37. 
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2- A TEMPERA E SUA TRAJETORIA 

HERAN9A PALEOLlTICA 

Ao observer a etmologia da palavra Tempera, pode-se constatar que ela tem 

origem no verbo Iatino temperare, que significa juntar ou misturar. Portanto, a 

tempera resulta em multiples interpretac;:oes, transcendendo um simples conceito 

de tecnica fechada, o que faz dela um exercfcio de pura criatividade. 

A tempera e uma das tintas mais antigas que o homem conhece, como nos 

revelam os autores da obra lniciac;:ao a Pintura: 

"A hist6ria da tempera vern de longa data. Os pintores do Periodo Paleolitico 

teriam empregado, na feitura de suas tintas, colas vegetais ou cartilaginosas, 

como o fazemos ainda hoje, e os pigmentos usados teriam sido calcarios e 

terras coloridas na regiao por eles habitada."
9 

/', ( ilust.2) 

Como toda tinta, a tempera e composta de dois elementos basicos: o pigmento e 

o aglutinante. 0 pigmento e responsavel pela cor da tinta e o aglutinante e o 

9
Motta, Edson . Salgado, M. Luiza. lnicia9ao a Pintura. Op. Cit., p.14. 
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agente responsavel pela liga, isto e, pela sua mistura. "A pintura a oleo em seus 

primordios, tambem era conhecida como tempera a oleo", 
10 

Mas e importante 

considerar que, segundo a atual nomenclatura 

"a pintura a tempera engloba em sua definiyiio todos os processos de pintar 

cujo aglutinante seja soluvel em agua, excetuando-se da aquarela, que difere 

da tempera por seu aspecto 6tico e sua transparencia, constituindo por si s6, 

urn processo independente."
11 

A hist6ria da tempera nos relaciona varies tipos de formulas utilizadas em seu 

prepare e sua denominayiio depende de seus componentes: tempera a cola, 

tempera a ovo, tempera a caseina, tempera a albumina, tempera acrilica. 

Nesses cases, usa -se os solventes de acordo com as formulas empregadas, 

podendo ser vinagre, agua ou terebintina. 

A grande diferenya da pintura de aquarela e da tempera esta na utilizayiio do 

branco, pois enquanto a aquarela consegue a transparencia, fazendo do suporte 

branco do papel o seu recurso, a tempera, ao contrario, conta com o branco em 

sua palheta e a sua caracteristica opaca niio depende da cor do fundo, podendo 

ser aplicada sobre qualquer cor. 

Fazer uma retrospectiva da historia da pintura a Tempera e tentar buscar e 

resgatar do passado tude o que ja foi dito e documentado para come9ar a 

entender toda a complexidade que envolve este milenar e primeiro processo de 

pintar. 

Procurarei mostrar a trajet6ria da arte da tempera a partir des textos mais antigos 

da Literatura Artistica, fonte das primeiras narrativas deixadas pelos tratadistas 

e, portanto, de grande valor historico. Esses textos constituem o acervo da 

memoria escrita sobre a arte do "homem primitive" e da ldade Media. Sao relates 

fieis dos processes de trabalhos, de suas tecnicas, sem julgamentos de carater 

estetico, sendo importantes do ponte de vista cronologico, des recursos, 

equipamentos e materiais empregados. Representam uma leitura do universe da 

epoca, vista pelos proprios artistas, colocando suas experiencias de atelier, de 

filosofos, literates e historiadores que participavam desse universe artistico. 

10 
Op. Cit., p. 13. 

11 Op. Cit., p. 13. 
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Fazendo a cronologia destes tratados de arte, comprovamos que a arte, desde 

os tempos mais remotes, se fazia presente, sendo considerada, na antiguidade, 

elemento essencial no desenvolvimento das sociedades. 

A arte e um dos elementos mais caracterizadores de uma cultura e, atraves da 

arqueologia artistica, pode-se determinar os estagios de evoluyao do homem e de 

sua arte. Os textos mais antigos foram Tratados de Hist6ria Geral, cujas 

abordagens eram de diferentes pontos de vista : ordem militar, geografica, social 

e tambem esportiva, como exemplo, a obra Hist6rias do primeiro historiador 

Her6doto de Halicamasso, um relata das Olimpfadas, em Olfmpia, 467 a. C . 
. 

Ha tambem a Hist6rias Naturais de Plfnio, "o velho", que segundo alguns 

historiadores, morreu na destruiyao de Pompeia, 79 d.c, e a visao fenomenol6gica 

de Arist6teles, do seu metoda do geral para o particular, com verbetes 

enciclopedicos que abrange tambem Astronomia, Artes e Hist6ria Natural. 

Do mundo antigo, a hist6ria da pintura e contada atraves das ceramicas e das 

pinturas murais das tumbas encontradas em escavayoes que ate recentemente 

tem nos revelado importantes descobertas. 

0 Renascimento Carolingeo destaca-se como um periodo rico em copilayiio de 

textos, abordagens sobre o mundo Grego, arte da Encaustics, o Afresco, a 

Tempera e os Mosaicos. 

Um dos mais importantes e primeiros relates do processo tecnico da Tempera 

encontra-se na obra do Monge Te6filo, do seculo XII, " Diversarum Artium 

Schedu/a" que nos ensina o processo de pintura a Tempera, usando como 

aglutinante a cola vegetal. 

• Se voce quiser acelerar seu trabalho, tome a cola ou goma que escorre da 

cerejeira ou amexeira e, cortando-a em pequenas por~oes. coloque-as num 

vaso de barro; ponha bastante agua, depois coloque-o ao sol, ou entiio. sendo 

inverno, sobre um fogo bem brando, ate que a goma se liquefa~a. Misture 

suavemente numa vasilha, coe em pano fino, peneire as cores misturando-as 

com o liquido e pode aplicar a tinta. "12 

Monge Te6filo aborda tambem sobre os cuidados que se deve ter ao misturar 

determinados pigmentos, limitando-se a restringir a aplicayao dos derivados de 

12 Op. Cit. p. 13. 
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chumbo, em tempera a cola, mas nao oferece nenhuma explicayao dos motives 

de suas conclusoes. 

"Todas as cores e suas combinayoes podem ser misturadas e aplicadas com 

esta cola diluida, a exceyao do mfmio* ( 6xido vermelho de chumbo), da 

cerusa, (carbonate de chumbo) e do carmim, que devem misturar e aplicar 

apenas com clara de ovo." 13 

Pode-se concluir que os ensinamentos do Monge Teofilo e sua preocupayao em 

nao se misturar derivados de chumbo com cola foram comprovados 

posteriormente por outros pesquisadores. Essa tempera descrita assemelha-se 

a tempera a goma arabica e que sera a base de minhas primeiras investigayoes 

no capitulo referente ao fazer artistico. 

Os veiculos da tempera possuem caractisticas distintas pelo fato delas serem 

emulsoes. Uma emulsao e uma mistura estavel de um liquido aquoso e urn 

gorduroso, ou de substancias resinosas. 0 Ieite e por exemplo uma emulsao, a 

manteiga extraida dele se toma um ingrediente, porem e insoluvel em agua. As 

emulsoes da tempera secam fonmando peliculas transparentes; a sua aparencia 

lactea quando seca e causada pela refrayao e dispersao da luz, provenientes de 

incontaveis blocos metalicos de oleo que se fonmam. A maier parte de veiculos e 

mediuns sao emulsoes. 0 ovo e considerado uma emulsao de grande valor pela 

suas propriedades que contem uma soluyao rica; agua de substancia viscosa, 

albumina, um oleo insecavel, chamado oleo de ovo e lecitina, um lipidic, 

substancia gordurosa que e um dos mais eficientes estabilizantes e emulsores 

naturais. Portanto, a gema de ovo e um exemplo de veiculo de uma tinta que 

contem, ao mesmo tempo, uma substancia impenmeavel com uma substancia de 

secagem rapida. 

A albumina pertence a uma classe de proteinas que tern a propriedade de ser 

coagulada pelo calor. Ao se estender num condutor fino e exposto a Juz do dia, 

torna-se urn pelicula adequadamente insoluvel, fina, dura e penmanente. 

Uma descriyao feita pelo artista brasileiro Alfredo Volpi, ( 1896- 1988 ), sobre a 

sua pintura, nos infonma sabre a tecnica de pintura a tempera, por ele utilizada, 

13 
Op. Cit. p.14 . • As informa9oes entre pari\nteses foram acrescentados por mim. 
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desde a prepara9ao do suporte, ate as camadas de tinta e a emulsao per ele 

empregada. A preocupayao com a qualidade tecnica era uma marca constante 

de seu trabalho e que constitui hoje, um importante acervo do grande mestre 

da pintura tradicional de tempera. Ate 8 camadas ele utilizava no prepare do 

suporte, tambem feito por ele, o que the dava um fundo homogenio e acetinado 

pela substituiyao do gesso pelo carbonate de calcic misturado com gelatina. 

"Antigamente, os ingredientes eram outros: em Iugar da gelatina uma cola 

feita de pete de coelho, importada de Paris, e gesso, ao inves do carbonate. 

Mas a cola ja nao se consegue obter - talvez nem a fabriquem - e o gesso 

anda de ma qualidade: amarela logo. A dosagem e feita a olho, e a superficie 

resultante assegurara permanencia a tempera ( o mesmo processo era 

utilizado na I dade Media sobre madeira), bern como o efeito translucido que o 

pintor deseja obter"
14 

0 solvente utilizado per Volpi era preparado com antecedencia e todas as tardes, 

findo o trabalho, a emulsao vai para a geladeira. A sua formula e composta de 

ovo de galinha, agua e um verniz especial a base de resina Damar. "Para uma 

parte de resina entram duas de terebintina. A soluyao resultante e juntada ao ovo 

e a agua, usando a propria casca como medida, na proporyao de uma, e duas 

partes." 15 Volpi acrescentava ainda na emulsao, para the garantir a durabilidade, 

algumas gotas de essencia - oleo de crave. 0 artista utilizava tambem em suas 

pinturas alguns pigmentos castanhos da terra, em que ele fazia questao de 

prepara-los artesanalmente. 

Sobre os veiculos da tempera podemos dizer que eles variam de acordo com a 

tecnica empregada. Na obra de Volpi a descriyao e tipica da tempera a ovo, mas 

os veiculos da tempera possuem caracteristicas distintas por serem emulsoes. 

14 Volpi, Alfredo in Revista Arte. Ano 2, N. 13, p.16, 1978. 
15 

Op. Cit , p. 47. 
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ARTE PARIETAL 

"A pintura, de onde vem? vem da parede, vem da 
caverna, vem da magia, do ritual, da inicia~ao magica do inconsciente 
ou do subconsciente. A pintura sempre esteve grudada na parede, a 
tela e uma inven<;:ao da ldade Media; OS caras inventaram 0 produto, e 
inventaram o produto tela, dai ficou o afresco como tecnica, meio sem 
ter para onde ir. Com o grafite e como se a gente pegasse o tempo e 
virasse do avesso. E como se a gente estivesse vivendo uma pre­
hist6ria. A arte Rupestre tem uma ligagao muito grande com o grafite, a 
gente ate revelou isso descaradamente fazendo no comego, imagens 
de bizontes. No grupo eu falava muito de Levi - Strauss, principalmente 
do conceito de Bricolage, que e um dos conceitos basicos do 
estruturalismo dele, que e a ordem que se da pelo fato de voce juntar 
fragmentos e que e muito presente nas obras de Paul Klee e, 
principalmente Jean Dubuffet, que foi o primeiro grande grafiteiro que 
influenciou os outros artistes de rua." 

Jaime Prades, in Celia Maria A. Ramos, 1995, p.p. 113.114. 

0 marco do nascimento da arte 

vem com a utilizagao da cor nas 

paredes das cavernes e a 

descoberta da arte rupestre 

franco-cantabrica vem 

apresentar 

diferentes, 

apresenta 

primeiro 

exemplares 

segundo 

(llust.3) 

do is aspectos 

conforme nos 

J. A. Mauduit: o 

aspecto 

da Arte 

da Arte 

com os 

M6vel e o 

Parietal. 

A Arte M6vel e formada por 

objetos de pedra e ossa 

encontrados nas escavag6es 

arqueol6gicas e a Arte Parietal 

encontrada nas paredes das grutas. 

Esta descoberta refletiu para a hist6ria da humanidade e marcou o descobrimento 

da primeira tinta. A mistura de um pigmento com um vefculo aglutinante e ainda, 
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ate os dias atuais, a formula bilsica que persiste, ainda que transformada pela 

quimica modema e o uso de novas tecnologias. 

"Nas cavemas pre-hist6ricas as principais substilncias corantes eram o ocre 

amarelo, a manganita preta, o 6xido de ferro verrnelho e a cal branca. Pode 

parecer pouco, mas era tudo o que a humanidade precisava para registrar 

seus primeiros passes: o amarelo, o preto, o branco e o verrnelho. As 

subst11ncias primarias misturadas a urn pouco de sebo ou resina vegetal, 

foram o bastante para execuc;:ao de pinturas rupestres que ainda hoje brilham 

com inapagado vigor."' 

COR EM ALGUMAS CAVERNAS BRASILEIRAS 

E interessante notar que essa forma de expressao - o grafismo - desde os 

tempos de Altamira e Lascaux, ate as urbes capitalistas, tem nos surpreendido 

pela ousadia de suas mensagens e pelos processes inter-semi6ticos do recriar 

e\ou re-formar as linguagens. Fomos surpreendidos, desde a decada de 60, 

com o retorno do mais antigo registro de linguagem - 0 Grafite. Nesse retorno, 

alguns artistas retomam alguns principios basicos de mistura de tintas que, 

preparadas artesanalmente, se assemelha a uma tempera caseira de pigmentos 

industriais com cola, o que lhe acrescenta durabilidade contra as intemperies, 

principalmente por serem produzidos nos muros. 

Conhecemos pouco da nossa pre-hist6ria 

completamente a arte dos grafismos rupestres 

e desconhecemos quase 

do Brasil. Por isto, tentarei, 

mesmo de uma forma breve, buscar a origem da nossa pintura na arte das 

cavemas que, com certeza, constitui um patrimonio nacional correndo o risco 

de desfigurar-se por razoes diversas. Julguei necessario ressaltar alguns 

exemplos, a titulo de ilustra9iio e tambem de levantar algumas questoes sobre 

estudos arqueol6gicos no Brasil, citando alguns sitios em Minas Gerais, Piaui e 

Rio Grande do Norte, pela importancia de seus estilos graficos e cromaticos. 

1Telles, Carlos Queir6z. Op.Cit, p.8. 
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Para pintar as paredes das cavemas, esse "homem primitive" preparava uma 

mistura de cola, resinas com terras coloridas da regiao onde vivia, conseguindo 

uma tempera, assim como outros grupos "primitives" de varias partes do mundo. 

As pesquisas desenvolvidas em terras brasileiras tem nos surpreendido pela 

importancia de suas descobertas arqueol6gicas. Esses estudos, iniciados no 

seculo passado, ja contemplavam a arte rupestre do antigo "Homem de Lagoa 

Santa" em Minas Gerais. A arte das cavemas, encontrada em varias regioes do 

Brasil, era conhecida desde o seculo XVI, como atesta o " Dialogo das 

Grandezas do Brasil, atribuido a Ambrosio Feliciano Brandao."
2 

A publicayao do livro sobre arqueologia brasileira, pela empresa de produtos 

quimicos Dow, ao completar 25 anos de atividades, em 1981, documentando os 

mais importantes sitios arqueol6gicos de varias regioes do pais, merece destaque 

pela importancia e seriedade com que o assunto foi tratado. Com o titulo 

"Heranyas", a obra e constituida de uma coletanea de textos, de diversos 

autores e estudiosos da arte rupestre brasileira. 

Com a instalayao da corte de D. Joao VI no Brasil, no seculo XIX, e a chegada 

de grupos naturalistas europeus, comes;aram os estudos de observas;ao da fauna, 

da flora, das populas;oes indigenas e de toda a natureza. Destacando-se a 

chegada do botanico e dinamarques Peter William Lund, e dos estudiosos Saint 

Hilaire e Von Martius. Em 1834, Lund fixa residencia na aldeia de Lagoa Santa, 

Minas Gerais, onde permanece ate sua morte em 1880. Neste periodo, 

"foram constantes os seus trabalhos, tendo pesquisado mais de 800 grutas 

na regi1io, onde coletou ossos de animais fossilizados que ali foram 

conservados por milhares de anos. Nessa epoca, porem, a existtincia de uma 

humanidade t1io antiga a ponto de ter coexistido com uma fauna extinta ainda 

nao era aceita pelo publico."3 

Outre importante registro, datado de 1834, dos primeiros vestigios da arte 

rupestre, encontra-se no livro "Viagem Pitoresca e Hist6ria do Brasil", do artista 

frances Jean Baptiste Debret, eximio desenhista da Missao Artistica Francesa de 

1816, nascido em 1768. Nesta obra ha duas pranchas com desenhos feitos por 

ele, retratando as inscris;oes gravadas pelos "selvagens", em um rochedo, nas 

2 Uns, Marcelo. Heranr;as. Op.Cit. p.15. 
3 Op. Cit. p.12. 



do Anastabia. Descrevendo o local e as dificuldades do acesso as inscri96es ele 

diz: 

"Este monumento testemunha a propensao inata dos indigenes pelas belas 

artes, acha-se a pequena distancia das margens do Rio lapura, na provincia 

do Para, habitada par selvagens cujos adornos de plumas, de grande 

perfei<;:ao, sao realmentes admiraveis."
4 

As pesquisas arqueol6gicas no Brasil estenderam-se por mais de quinze estados. 

No perfodo de 1971 a 1976, a ilustre cientista, Ora. Annette L. Emperaire, de 

nacionalidade francesa, desenvolveu pesquisas nos estados do Parana, Santa 

Catarina, Sao Paulo e Minas Gerais. Descrevendo a regiao de Lagoa Santa e de 

Montalvania, no norte do estado de Minas Gerais, regi6es ricas de um passado 

arqueol6gico, documentado por essa equipe, foram recenseadas mais de 70 

esta96es. 0 aspecto que mais nos interessa desses sftios arqueol6gicos e a sua 

pintura a as cores predominantes. Sobre ·lsto e declarado que sao: 

" ... realizadas com corantes minerals, e apresentam grande gama de acre, indo 

do clara ao marrom escuro, e de amarelos. 0 preto e muito abundante na 

regiao de Montalvania. 0 branco, menos utilizado, colore-seas vezes em cinza. 

E final mente, algumas figuras sao de um rosa delicado."5 
( ilust. 4- 5) 

E importante destacar 

., .. >.,· ... ~ •;;a 
•• eo~ 
-.,;.2"1111~ 

que a grande quantidade de pigmentos coloridos, 

pr6ximos destes locais, podem ter sido um dos fatores determinantes na escolha 

das cores representadas. 

4 Debret. Jean Baptiste . Viagem Pitoresca e Hist6ria do Brasil. Vol. 1. Trad. Sergio Milliet. 
Bela Horizonte, ltatiaia Umitada, Sao Paulo, USP, 1978, p. 118. 
5Colombel, Pierre. "A Arte Forjada sabre a Pedra". Revista Arte . Ana 2, 1978, p. 13. 
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A importante exposiyao, organizada por Pierre Colombe!, realizada na galeria 

Debret da Embaixada Brasileira e no Museu do Homem em Paris, demonstra os 

estagios dessas culturas e datam esses sitios arqueol6gicos, incluindo o de Lapa 

Verrnelha, pr6ximos a Lagoa Santa, um grupo de pinturas e gravayoes de 3.800 a 

4.000 anos. 

Os sitios arqueol6gicos da regiao de Sao Raimundo Nonato, no Piaui, foram 

considerados os mais antigos do Brasil. Os grafismos encontrados nessas 

cavemas revolucionaram as teorias da idade do homem das cavemas brasileiras 

que dataram em ate 17 000 anos. Foram feitas analises utilizando carbone 14, 

com carvao provenientes de camadas escavadas ao pe de paredes rochosas com 

pinturas rupestres, conforme constatou a Missao Franco-Brasileira em suas 

pesquisas. 

Baseado nas pesquisas de Niede Guidon,* 6 pode-se encontrar manifestayoes de 

5 000 a 12 000 anos de idade, em Sao Raimundo Nonato. Os arque61ogos 

classificam como expressoes visuais, denominadas "Tradiyao Nordeste." 

"As cores mais presentes sao o vermelho e, em menor escala, o amarelo, o 

preto, o branco e o cinza. As tintas sao de origem mineral e os desenhos sao 

feitos com pinceis de origem vegetal ou com os pr6prios dedos."7 

Em Sete Cidades do Piaui, encontram-se figuras mais geometricas e bastante 

estilizadas e a (mica cor utilizada e o verrnelho. 

"Para executar as obras de arte por ele concebida, o homem paleolftico 

dispunha de cores diversas, do buril (instrumento de pedra que lhe permitia 

esculpir e gravar) e de seus dedos para tra~tar figuras na argila e modelar 

estatuas."8 

Estas inforrnayiies de carater tecnico-instrumental denunciam a coexistlmcia dos 

metodos empregados pelos povos primitives de varios lugares do planeta. 

Outro estilo inconfundivel pelo aspecto de movimentayao e pela quantidade de 

figuras empregadas nas pinturas e o da arte rupestre do Rio Grande do Norte, 

chamado "Estilo Serid6." 0 texto Amor, Viol€mcia e Solidariedade no 

Testemunho da Arte Rupestre Brasileira de Gabriela Martin nos relata que as 

6Lins, Marcelo. "Heranqas". Op. Cit., p. 25. 
7 Op. Cit. p. 25 
8 Manduit. J. A.Op. Cit. p. 88. 
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figuras, as cores que aparecem nas pinturas do vale do rio Serid6, ao Iongo de 

seus afluentes Acaua e Camauba, no Rio Grande do Norte, e o cotidiano da pre­

hist6ria. 

"Eias foram feitas numa sene de abrigos de pouca profundidade, debaixo de 

rochas, com pinceis as vezes finissimos, e se caracterizam pelo tra~;o firme e 

o tamanho reduzido das figuras, nunca superiores a quinze centfmetros. 

Sua riqueza e tal que, em apenas cinco abrigos, exaustivamente pesquisados, 

foram copiadas e fotografadas mais de trils mil figuras."9 

0 artigo "Pigmentos Minerais e Corantes Pre-Hist6ricos",'
0 

relata os estudos 

realizados por um grupo de pesquisadores da Universidade Federal de Minas 

Gerais e do Museu de Hist6ria Natural, UFMG, Belo Horizonte. Encontram-se 

dados arqueol6gicos, obtidos atraves de escava96es feitas em sitios de varies 

municipios de Minas Gerais, que complementam dados de minha pesquisa com 

as terras naturais, contribui desta forma, para ampliar as informa96es sobre os 

pigmentos encontrados naqueles sitios. Sao citados estudos mais recentes de 

autores como N.Guidon ou P. Mentz Ribeiro que "escavando abrigos, consideram 

que pigmentos enterrados devem ser contemporaneos das pinturas rupestres 

existentes nos paredoes, tentando assim datar grafismos pre-hist6ricos."
11 

A grande quantidade de pigmento (preparado ou nao) encontrado em Santana 

do Riacho, por exemplo, devido as suas caracteristicas fisico-quimicas, 

desencadeou significative estudo, realizado tambem por esse mesmo grupo de 

pesquisadores: 

"precisavamos saber para que tinham sido usados os pigmentos e por quem, o 

que permitiria eventualmente associar certos materiais a determinadas 

pinturas, saber se tinha havido modifica~;oes na escolha das materias primas na 

preparat;ao das tintas e se os pigmentos tinham se alterado durante sua estadia 

nos sedimentos."12 

9 Lins, Marcelo. Op. Cit. p. 33. 
1°Costa, M. Filho, J. F. Moura, M.T. Prous, Andre. "Artigo Pigmentos Minerais e Corantes 
Pre-Hist6ricos" in Dedato. Sao Paulo, Public. Avulsa, 1: 362- 373, 1989, p. 362. Anais IV 
R.C. da S.B.A.B. 
11 Op. Cit. p. 362. 
120p. Cit. p.362. 



3 - TRILHAS DA TEMPERA A OVO 

"As condil(oes de permanencia da pintura a tempera fizeram 

chegar ate nossos dias, nao s6 os exemplares do perfodo 

paleolftico, como ja foi dito, como tambem exemplares 

chineses, persas, hindus, e inumeras obras do medievo". 

Edson Motta, Maria Luiza G. Salgado 1976, p.15. 
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Tenho encontrado varias definil(oes que caracterizam a tempera, no sentido literal 

do terrno, ou seja, como qualquer substancia usada para aglutinar um pigmento 

pulverizado, mas, a tecnica de tempera e conhecida principalmente pelo seu 

processo mais tradicional que e o da tempera de ovo pela sua extraordinaria 

resistencia comprovada durante varies seculos. 

As antigas civilizal(oes empregaram essa tecnica nos papiros, miniaturas, murais e 

seu uso e bastante conhecido durante a ldade Media chegando ao florescimento no 

seculo XIV, como pode ser comprovado pelos exemplares da epoca executados 

principalmente pela tradicional tempera a ovo. 

A hist6ria do homem, de seus processes tecnicos e dos materiais, come9a a ser 

registrada, a partir de varies suportes, representando aspectos formais idealizados -

como podemos ver nos pergaminhos e nas imagens dos sarc6fagos egipicios, uma 

das raras pinturas de tempera ovo, sabre madeira da 20a-21a.Dinastia. (ilust. 6) 
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Partindo destes registros, podemos verificar que 

ja no "sec 15 a.C., no Egito, novas aglutinantes 

sao desenvolvidos: goma arabica, clara de ovos, 

gelatina, cera de abelha."' 

E comum ver nesta lase quadros representando 

uma divindade, uma deusa, misturada com 

inscris;oes no alto, em forma de uma mensagem. 

Essa ilustras;ao representa um dos raros 

exemplos de pintura Egfpcia sobre suporte de 

madeira. Povos antigos do Egito, Anat61ia, da 

Mesopotamia ate o sui da Peninsula Arabica 

constitufram o infcio da hist6ria com suas 

realizas;oes culturais, pol ftico-religiosas e 

artfsticas. 0 avans;o de suas descobertas e o 

intercambio com outras civilizas;oes do 

mediterraneo demonstraram com suas produs;oes, as mutuas influencias. 

Nas primeiras pinturas em temperas encontradas nos prim6rdios da Pintura Grega 

e no Egito - entendendo a tempera como o ato de preparar, juntar e misturar 

pigmentos, aglutinantes e solventes - podemos comprovar, atraves de alguns 

exemplares classicos, que esta era a formula basica empregadas nestas pinturas. 

Procurar na hist6ria esses exemplares de pintura a tempera e penetrar em uma 

viagem surpreendente na origem das primeiras pinturas murais e em outros suportes. 

Algumas fontes historiograticas trazem referencias de pinturas de afresco sobre 

gesso e algumas vezes, as tecnicas de tempera e afresco juntas. Pouca coisa 

restou de pintura mural da Civilizas;ao Grega depois da destruigao dos lmperios. Mas, 

pode-se ter acesso a sua hist6ria nas pinturas de ceramicas e nas pinturas 

tumulares. 

Tanto o monge Te6filo quanto Cennini descrevem processes de mesclar a tempera 

com o afresco em seus tratados tecnicos de pintura. 

Os manges beneditinos, seculo VI e VII em diante, usaram tempera a ovo para pintar 

sobre gesso, seguindo receita do padre Paulinus, conforme nos informa J. Bonete. 

'Telles, Carlos Quiroz. Qp. Cit. p. 14. 
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os monges beneditinos, seculo VI e VII em diante, usaram tempera a ovo para 

pintar sobre gesso, seguindo receita do padre Paulinus, conforme nos informa J. 

Bonete. "Las paredes de yeso en los interiores solo pueden ser pintadas con 

temples a Ia cola ... ", e informa tambem "el temple de yema de huevo con Ia cal forma 

na superffcie muy resistente y por ello fue muy empleada esta tecnica en Ia 

antiguedad "
2 

2 Bonete, J. A. p.136. 



PINTURA MURAL - PINTURAS TUMULARES 

''Todas as tecnicas tern sido empregadas na realizar;:ao de murais. No 

periodo paleolitico, o pensamento dirige-se para a tempera , cujo 

aglutinante tera sido alguma goma, resina ou qualquer produto 

cartilagineo, e como corantes os artistas empregavam pigmentos 

minerais e anilinas vegetais em estado natural, simplesmente macerados, 

encontrados nas respectivas regiiies geograficas. Entre as civilizar;:iies 

estaveis, as tecnicas de execur;:ao aplicadas diversificam-se no baixo­

relevo colorido e esmaltado dos mesopotamicos e presumivelmente no 

mesmo periodo, os egipcios praticavam a tempera como tecnica de 

colorir, usando os varios processes gregos, como o afresco, a 

encaustica e o mosaico". 

Edson Motta. Maria Luiza G. Salgado. 1976, p.1 08. 
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A tecnica do mural chegou a Creta, do Egito e do Mediterraneo Oriental. As pinturas 

de 1.600 e 1.400, sao bern diferentes das obras egipcias. 

"As tecnicas usadas incluem estuques pintados em relevo e verdadeiros Afrescos, ou seja, a 

aplicar;:ao de cor a argamassa da parede enquanto umida. As cores sao limitadas: vermelhos, 

azuis, verdes e amarelos."
3 

"No seculo 16 a. C., em Creta, o palacio e decorado com estuque s6bre murais 

pintados a tempera."
4 

Com a destruiyiio do palacio de Cnossos, por volta de 1.400 a.C., pode-se falar do 

surgimento de uma cultura grega em Micena. 

As pinturas da cultura micenica, com certeza, beberam na fonte dos palacios 

cretenses. Enquanto os Gregos buscavam uma pintura idealizada, os Cretenses 

3 Strong, Donald E. Antiguidade Classica. Col. 0 Mundo da Arte. p.13. 
4Telles, Carlos Queir6z. Op. Cit. p.13. 
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micenica, a nao ser os relates nos poemas de Homero. Ap6s o declfnio do mundo 

micenico vamos para a chamada idade das trevas gregas. 

Com o surgimento das cidades-estados gregas, no seculo VII a. C. estabeleceram-se 

novos costumes. Transforma~t6es advindas do contato com os povos d6ricos (de 

lingua grega), como consta a tradi~tao grega, foram os responsaveis pela queda de 

Micenas, introduzindo o uso do ferro e estabelecendo novos costumes. A invasao 

dos d6ricos contribuiu para a migrayao de gregos para as costas asiaticas, formando 

as bases de urn Mundo Grego Oriental. 

"A invasao nao parece ter trazido nenhum novo estfmulo artfstico, e e em Atenas 

que firmava nao ter sido tocada pela invasao, que melhor se evidencia o 

surgimento de um novo espirito no sec.XI. Aqueles que consideram a arte grega 

em termos de suas realiza<;t'les do sec. V, ficam surprendidos ao saber que esta 

come<;ou com uma fase inteiramente abstrata em que nem a figura humana nem 

a natureza tinham Iugar. Nessa idade de pobreza e obscuridade, o unico 

documento da hist6ria de arte sao os vasos pintados que tinham utilidade 

domestica e funebre."10 

Um novo padrao geometrizante do estilo Proto-geometrico e caracterfstico da Arte, 

ate o seculo VIII a.C, estilo que parece ter surgido em Atenas. A rigidez formal deste 

estilo proto-geometrico diferencia bastante do naturalismo dos vasos micenicos 

tardios. 

lmportante referencia foi encontrada em urn vaso de cenilmica de fundo vermelho 

vivo de barro cozido, vasos conhecidos como a tecnica da figura negra, sendo que 

o universe cromatico para pinturas murais ou paineis contava com uma varia~tao 

maior de cores. A evoluifao da pintura grega s6 pode ser estudada a partir dos 

vasos de ceramica e de seus estilos, pois, da pintura propriamente dita e quase 

desconhecida. 

Depois das guerras persas, no sec. V, retomamos a urn importante perfodo na 

pintura grega. Polignoto de Thasos pintou obras inspiradas em temas hist6ricos e 

10 Strong, Donald E. Op. Cit. p. 35. 
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criativa e de sua forqa dramatica sao encontradas em fragmentos ou capias de vasos. 

Uma descoberta feita em "1968, em Pesto, ltalia, de pinturas tumulares, 

representando uma cena de banquete e uma procissao funebre numa sepultura 

chamada o Mergulhador (490.480), revelou-nos a unica pintura grega"6 que se 

conhece do perfodo classico. Sabe-se tambem que no sec V a.C. ( ilust. 7 e 8) 

" Na Grecia classica sao realizadas pinturas murals e cenograficas. Pela primeira vez 

sao pintados quadros, m6veis, em tabuas revestidas com giz e tecnica de tempera a 

pincel. Surgem as molduras e o cavalete. Desenvolve-se a tecnica da pintura com 

espatula sabre marmore."
7 

Plfnio, o Velho, ressaltou as tontes da pintura ilusionfstica grega com Apolodoro, 

pintor ateniense do final do sec. V., "( ... ) abriu as portas da arte, sendo o primeiro a 

usar tonalidades de cor para modelar e dar consistencia as suas figuras."8 

Os crfticos antigos ja faziam distinqao da arte da pintura e do desenho colorido e 

Apolodoro da os primeiros passos em direqao ao modelado em cor. Novos pigmentos 

"passam a ser utilizados a partir do sec. IV a.C., litargfrio, mfmio, alvaiade, 

vermelho rupia e azul indigo natural."
9 

Do perfodo helenistico sobraram muitas capias e originais de escultura e quase 

nada de pintura. Temos a histaria deste perfodo atraves das magnfficas pinturas 

~Luc.Benoist. Hist6ria da Pintura, Trad. Hermano Neves, Cole~ao Saber, 1973, p.15. 
'Telles, Carlos Queir6z . Op. Cit. p.14. 
8 Strong. Donald E.Op.Cit. p. 72. 
9Telles, Carlos Oueir6z . Op. Cit. p.14. 
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ilusionfstica de vasos, das fontes literarias e do requinte dos mosaicos de Alexandre. 

Uma das fontes literaria a esbo<;:ar a prime ira teo ria das cores foi a de Arist6teles. 

Os exemplos de pinturas no interior de residencias em Pompeia e Herculano, 

duraram ate 80 a.C. No primeiro Estilo Pompeano, a pintura era combinada com 

estuco em relevo para dar a impressao de alvenaria real. Posteriormente este estilo e 

substituido pela pintura simplesmente, criando efeitos ilusionistas. Outro exemplo de 

Mural em Pompeia e a Villa dos Misterios - com barrados - estilo marcante da 

epoca. (ilust, 9) 

Nao podemos deixar de mencionar a forte influencia dos patrocinadores Romanos 

que, nos ultimos dois seculos a. C, haviam tornado colecionadores de obras de arte 

gregas. No sec. I a.C., "A pintura Romana, a servi<;:o da arquitetura desenvolve 

tecnicas de tempera e afresco. Tintas especiais tingem revestimentos de 
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marmore."10 Durante todo o Imperio Romano constata-se uma forte influencia da 

escola Neo-atica. 

A Arte Etrusca com sua pecularidade contribui com alguns exemplos de pintura 

mural. Os Musicos da Tumba dos Leopardos, em Tarqufnia, 480-470 a.C., (ilust.10) 

representa uma cena caracterfstica das pinturas primitivas das tumbas num estilo 

grego arcaico. Outro exemplo notavel de pintura de ritual funebre e o Banquete 

Funebre Etrusco, Sec.lll a.C., Tumba dos Escudos. Tarqufnia. Segundo Plfnio, 

estas pinturas foram em sua maioria pintadas por artistas Gregos. 

Os Romanos cultuaram os ideais gregos e perpetuaram a sua arte, a partir da difusao 

da arte greco-romana. Com os contatos, cad a vez mais crescentes dos 

100p. Cit. p.14. 
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Romanos, com as cidades gregas do sui da peninsula, Roma foi abastecida com 

uma enorme quantidade de objetos de arte grega. 

Come~ uma nova fase, ap6s conquistas e saqueamentos das cidades conquistadas 

pelos generais Romanos. Artistas gregos eram convocados, retratos e esculturas 

eram por vezes encomendados. Desenvolve-se a partir do periodo republicano uma 

nova estetica retratistica. 

A tradiyao dos Romanos em conservar as feiyoes dos mortos, sob a forma de 

mascara argila ou cera, tambem herdado dos Etruscos. Os retratos comemorativos, 

eram posteriormente utilizados nas pinturas murais das tumbas. 0 primeiro exemplo 

encontrado de pintura sobre madeira, retrato pintado com cera colorida e um dos 

mais belos exemplos que sobreviveu do mundo antigo e o Retrato Romano de 

Homem, de Mumia. (ilust. 11) 

A partir destes exemplos, ha uma fase de maior produyao na pintura de Tempera 

sobre madeira, inaugurando um novo pensamento estetico da arte de pintar 

retratos.(llust. 12). 

Na antiguidade classica ocidental a grande revoluyao das tintas ficou por conta da 

tecnica do Afresco, ocupando os grandes espayos. 

Descobertas arqueol6gicas vern, a partir do seculo XIX, desvendar um mundo 

magico, subterraneo, encontrado nos fragmentos de pinturas em recentes 

escavayoes. As pinturas murais, encontradas nas tumbas, revelam que os seus 

mortos eram homenageados com belissimas e representativas cenas vivas de uma 

passagem alegre de suas vidas. Detalhes narratives compunham o cenario dos 

pintores antigos, que representavam, entre os diversos temas retratados, o fantastico 

mundo da mitologia. Esses fragmentos de pinturas encontrados nas escavayoes, 

ap6s restaurados, nos dao uma ideia das cores utilizadas naquele periodo e dos 

motivos graficos representados. Diante das cenas das ceramicas pintadas podemos 

conhecer os temas das pinturas murais, que destruidas por incendios, restaram 

apenas cenas tipicas dos rituais funebres, achadas nas catacumbas. De sse 

periodo, podemos destacar a ilha de Creta, com as mais antigas pinturas 

encontradas. A Creta min6ica, primeira civilizayao da idade do bronze, representa 

um marco da evoluyao da arte. As referencias encontradas sobre as primeiras 
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(ilust 11) (ilust. 12) 

pinturas policromadas, recaem nos tempos aureos da constrU<;:ao de grandes palacios, 

destacando-se o majestoso palacio de Cnossos, 

0 domfnio dos metais, adquiridos pelos cantatas com povos vindos do Oriente 

Proximo, possibilitou a estas civiliza<;:6es um aprimorado desenvolvimento artfstico e 

culturaL Os relevos de argamassa pintados, constituem uma das tecnicas mais 

antigas usadas pelos pintores murais da antiguidade, revelam um naturalismo nas 

formas de representa<;:ao pict6rica da Arte Min6ica, Uma antiga pintura mural, datada 

de 1 A50 a,C, ilustra este periodo, e um afresco-miniatura de Olivais e Dan<;:arinos 

de Cnossos, 

Ha uma certa influencia Egfpcia e de outros povos do mediterraneo Oriental, neste 

perfodo da !dade do Bronze, no mar Egeu, 

0 trabalho de reconstrugao do Palacio de Cnossos e a reconstituigao das pinturas das 

paredes, a partir de fragmentos encontrados nas escavagoes, foi uma preocupagao 

desde 1,650 a,C,, pela exuberancia de suas pinturas danificadas, 



4- RUMO AO MEDIEVAL- ARTE CRISTA 

ILUMINURAS -TEMPERA SOBRE PAPIRO E PERGAMINHOS 

"A I dade Media aceitou o desenvolvimento mais do que 

estudou a heranya do passado classico. Copiou as 

obras de artes classicas e usou Arist6teles e Ovidio, do 

mesmo modo que copiou as obras dos contemporaneos. 

Niio fez nenhuma tentativa de interpreta-las de urn 

ponto de vista arqueol6gico. filos6fico ou critico . em 

suma. de urn ponto de vista hist6rico". 

Panofsky, Envin.l979, p.22. 
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Podemos considerar a ldade Media Crista a partir do seculo VI . periodo 

constantino, no qual o paganismo cede espayo ao cristianismo emergente como 

religiao oficial do Ocidente Europeu. 

Destaca-se, no periodo medieval, uma grande produyao de iluminuras muito 

elaboradas, que constituem - se por si s6 numa linguagem suntuosa de uma 

estetica rica de nuanyas cromaticas. em uma apurada tecnica de guache e tempera, 

construida com grande valor simb61ico, muitas delas adomadas com folhas de ouro. 

A arte da lluminura trazida pelos cenobitas, vindos do Egito e da Galia. foi a arte 

de ilustrayao dos Evangelhos, sacramentos. biblias cuja finalidade educativa era a 

de contar hist6rias. ilustrar livros, romances ou, conforrne concepyao da epoca, a 

arte de iluminar os livros sagrados, cuja iconografia, essencialmente sacra de 

carater ornamental. 

Foi principalmente a partir do cristianismo que esta arte encontra terreno fertil para 

se desenvolver. Pode-se considerar que o cristianismo e uma religiao do livre. 
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o cristianismo revoluciona o mundo, os valores, a moral, a arte e o homem. 

Procura, atraves da represental(ao artfstica, maneiras de expressar as suas 

convic96es e sua influencia comeya a ser notada com as obras de arquitetura, com 

as pinturas das catatumbas e afrescos, segundo principios de uma arte romano­

helenfstica, nas ilumfnuras e nos mosaicos. 0 Cristianismo, vindo do Oriente, traz 

urn certo numero de artistas, artesaos cristaos, procedentes da Asia e Africa que vao 

para Roma. A exemplo da bela arte mural, eleva-se uma delicada arte de ilustray6es 

dos manuscritos, que, como vimos, se alastrou nas oficinas dos mosteiros, pelos 

monges, arte de eruditos e de letrados, em consonancia com as mensagens dos 

livros. 

A imaginayao quimerica dos barbaros leva-os a conceber formas fantasticas, com 

as quais misturam uma com as outras originando uma trama denominada 

"entranyado"
1 

No meio de tantos resplendores artfsticos, emerge esta arte delicada de inestimavel 

valor hist6rico desses raros "lampejos de genio" 
2 

que representava uma iconografia 

complexa de arabescos, animais e figuras simb61icas. 

As tecnicas de iluminayao de manuscritos consistia de uma tecnica mixta 

compreendida de uma mistura de aglutinantes e pigmentos, cultivada por gregos e 

romanos culminando na ldade Media. 

As cores eram mofdas bern finas com agua clara e misturadas a goma arabica pura, 

e como solvente empregavam tambem o vinagre, costume dos mestres antigos, em 

que as cores resultam de urn brilho intenso . As mais utilizadas segundo Bonete 

eram: "Carmin laca de Venecia, cinabrio, mfmio , pardo rojo, amarilho stil de grain, 

oropimente, gutagamba, amarillo de Napoles, 6xido de plomo, ultramar, ariil, tierra 

de sombra, tierra verde, blanco e negro de marfim" .
3 

Os suportes utilizados eram papiros, pergaminhos ou vitela, preparados 

cuidadosamente, primeiro com fel de vaca dilufdo, depois esfregando com uma 

esponja molhada com goma coada limpando toda a superffcie. 

1 Valsecchi, Marco . Galena Delta da Pintura Universal. Vol. I, Trad. Elias Davidovich , Rio de 
Janeiro, Editora Delta S.A, 1974, p.67. 

2 Op. Cit p, 117. 
3 Bonete, J. Tecnicas y Secretos de Ia Pintura. Barcelona , L.E.D.A Las Ediciones de Arte. 

1971, p. 105. 



Pode-se constatar que: 

•nesses tempos de cultura monastica, o verdadeiro dominic da arte e o livre 

iluminado. De resto podia-se resumir, por alto, as grandes etapas da pintura 

medieval dizendo que a pintura pre - romana ( seculo VIII - X) encontrou a sua 

expressao suprema na lluminura; a pintura romana ( seculo XI - XII ) no 

Afresco; a pintura g6tica do seculo XII, no vitral e a do seculo XVI na 

tape~ria, entao a sua idade dourada. Por ultimo surge no seculo XV o quadro de 

altar, origem do nosso quadro modemo." 
4 
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A heranya artistica, deixada pelos povos barbaros no ocidente, a partir do seculo IV 

e v, que fundaram estados na Espanha - os Visigodos - e na ltalia - os Ostragodos 

- colheu ensinamentos em Roma e em Bizancio. Os frances instalados na Galia e 

os Lombardos no Norte da ltalia, receberam as tradic;:oes orientais por intermedio dos 

menges gregos e dos mercadores sirios e judeus que lhes traziam objetos bizantinos 

e sassanidas que maravilhavam pelo gosto e pelo luxo. "0 afluxo destes povos 

asiaticos despertou tendemcias omamentais e abstratas, que se tinham ja 

manifestado na arte dos Celtas e que a conquista romana fizera recuar".s Cada urn 

dos quatro Evangelhos era precedido por um retrato do evangelista, uma pagina 

inteira, de pura decorac;:ao e uma inicial inacreditavelmente elaborada para a primeira 

letra do texto. 

Espirais celticas, gregas e animais entrelac;:ados de origem teutonica acham-se 

dispostos dentro de suas misteriosas molduras, com um virtuosismo que desafia a 

analise. Com exceyao dos rudimentares esboc;:os de cruzes, nao restam vestigios do 

simbolismo cristae tradicional. Os motives decorativos tornaram um fim de si mesmos 

e adquiriram um significado que talvez beirasse a magia. 

E importante citar o rarissimo exemplar transcrito de um mosteiro na Mesopotamia, 

em 586, o Evangeliario de Rabula, hoje em Florenc;:a, cuja iconografia representa 

uma das mais antigas tipologias de Cristo, irrefutavel em toda hist6ria da arte do 

ocidente, trazendo uma representac;:ao inocente e imberbe das antigas figurac;:oes 

Romanas. 

4Benoist, Luc. Op. cit, p. 37. 
5Bazin, Germain. Hist6ria da Arte. Lisboa, Martins Fontes, 1980, p. 116. 
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lembra a iconografia das ampullae da Terra Santa. A mesma disposi9ao e encontrada 

em toda a arte crista ocidental. 

Esse cantata com as solicita96es da civiliza9ao 

mediterranea, "produziu hibrida96es 

originalissimas, que podemos acompanhar na 

miniatura, sobretudo a lrlandesa e a anglo­

saxonia, onde motives do folclore barbara se 

engendra em complicados desenvolvimentos 

ornamentals de uma doida e colorida geometria". 6 

Ha uma difusao de miniaturas pre-carolfngia, 

ou, mais precisamente, anglo-irlandesa, para o 

sui europeu ate a ltalia, entre os seculos VI e VII 

e, depois para a Espanha, acompanhando a 

rota dos menges miniaturistas iluminadores 

em dire9ao aos conventos famosos . 0 Livre de 

Kells, (Dublim), ( ilust. 14), Bfblia de Ceolfrido 

(Fioren9a ), Evangeliario de Sao Godeberto 

(Britsh Museum), lodes do sec. VII - VIII, 

demonstram a extraordinaria riqueza inventiva 

destes ilustradores, cujo fantastico repertorio 

permanecera notadamente clare nos motives 

decorativos da miniatura do Ocidente ainda per 

muitos seculos, nas epocas carolfngias otoniana, 

e, alem disso, ate o maximo do florescimento da 

miniatura gotica. 0 seculo VIII chega ao seu 

final em gloria com o notavel movimento estetico 

figurative, reconhecido como movimento carolfngio. 0 reinado de Carlos Magno e 

seus sucessores se estendeu aos territories renanos e franceses, mas refletiu-se 

prodigiosamente atraves des livros iluminados em outras regi6es mais remotas, 

como a ltalia. 

6 
Valsecchi, Marco. Op. Cit., p. 69. 
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A cultura Carolingia, a princfpio floresceu na corte de Carlos Magno. A escola 

palatine, com uma inedita e transformadora vitalidade grafica, ostenta, nos motivos 

escriturais e miniaturais a fantasia decorative e hermetica dos irlandeses, temas 

aulicos e os esplendorosos materiais Bizantinos . As escolas de Tours e de Reims 

celebram uma pintura verdadeiramente nova e poeticamente liberia da heranga 

classica . A partir do Envangeliario de Ebbo, este exemplo de Sao Mateus (antes de 

823), (ilust. 15) e ilustrado num estilo que, embora claramente influenciado pelo 

impressionismo classico tardio, revela tambem o interesse do artiste carolfngio em 

expressar intensidade espiritual atraves de uma caligrafia dinamica, ou a "gratia 

sublime, como a de um mestre do Extrema Oriente, convertido aos sonhos do 

Apocalfpse, do mestre extremamente semelhante do Sa/terio de Utrecht, sao 

relfquias que fizeram da escola de Reims a capital pict6rica da Alta ldade Media ", 7 e 

que mais tarde se Iundin§ na arte apaixonada de Cimabue. Esses dois eventos, 

embora separados por cinco seculos, constituem em pintura, os dois momentos de 

inauguragao e de encerramento da alma 

pict6rica medieval. A arte medieval se transforma 

com os confrontos das civilizag6es e, depois 

dos estetas carolfngios, destacam-se os mestres 

da epoca otoniana, produzindo 0 milagre da 

renovagao figurative. 

Na lnglaterra, na escola de Winchester e 

depois na oficina de Cantuaria, a iluminagao do 

Evangeliario de Utrecht, com seus ornamentos, 

vem produzir delfrios narrativos. Em Trier e 

incomparavelmente em Reichenau, em 

contato com o clima ardente do cristianismo 

n6rdico, faz reluzir-se em uma arte de neologismo sfgnico, imaginoso e alucinante. 

Mediante a esse confronto de civiliza<;:6es e da coexistencia do novo e do antigo, 

floresce um ambiente tertii para conex6es e momentos criativos. 

Registra-se deste perfodo a ilustragao do Liber Vitae, de Newminster (sec. XII) "As 

figures desenhadas com tintas acastanhadas representam Sao Pedro recebendo os 

7
0p. Cit., p. 69. 



n6rdico, faz reluzir-se em uma arte de neologismo sfgnico, imaginoso e alucinante. 

Mediante a esse confronto de civiliza<;:oes e da coexistencia do novo e do antigo, 

floresce urn ambiente fertil para conexoes e mementos criativos. 
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Registra-se deste periodo a ilustra<;:ao do Liber Vitae, de Newminster (sec. XII) "As 

figuras desenhadas com tintas acastanhadas representam Sao Pedro recebendo os 

eleitos e arrancando uma alma ao demonic, enquanto urn anjo fecha as portas do 

inferno sobre os condenados." 
8 

0 repert6rio da Espanha mo<;:arabe e o Sudeste da Fran~ta vao inspirar-se nas 

fantasticas e monstruosas imagens de inspira<;:ao arabe. "Os contomos fortes e as 

cores vivias das miniaturas mo<;:arabes aliam-se a uma imagina<;:ao transbordante."9 

Na Biblioteca Nacional de Madri existe urn belissimo exemplar, consagrado ao 

comentario do Apocalipse, redigido pelo mange espanhol Beatus e, na mesma 

epoca, uma outra versao e produzida pelos manges da Abadia de Sao Severo, do 

seculo XI e figura entre uma das obras primas em miniatura. 

Em Portugal, no Mosteiro de Lorvao, final do sec. XII, dais manuscritos constituem 

preciosos documentos da iluminura Romanica, de influencia bizantina : 0 Livre das 

Aves (1183) eo Apocalipse- dito de Lorvao, de 1189. 0 Livro das Aves e urn 

compemdio de hist6ria natural, mais "aperfei<;:oado que o Apocalipse, cujo colorido se 

reduz aos fundos vermelhos e amarelos."
10 

Os manuscritos romanicos distinguem-se de seu antecessores pelo tra<;:o firme e 

continuo de seu desenho. As famosas lluminuras foram, tanto na arte Bizantina e 

Romanica, uma parte rica na hist6ria da pintura com importantes registros que 

sobreviveram ate o seculo XV. Com o auge da pintura naturalistica, decaiu o usa das 

folhas de ouro tao marcante do periodo Bizantino. 

0 pensamento estetico dos artistas italianos do seculo XII, estava alicer<;:ado no 

entrecruzamento do sacro e do profane, de urn renascimento a principia italiano e 

depois estendendo par todo o continente europeu. 

Os primeiros tratadistas italianos que se dedicaram a hist6ria da arte, Ghilberti, 

Alberti e George Vasari pensavam que a arte classica fora derrubada no come<;:o da 

8Upjohn, Everard M. Hist6ria Mundial da Arte. Vol 2, Sao Paulo, Enciclopedia de Bolso, 1958, 
p. 191. 

90p. Cit. p. 191. 
100p. cit., p. 191. 
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era crista, como tambem nao revivera para servir de fundamento para o estilo da 

renascen9a, ou ainda, segundo esses escritores, as razoes para a derrubada seriam 

"as invasoes dos povos barbaros e a hostilidade dos primeiros padres e eruditos 

cristaos.
11 

Pode-se constatar que nao houve uma quebra de tradi96es classicas, durante o 

periodo medievo, mas muitas dessas concep96es classicas sobreviveram atraves 

dos seculos, principalmente, por terem sidas reavivadas nos tempos de Carlos 

Magno e de seus susessores. "Entretanto, esses primeiros escritos estavam certos 

na medida em que a atitude geral para com a antiguidade se modificou 

fundamentalmente, quando o movimento renascentista apareceu "
12 

Panofsky diz que a ldade Media, nao foi de forma alguma "cega aos valores visuais 

da arte classica e interessava-se, profundamente, pelos valores intelectuais e 

poeticos da literatura classica."
13 

11 Panofsky, Erwin. p. 65 
120p. cit. p. 65 
130p. Cit. p. 65 

(ilust. 16) 
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BlzANCIO 

TEMPERA SOBRE MADEIRA 

No sec.VI, os simbolos da Arte Crista: peixe, pomba, pavao, cruz, pastor, que 

representavam Cristo, se emergem das paredes das catatumbas para outros espac;:os 

e sao transportados para os espl€mdidos mosaicos de Santa Constanc;:a e de Santa 

Prudenciana. A arte triunfal de Biziincio, elevada a capital, no sec. VI, vai 

ultrapassar sobre o govemo de Justiniano a arte da Europa barbara. Costuma 

qualificar-se esta arte bizantina de Oriental, o que s6 e verdadeiro no aspecto 

geografico. Na realidade, em Biziincio, e a cultura grega que vai sobreviver, no 

B6sforo e sob o pavilhao cristae, mil anos ap6s o esmagamento do Imperio Romano. 

Os palacios imperiais desapareceram, como tambem seus mosaicos, ficando 

reservado s6 o das lgrejas. 0 mosaico da igreja de Santa Sofia e um simbolo onde 

se ve o lmperador Leao IV prostemar-se perante Cristo. Outre fator que contribuiu 

para o desaparecimento dessas obras foi o lconoclastismo do sec. VII e VIII, seguido 

pelo saqueamento dos invasores, das cruzadas arabes, bulgaros e turcos. lsto, 

contribuiu para que a Gracia e a ltalia fossem mais ricas em mosaico Bizantino do 

que a propria Constantinopla. Algumas raras temperas sobre madeira e 

manuscritos perrnitem seguir as transforrnac;:oes de um estilo que comec;:a no sec. Ill, 

na Siria, nas catatumbas de Palmira, para se prolongar ate o sec. XIV nas lgrejas 

eslavas do Balcas. 

Do outre lade, temos a capital do Imperio Bizantino, no Ocidente - Ravena - onde 

se conserva um terc;:o de seus tesouros artisticos, como por exemplo o mosaico do 

Bom Pastor, sec. V e VI., que "decora a orat6ria a que chamaram de mausoleu de 

Gala Placidia."
1 

A Querela das lmagens, sec. VII e VIII, representou um memento de disc6rdias 

com guerras que fragmentaram metade do territ6rio Imperial e como consequencias, 

1 
Luc, Benoist, Op. Cit , p. 34. 
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a perda e a destrui9ao de obras primas - icones \ temperas - mais a perturba9ao de 

consciencias, lan9Bndo Roma contra Bizancio. 

Artistas gregos \ bizantinos transportavam sua arte por varies pontes. Na Grecia 

vieram artistas de Bizancio decorar a lgreja de Sao Demetrio, em Salonica. Esta 

cultura grega vai ser difundida no Ocidente pelos Beneditinos do Monte Cassino, 

visto que, em 1065, o abade Desiderio, no regresso de uma peregrina9iio, acolheu 

artistas gregos no seu mosteiro. Foi ainda em Bizancio que, quatro seculos mais 

tarde, redescobriu a verdadeira cultura Helenica no Ocidente, quando em 1453, os 

Bizantinos, expulsos pelos turcos, foram recebidos em Floren~ta como principes no 

exilic. Muito rare na epoca de Bizancio, estes icones espalharem-se tardiamente 

pelas lgrejas do Monte Sinai e do Monte Athos. 

(CONES 

A importancia dos icones para a pintura de tempera, se faz notar a partir da Era 

Crista. Os icones sao simboliza96es de personagens do Antigo e Novo Testamento, 

cuja tematica e de representa9ao do sagrado com muitas interpreta96es de anjos. 

A pintura dos icones tenta transferir uma atividade espiritual, precisamente a de 

adorayao a Deus, como urn comprovante material. 

Seus trabalhos desenvolvidos em uma apurada tecnica de tempera, passam pelo 

mundo dos vegetais, dos minerais e dos animais. 0 efeito do gesso, as cores 

minerais, a madeira, a gema do ovo sao os materiais de que os icones sao feitos. 

A deificayao do processo de representa98o das imagens sagradas se materializa 

com a pintura de tempera. Com estes materiais os pintores, rezando e jejuando, 

criavam a imagem de Deus. 0 icone era colocado no altar, durante as celebridades 

da liturgia, porque a essencia do icone e inseparavel dele. 

0 memento do nascimento de Cristo coincide com o nascimento do leone. 0 proprio 

Cristo e urn icone, primeira imagem de Deus, do invisivel, do inatingivel. Ja que 

Deus se fez homem, e permitido representar sua humanidade. Nao devemos falar de 

uma arte de icone, pois, a pintura de icone e servi90 divino. 0 monge pintor era 

objeto de consagra9iio particular: com o jejum, a prece e a leitura das Santas 



55 

Escrituras, ele exercia longamente, ate nao ser mais que um medium da realidade 

sobrenatural. 0 icone nao e uma imagem, mas uma parte da realidade 

transcendente, se comunicando com a sensibilidade humana por intermedio do 

monge pintor. Na imagem de Cristo Pantocrator, nao e venerada a imagem, mas 

a divindade manifestada sob a forma humana. No icone de um Santo nao se venera 

a visao subjetiva de um artista, mas a espiritualidade objetiva do santo 

transparecendo na sua imagem. Observar o detalhe de Sao Miguel de Andrei 

Rublev, ( ilust. 17) e a Virgem de Vladimir - Constantinopla. (ilust. 18) 

ORIGEM E CARACTERfSTICAS 

0 leone tem sua origem no leste do mediterraneo, numa regiao que, na epoca 

do nascimento de Cristo, estiveram as mais diferentes civilizay6es: Cultura Egipcia, 

Grega, Romana e Persa. 0 inicio do Cristianismo esta presente na hist6ria 

lconografica. As velhas civilizay6es pagas se encontravam em tal estado de 

decadencia que nao ofereceram resistencia a este novo movimento. 

0 Cristianismo absorve grande parte da Cultura e dos ideais da antiguidade, suas 

multiplas conquistas, sobre todos os dominies, principalmente na arte tem um 

merito marcante sobre os leones. 
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No infcio da Arte Crista subsistem numerosos detalhes do estilo influenciado pela 

Antiguidade. Mas, a essencia do jovem cristianismo e justamente renunciar a toda 

superficialidade, podendo considerar o conteudo do paganismo agonizante, 

eliminando o figurativa da estetica paga. A solicitayao de uma simplificayao radical, 

o cristianismo prepara para dar uma expressao artfstica de acordo com a demanda 

espiritual crista. Esta contradiyao exprime bern o grafismo geometrico espacial, 

ricamente simb61ico, algumas vezes ate abstrato. 

Nas catacumbas, per exemplo, encontramos como sfmbolo de Cristo, no Iugar do 

retrato, formas de peixe, cameiro ou aguia. 0 Cristianismo primitive se opoe a 

representac;:ao figurativa no dominic religiose. 

Os cristaos do primeiro seculo ressentem ainda a presenya de seu Deus, per ter a 

bemyao de sua figurayao. Houve a interdiyao das imagens no Antigo Testamento na 

dura forma: Nao faras imagens talhadas, nem qualquer representayao que e do ceu 

e da terra au do que e debaixo da terra. Ha certo temor que o culto das imagens 

determine numa idolatria. Logo, no sec. Ill e V, os menges comeyam a pintar 

tempera, os retratos de Cristo e da Virgem, mas, a igreja descarta. Toda adorayao 

de imagens e condenavel, pois, teme-se o retorno do paganismo. 

Segundo a tradiyao, Sao Lucas nao e somente medico, mas pintor e fazia os 

retratos da Virgem, entre outros o original de Hodigitria - ou seja, aquele que mostra 

o caminho. Neste leone, Cristo esta a direita como urn pequeno adulto nos brayos 

da virgem. Sobre este leone, hit uma variayao muito apreciada: a Virgem de 

Smolensk, nomeada pela cidade, onde e conservado o original. Uma variac;:ao de 

Hodigitria e a "Virgem Tichuin". Nela vemos o Menino inclinado a direita e a virgem 

inclina seu rosto ligeiramente para o Menino, com uma expressao de grande piedade. 

Por volta de 700, a querela do culto das imagens aumenta e se da uma disputa 

teol6gica. A lgreja se divide em dois campos. Os defensores de leones viram na 

atitude des lconoclastas uma negac;:ao des misterios da Encarnayao - pode-se 

interpretar este terrno no sentido lata, ou seja , pintar imagens de santo, que pareyam 

tao reais - e uma ameaya para a ortodoxia de sua substancia. 

0 imperador Romano do Leste, Leon Ill, toma partido dos adversaries de imagens e 

promulga a interdiyao dos leones, com as seguintes consequencias: as igrejas foram 

arrombadas e os fdolos destrufdos - muitas temperas desta epoca foram destrufdas. 
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os adeptos das imagens foram executados e a persegui9ao foi realizada com meios 

radicais. Os filhos de Leon Ill, o lmperador Constantino, persegue a obra do pai. 

Enfim, Leon IV reina num sentido mais moderado e sua esposa, lmperatriz Irene, 

protege os adeptos das imagens e consegue mais tolerancia para os pintores de 

leones. Ele atende a convoca9ao do Concilio de Niceia, onde, em 787, uma 

decisao foi adotada em favor do culto das imagens. Em 843, a imperatriz de 

Bizancio corta definitivamente a querela, a favor dos defensores de icones. 0 

humano nao tern importancia e nao e digno de ser representado, na medida que 

transparece o outro lado de Ia, o Divino. 

Atraves dos seculos, os leones tern sido restaurados mais de uma vez. Quanto as 

datas, serao consequentemente ilus6rias e n6s nos contentaremos em distinguir as 

obras Bizantinas e Eslavas antigas, anteriores a queda de Bizancio, em 1453 e as 

obras Gregas e Russas, posteriomente a estas datas. No inicio, os icones eram 

produzidos para uso das igrejas e para transportar nas procissoes, sendo mais tarde 

pintados em ambos os lados. 

No come90, os leones eram geralmente grandes, mas com a introdu98o do esmerado 

lconostase, que foi quase certo uma inova9ao Russa, no seculo XIV, eles vieram a 

ser menores. 

Em Moscou, no final do sec. XIV , a demanda surge por leones pequenos, por 

melhor se adaptar as capelas privadas. Eram feitos em maior escala por toda a 

capitaL 0 crescimento da prospreridade dos Moscovitas tambem favorece a posse de 

leones individuais e touxe o uso para o canto de cada sala, como na cabeceira da 

cama . Eles tinham a fun9ao de causar na vida cotidiana o brilho da Santa Liturgia. 

Os Russos pintavam os rostos de alguma forma mais natural, oval, a expressao mais 

severa do que a dos Gregos. Os corpos eram mais atarracados e mais elegantes, 

com muito encanto, possuindo ausencia do modelado, que era caracteristica da arte 

Bizantina. Por outro lado, os contomos eram mais definidos, mais linear, mais 

suscinto e o impacto criava a ilusao de possuir a elimina9ao de todo o detalhe 

desnecessario. Sendo a forma oval mais pronunciada do que a Bizantina e a cor 

usada mais viva, essas tendencias, com o passar do tempo, tornavam mais 

marcantes quando ocorreu o esplendor das cores e tonalidades fortissimas. A 

maioria dos icones Novgorodianos pertenceram ao seculo XIV. 0 estilo nativo era 
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uma tentativa muitas vezes hieratica, mas a luz e sombra eram indicadas para 

diminuir o drapeamento e, algumas vezes, conduzidas em branco ou em algumas 

vezes em azul palido, verde ou purpura. As figuras eram mais atarracadas do que a 

da arte de Constantinopla. As cores estavam em toda parte e frequentemente 

esplemdidas: urn vermelho magnificiente provido de urn forte contraste, azul 

esverdeado, branco perolado e urn particularmente amarelo limao. A pele era colorida 

com ocre, entre os quais o modelado, produzido por tons palidos da mesma 

tonalidade, realyando os pontos de luz, muitas vezes tomando a forma de minuscules 

pontos brancos em movimentos paralelos. 

No seculo XIV, com a consolidayao do estilo nacional Russo, a mudanya do ponto 

de vista e as Cruzadas trouxeram, desde o inicio, urn modo mais espiritual, mais 

asceticos de expressao nos leones. Com estilo marcadamente linear, ainda destituido 

de detalhes desnecessario, esta pintura causou impacto. Agora as figuras tornam-se 

estranhamente alongadas, na intensidade do desejo de alcanyar ate o ceu. As 

vezes ficam na ponta dos pes estreitados e suas roupagens sao, daqui em diante, 

habilmente modeladas, expressando urn forte realismo. 

Mas, apesar de todo alongamento e delicadeza e inclinayao dos ombros, estas 

imagens possuem uma forma de robusta camponesa. 0 nariz ainda se mantem fino 

como os prot6tipos Bizantinos, embora a sua cabeya seja arredondada e suas 

feiy6es parecidas com os Eslovenos. 

As cores sao delicadas, intensas, extremamente variadas e iluminadas, produzindo 

urn esplendor de tons e sombras que nem na ldade Media foram suplantadas. Sua 

maior importancia, esta na maneira como as cenas sao colocadas no fundo. Essas 

caracteristicas se encaixam admiravelmente no chassi e o fundo e sempre 

proporcional para a cena. 

Ja os leones do sec. XVII sao de cores marcantes. Preferem tintas escuras e 

utilizam largamente o ouro. 0 desenho retoma ao esquema Bizantino, embora em 

alguns icones seja encontrado tambem, sob a influencia Ocidental dos retratos dos 

mecenas. As inscriy6es eclesiasticas sao Gregas e Eslavas. 

Uma outra originalidade consiste nos diversos omamentos nas aureolas dos Santos , 

sobretudo a parte posterior. Nao ha elevayao da base de gesso sob as partes 

douradas. No sec. XVIII, a arte monaca! busca particularmente mais ornamentayao. 
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o Cristo Pantocrator e a Virgem Platytera sobre cadeira, ricamente decorados como 

nos outros leones, serao encontradas a partir do seculo XIX. Os leones tornaram 

artigos de exportayao e, durante os seculos XVIII e XIX, a Romania era neste 

domlnio a mais importante dos palses Batcanicos. 

A procura gigantesca por leones explica a quantidade enorme de leones populares 

encontrados. Estes leones, de arte popular, sao primitives pelo seu desenho e 

marcam uma preferancia pelas cores escuras. As caracterlsticas particulares sao 

certas cores que defrontamos sobre urn fundo verde de uma cortina ou de um tecido. 

Os rostos sao esteriotipados, nariz muito pontudo, cabelos muitas vezes negros. 0 

rosto de Cristo quase sempre com uma expressao severa. As aureolas sao muitas 

vezes pintadas com simples cores a base de argila. 0 dourado e raro. Outra forma 

especial, produzida na Romania, e a pintura de leone no verso de uma placa de 

vidro. Eta vern da Transilvania. Somente no fim do XIX, com a multiplical(ao dos 

pequenos leones, cessa lentamente a pintura popular de leones. A mais conhecida e 

a Virgem de Vladimir, (ilust. 18) assim chamada por causa de um leone milagroso 

encontrado na catedral de Vladimir. 

Embora permane~ta um criteria geral an6nimo entre os pintores de leones, tras 

artistas sobreviveram a isto, por possulrem renome entre os seus contemporaneos. 

0 primeiro deles e Theophanes, conhecido como o Grego, porque ele veio de 

Bizancio para Novogorod. Ele chegou na Russia provavelmente na metade do seculo 

XIV , mas ja era bastante conhecido em Novogorod. Seus murais ja eram famosos no 

Ocidente Cat61ico Romano ou na Ortodoxa Grega Oriental. Alguns admiraveis 

leones, hoje, sao atribuldos a ele: o drapeado das roupas e magnificamente moldado 

e suas cenas austeras e sofisticados esquemas de cores do mundo Bizantino. 

Andrei Rublev e o segundo destes artistas. Nasceu na Russia, em 1370. Pela 

primeira vez seu nome foi mencionado na redecora~tao da Catedral da Anuncia~tao 

de Vladimir, quando Rublev teve oportunidade de estudar antigos mestres. Pouco se 

conhece de sua vida e nao se sabe com certeza se ele esteve com Teophanes. Por 

volta de 1405, todavia, ele trabalhou na decora~tao como assistente no mural da 

Catedral da Anunciayao de Moscou. Ete e considerado o maier pintor Russo , 

comparado com os melhores pintores primitives ltalianos. Entre os seus trabalhos 

conhecidos, podemos destacar o leone da Santissima Trindade, (ilust. 19)- antigo 
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este senti menlo nas pinturas, onde se expressa de forma marcadamendte sensfve/. 0 

desenho !lui, delicadamente 

com grande harmonia de cor. 

A influencia de Rublev 

marcadamente notavel 

e 
neste 

perfodo e seu registro, em alguns 

livros da epoca, comprovam 0 

eficiente trabalho estabelecido na 

oficina que empregava assitentes, 

o que dificulta determinar com 

exatidao a autoria dos fcones de 

Rublev. 

Dionisios e o terceiro grande nome 

da pintura de fcone na Russia. 

Tambem tinha uma oficina, onde 

trabalhavam assistentes e sua 

pratica igualmente conquistou 

muito seguidores. Dionisios, mais 

(ilust. 19) 

novo que Rublev, manifestou no infcio de sua carreira, certa influencia do mestre. 

Ele nasceu em 1440 e morreu em 1505. Sua pintura reflete sua agila9ao, 

informando um espfrito de maior turbulencia. Suas cores sao menos brilhantes e o 

rostos das imagens menos viva e mais individualista do que os fcone do sec. XIV de 

Novogorod. No entanto, sua apresenta<;:ao e mais elaborada, refletindo claramente o 

interesse em dar um aspecto tecnico a pintura, considerando particularmente a 

composi<;:ao e perspectiva. Ele da mais enfase ao gesto e a emo9ao, diferente do 

que havia representado anteriormente. Mas, nota-se uma determinada diminui9ao da 

intensidade espiritual, contrariando a antiga tradi<;:ao lconografica. 0 

descontentamento com a pintura se faz sentir em Moscou. No passado, Moscou 

produziu artistas de grandes qualidades, onde era respeitado, sinceramente, a 

existencia de uma tradi<;:ao. 

Com a queda de Constantinopla pelos turcos, em 1453, a nova capital investiu-se de 

importante produ<;:ao artfstica. Estabeleceu-se um tempo de prosperidade, 

despertando uma rica classe capaz e pronta a patrocinar a arte. 
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Com a queda de Constantinopla pelos turcos, em 1453, a nova capital investiu-se 

de importante produ~ao artistica. Estabeleceu-se urn tempo de prosperidade, 

despertando uma rica classe capaz e pronta a patrocinar a arte. 

Com a presen~a da princesa Bizantina Czarina, de educa~ao italiana e com a 

chegada do grupo de arquitetos italianos, para os quais o czar imcumbiu muitos 

trabalhos importantes na cidade, criou-se uma nova forma de arte despertando 

totalmente uma nova rela~ao de beleza. Mercadores e nobres agora estavam 

ansiosos para ter o merito de possuir urn icone artistico. Os pintores de icones 

estavam imbuidos emocional e espiritualmente a produzirem com uma especial 

qualidade pict6rica suas temperas. 0 resultado e refletido nos icones deste periodo, 

que os tomam mais agradaveis e decorativos, se bern que menos intensos e 

espirituais do que os de Novgorod. 

Com o passar dos anos, as tendencias eram muitas. Os artistas eram empregados 

pelo Czar, nas oficinas reais, instaladas no Palacio das Armas. Varios pintores 

marcavam no reverso dos paineis das temperas o nome dos patronos que os 

comissionavam. Desses trabalhos, pode-se citar os de Strogonovs, uma familia de 

principes mercadores, que eram amantes e patronos dos pintores de icones. Eram 

mais inclinados e favoraveis a urn naturalismo estilizado, o que muito combina com o 

amor exagerado pelos detalhes. A imagem humana e alongada, os tra~os 

arquiteturais cortados, reduzido o floral e as imagens de animais que animavam o 

fundo. Embora a for~a espiritual fora diminuida em rela~ao aos primeiros pintores de 

leones, a alta qualidade tecnica das obras foi mantida. Esses artistas eram devotados 

e seu estilo atrai especialmente os conhecedores da arte. 
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ESCOLAS DE SIENA E DE FLORENCA 

" Dante Alighieri na poesia, Giotto na pintura encerram toda uma epoca 

da hist6ria e iniciaram outra. E ate mesmo a hist6ria da crftica de arte tern 

de te-los em conta: Giotto porque inspirou novas ideias aos escritores; 

Dante porque as suas ideias sobre a arte, embora movimentando-se no 

mundo tradicional, apontaram novas necessidades". 

Uonello Venturi, 1984, p.68. 

Uma das primeiras fontes a registrar a importancia da pintura italiana anunciando o 

proto- renascimento neste periodo foi atraves da obra de Fillipo Villani, 1381\82, que 

descreve o universe dos pintores florentinos, ressaltando os valores de sua cidade 

Florenc;ra, em sua obra "Vidas de Artista". Nesta primeira teoria, Villani parte do 

pressuposto de Plinio, quando ele considera a pintura fazendo parte do primeiro grau 

das artes liberais. Ele afirrna a superioridade da pintura sobre as outras artes 

dizendo: "Estes, basta que tenham aprendido os principios cientificos nos escritos; 

os pintores, porem, tern de traduzir aquilo que sentem com alto engenho e memoria 

tenaz". 
1 

Mais tarde esta superioridade, citada por Villani, vern a ser repetida e considerada, 

principalmente, no final do seculo XIV, isto e, para fazer arte, "era nescessaria uma 

energia feita de genio, que consistia no traduzir urn sentimento em engenho e 

memoria, diriamos nos, em valores teoricos.''
2 

Encontrar em deterrninados periodos da arte, significativas representa96es de pintura 

de tempera, e com certeza uma tarefa dificil, pois como podemos constatar com 

exemplos, aqui mencionados, a abrangencia de seu significado, de sua historica e 

quantitativa produyao e incomparavel com qualquer outra tecnica ate este memento 

descrito, uma vez que a tempera era misturada as outras tecnicas, formando 

assim, urn hibrido de tecnicas mixtas, muitas vezes como uma base de fundo para 

'venturi, Lionello. Op. Cit., p. 71. 
20p. Cit., p. 71. 
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autras tecnicas. Acredita-se que a transis;;ao para a pintura a 61eo se desenvolveu em 

partes por uma modificas;;ao do processo tecnico da tempera. 

Do G6tico a Renascens;;a, o campo da expressao pict6rica se evidencia nas obras de 

grandes mestres da pintura, muitas delas elaboradas em uma aprimorada pintura a 
tempera sobre madeira, registrando acontecimentos e documentando a tecnica e o 

pensamento estetico de uma epoca. 

E atribuida a Cimabue, (1240 - 1302) Florens;;a, valores de grande artista que 

consegue encerrar um ciclo de tradis;;ao Bizantina e de ter iniciado, segundo Vasari, 

uma nova lase da pintura italiana. lniciado por Cimabue e completado por Giotto, 

(1236 - 1336), Colle di Vespegnano - Florens;;a, eles ex1inguem resqufcios do estilo 

grego e revolucionam o olhar pict6rica na ltalia. 

Um sfmbolo desta renovas;;ao e o Crucifixo de Arezzo, (ilust. 20) de Cimabue, esta 

pintura de altfssimo valor do espfrito do "duecento", e digna de figurar ao !ado dos 

grandes escultores romanos e dos iluminadores carolfngios e otanianos. "A formula 

monumental do Cristo dilacerada par uma dar desmedida, e als;;ada simbalicamente a 

sigla de toda meditat;:ao religiosa."3 (ilust. 21) 

(il ust. 20 ) 

3Valsecchi, Marco. Valsecchi, Marco. Ga!eria Delta da Pintura Universal. Vol. I, Trad. Elias 

Davidovich , Rio de Janeiro, Editora Delta S.A, 1974, p. 95. 
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Assim como Dante ressuscitou a poesia, Villani acreditava que os pintores florentinos 

tambem haviam ressuscitado a arte da pintura. Cita Cimabue como o precursor de 

uma nova estetica, quando para isso utilizava como recurso pict6rico a imitayao da 

natureza. E tambem citado por Dante, como o maier pintor, antes de Giotto. 

Villani diz, que se, pela fama, Giotto pode ser comparado aos pintores antigos, pela 

sua arte e engenho, foi ate superior e afirma o seu valor absolute. "Com Giotto a 

pintura atingiu de novo a dignidade antiga e uma celebridade que nao poderia ter 

sido maior ".
4 

Embora nao sejam especificadas as qualidades na obra de Giotto, 

estas sao indicadas nas obras de seus discipulos, destacando - se Taddeo Gaddi. 

Segundo Cenninno Cennini, em seu livre deii'Arte, do final do seculo XIV , sua 

intenyao era de copilar os ensinamentos de seus mestres e da doutrina recebida de 

Agnolo Gaddi , filho de Taddeo e discipulo de Giotto. 

Os preceituarios de cores segue a tradi~ao medieval, porem com um novo 

significado. 

0 livro de Villani, constitui um documento significative do pensamento da epoca e 

coloca Giotto como um transformador da arte pict6rica, que de grega passou a latina, 

abrindo caminho para a epoca modema . 

Pode-se ver com Giotto, uma nova apar€mcia no cenario composto pelas suas 

figuras , tem se a ruptura das formulas bizantinas e surge uma outra maneira de 

olhar e de representar o mundo. Falar sobre Giotto nao e muito dificil, pois e um 

artista citado em diversas fontes - livros, monografias, ensaios criticos, ou mesmo, 

"analises de toda sorte esmiu~aram a fundo as minucias dos quadros e afrescos do 

pintor, em busca de qualidades, defeitos, significados e consequ€mcias".
5 

Uma grandiosa pintura a tempera, Majestade, (ilust. 21) de todos os santos, 

considerada obra prima de Giotto neste genero, e tao citada e copiada por 

incontaveis artistas de gera~oes posteriores. Representa um bem acabado e atento 

trabalho em tempera sobre madeira, com os mesmos ideais poeticos do afresco de 

Padua, cuja iconografia representa o argumento dos retabulos, dos altares toscanos, 

entre os seculos XIII e XIV a qual os florentinos irao imitar ainda, por muitos 

decenios. 

40p. cit. p.72. 
5Giotto in Genios da Pintura . p. 2 



"A pintura florentina da segunda 

metade do seculo XIV pecava as 

vezes por ecletismo : nao era 

apenas Giotto e os seus 

continuadores de maior importancia, 

que influenciavam os mestres 

florentinos, mas tamb§m os 

pinto res de Siena"-" 

Tao importante quanto Giotto foi 

seu contemporaneo Duccio da 

65 

Buonisegna (1255-1319), pintor da Escola de Siena, exercendo sobre esta profunda 

influencia. "Duccio constitui o primeiro prot6tipo da arte narrativa que o g6tico 

sienense i ria explorar ". 
7 

Na sua obra Madona com o Menino, (ilust. 22) temos uma tipica pintura de tempera 

com base de gesso, o que a faz luminosa pela brancura do !undo em gesso, 

ressaltando ainda mais, as cores pela aplica<;:ao da folha de ouro. 

Com sua visao peculiar, reforma o passado de tradi<;:ao Bizantina ortodoxa do 

hieratismo esquematizante das formas derivadas de Constantinopla. A tecnica de 

tempera trabalhada por ele "era sensfvel e trabalhosa com utilizac;;ao de folha de ouro, 

ele esbo<;:ava o desenho e pintava diretamente por cima"8 De algumas obras primas 

de Duccio, reunidas pela crftica modena, somente serao mensionadas as de maior 

interesse por serem pintadas em tempera , como a Madona , a pequena e sublime 

Majestade, o Crucifixo e a minuscula tempera Madona no Trono Adorada por Tres 

Franciscanos , da pinacoteca de Siena. Minuscula tempera por nao utrapassar uma 

pagina de iluminura, mas de uma grandiosidade iconografica . Nesta apreciadfssima 

obra se concentra a arte dos primeiros tempos de Duccio, unindo a gra<;:a esvoa<;:ante 

do g6tico com uma tonica de abstragao do oriente, que Duccio humaniza nas suas 

fulgidas e impecaveis tecnicas. 

6Venturi, Leonelle. Op. Cit. p, 7 4. 
7 Cem Obras Primas da Pintura Eurapeia.Editarial Verba, Op. Cit. p. 10 
8Hayes, Colin. Guia Camp/eta de Pintura y Dibuja. Op. Cit. p, 80. 
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A execur;:ao de sua grande obra para o altar - mor do Duomo de Siena - A Maesta, 

durou de 9 de outubro de 1308 a 9 de junho de 1311 . Era um grande frontal, 

composto, alem da imagem da Virgem, de uma fileira de anjos e de santos, de um 

coronamento que se repetia na parte posterior, onde o espa9o maier e ocupado por 

vinte e seis histerias que narram a paixao de Cristo, e a entrada em Jerusalem. 

"0 fugor dos ouros recem - temperados e das tintas esplendentes, foi solenemente 

levada entre a adimirayao e grande festa do povo, do atelier de Duccio ate ao altar 

do Duomo ",
9 

Bazin, coloca que Siena, uma cidade escondida entre as montanhas, continua a ser 

no seculo XV, uma cidade ainda da ldade Media. 

Outro grande artista da Escola de Siena foi Simoni Martini ( 1284 -1344) que vai 

enriquecer a situayao cultural de Siena, quando comeya a esvair -se a arte de 

Duccio. A originalidade de sua obra exala uma sensayao de ser poetica e de plena 

e delicada fantasia. Acredita-se que ele tenha sido discipulo de Duccio. Apes a 

morte deste, Simoni Martini assume a direyao da Escola de Siena. Verifica-se a sua 

influemcia mais tarde, apes a sua transferencia para Avinhao, a convite de Bento XII, 

para a decorayao do palacio pontificio. A sua pintura transmite uma calma, misturada 

aos efeitos cromaticos reluzentes dos fundos dourados e dos azuis de lapis - lazuli 

do manto da Virgem da sua obra Anuncia~tao (ilust. 23 ) 0 nome de Simoni Martini 

e citado por ser considerado um dos maiores coloristas de todos os tempos, porque 

conseguia uma perfeiyao absoluta pelas suas harrnonias cromaticas. Pode - se ler a 

obra deste grande colorista a partir de suas harrnonias, pois suas cores eram 

trabalhadas para conseguirem um brilho intense. 0 fundo dourado - de ouro -

demonstrava o amarelo mais intense da natureza e as cores das imagens entram em 

harmonia com o dourado do fundo. Do rosto, resplandecia um brilho intense de 

porcelana como se fosse uma jeia rara. Um leve contomo de claro-escuro no rosto e 

nas maos comprimindo levemente um efeito de luz e sombra. Simoni Martini, foi 

contemporaneo de Giotto, porem mais novo do que ele, veio de Siena e Giotto veio 

de Florent;:a. Embora preximos, cada um segue trilhas diferentes. 

A cena da Anuncia~tlio representa o memento em que o arcanjo Gabriel anuncia a 

Maria que ela seria a mae de um Deus. A imagem do anjo na representayao de 

"valsecchi, Marco . Galeria Delta da Pintura Universal. Op. Cit . p. 99. 
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Simoni Martini, e a pura docilidade de um jovem com fungoes de prfncipe e de poeta. 

0 Divino, o sagrado, na obra de Simoni Martini, era o requinte aristocratico, lugindo 

de uma simples relagao do humano. Enquanto na obra de Giotto podemos contemplar 

o contrario, o humano era a aproximagao do homem com o simples, o comum, o 

singelo. 

(ilust. 23) 

Uma outra tempera de grande beleza da 

Escola de Siena e do artista Pietro 

Lorenzetti, (1280 - 1348) Madona com o 

Menino. (Arezo). (ilust. 24) Esta obra, como 

atesta o documento da encomenda, ate hoje 

continua no local, praticamente integra em 
(ilust. 24) 

suas lormas originais e se destaca por pertencer a um retabulo do princfpio do 

seculo XIV, com cores aplicadas sabre desenho. Ela e comparada a uma sintonia 

mental de desenvolvimento pict6rico passfvel de conlronto ao grande mestre Giotto, 

as douradas cadencias de Duccio e a escultura de Giovanni Pisano. Um outro 

exemplo da pintura de Lorenzetti e a admiravel pagina pintada - uma miniatura do 

lrontispfcio do Virgilio - que pertenceu ao seu amigo e poeta Petrarca e hoje se 

encontra na Pinacoteca Ambrosiana de Milao . 

Ambrogio Lorenzetti, irmao de Pietro, na suas pinturas Alegorias do Mau e do Bom 

Governo, no palacio de Siena, apresenta um compendia de toda a acuidade 

descritiva que a pintura g6tica toscana podia concentrar. 
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Ambrogio Lorenzetti, irmao de Pietro, na suas pinturas Alegorias do Mau e do 

Bom Govemo, no palacio de Siena, apresenta um compendia de toda a acuidade 

descritiva que a pintura g6tica toscana podia concentrar. 

A descoberta da natureza na primeira metade do seculo XIV, vai refletir 

profundamente, em uma representayao naturalistica de imagina9ao formal zool6gica 

e botanica pelo interesse crescente do estudo mais elaborado do mundo natural. 

Este lirismo naturalista propaga pela ltalia, e reflete nas obras de varies artistas 

como Paulo Uccello, sensivel as belezas naturais, promove o encontro da fantasia 

fantastica medieval com o naturalismo Renascentista. 

Fra Angelico, ( 1387- 1455) surge como urn elo entre a arte crista de tradi9ao 

medieval e a cultura humanista emergente na ltiilia e antecipa Botticelli. Considerado 

como urn dos fundadores da escola florentina juntamente com Masaccio, chega mais 

tarde a pintura, e sua serena abstra9ao estilistica, "faz dele ja um classico, entre 

Giotto e Rafael."
10 

Suas obras "se incorporan dorados como base, Y tambien en las primeras obras de 

Piero della Francesca ( 1410- 1492)".
11 

Fra Angelico chega mais tarde a pintura desligando-se lentamente do goticismo de 

suas iluminuras. Sua obra Nessa Senhora Protetora dos Dominicanos (ilust.25) 

de 1430 aproximadamente, denota sensibilidade cromatica e ingenuo naturalismo e 

que caracteriza uma das miniaturas do Missal 558. "Embora Fra Angelico seja 

cristae, ao contrario de Masaccio que inaugurou o humanismo pagao, petencem 

ambos, plasticamente, ao Renascimento."
12 

Masaccio, (401-1428) esse grande 

artista define o ideal plastico e humanistico do Renascimento, morre muito jovem, 

mas deixando obras de grande importancia, como o afresco da Vida de Sao Pedro, 

na capella Brancacci, nos carmelitas em Floren9a. Ele antecipa a monumentalidade 

encontrada no seculo XVI que seus contemporaneos nao conseguem ultrapassar. 

Sua obra Nossa Senhora com o Menino e os Anjos Musicos, (ilust. 26) "atem-se a 

uma representa9ao realista, em dimensoes humanas da Santidade Crista", sendo 

para Piero della Francesca, uma fertil fonte de pesquisa. 

10 Bazin, Germain. Op. Cit. p. 190. 
11 Hayes, Colin. Guia Completa de Pintura y Dibujo . Op. Cit., p. 83. 
12Bazin, Germain. Op. Cit. p.190. 
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"Esta alma mfstica dividida entre o paganismo e o cristianismo, seduzida pela 

harmonia e possufda pelo domfnio da intelig€mcia foi condenada a jamais reconhecer 

o repouso".
14 

Suas Madonas sao de um triste 

encantamento e uma leveza surpreendente. Na sua obra 

de tempera sobre madeira A Adoragao dos Reis 

Magos, (1475) temos as rufnas como !undo e como 

elemento sfmbolico da natividade, certamente ele 

procurou com o simbolismo de sua obra representar de 

uma forma classica assuntos humanistas. Encontramos 

ainda na grande arte florentina, Sasseta, (1392-1450) 

que contribui com a candura de suas delicadas pinturas 

como o Encontro de Sao Francisco e das Tres Virtudes. 

Um representante sublime que.estabelece um dialogo 

solene entre o homem e o divino foi sem duvida 

Piero della Francesca, (141 0-1492), ele "exprime o 

desejo de aproximar-se do conhecimento de Deus, 

mediante a sacralizagao da vida humana". 15 

Em sua obra Natividade, ja nao se usa mais o ouro e se 

pinta com uma emulsao de tempera pura sabre uma base 

de gesso. Nesta obra, ele desenha com terra verde e 

depois aplica lavados suaves da mesma cor, como se 

evidencia no vestido da figura a esquerda. Depois pinta -

se quase toda a area somente com uma camada de cor. 

Usa-se para essas obras um media de clara de ova, mas 

provavelmente para pinturas de maiores superficies eram 

utilizados os medias normais de gema de avo e agua. 

14 Bazin, Gemain. Op. Cit p. 193. 
15Francesca, Piero della." Do G6tico a Renascenr;a". Genios da Pintura .p. 2 

(ilust. 25) 
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A importimcia dos artistas Renascentistas se faz notar pelas suas belas temperas 

produzidas no "quatrocento". A obra de Ghilberti ( 1378- 1455) ilustra a 

importancia desses seus contemporaneos, ressaltando os pintores florentinos, 

retomando a ordem indicada por Villani, ampliando o seu campo de visao para 

outros mestres de Siena e de Roma. 

Leon Batista Alberti ( 1402- 1472), com sua sensibilidade artistica e a intui9ao de 

quem absorve conhecimentos gerais, cientificos e filos6ficos, anuncia com um novo 

tratado de arte - Da Pintura- ( 1436) a revoluyao do pensamento estetico do inicio 

do seculo V. Esse tratado exprime o ideal do Renascimento e pretende ditar as 

novas bases da arte florentina. Pinter e Arquiteto, Alberti reune em sua obra 

conhecimentos humanisticos de sua formayao na Universidade de Bolonha, e 

consegue manter forte influencia nos pintores ate ao final do seculo XV. 

Alberti cria essas novas bases e amplia a visao da arte, enquanto pensamento 

estetico, mas, valoriza em demasia o metodo racionalista de inteligencia cientifica. 

Cultua um ideal de beleza, admira as cores claras e rejeita o uso do ouro que 

Cennini tanto adorava. Para isso, ele tinha suas razoes, o uso de materia preciosa 

em pintura ja desprezado por Petraea, encontra, no pensamento Albertiano, eco 

propicio para as suas manifestayiies contrarias. "Preferivel ao ouro e a cor que imita 

o ouro, que e obra do Homem e, portanto, intelectual ". 
16 

Justificando o seu 

argumento, ele coloca que a questao do claro e escuro nao combina com os 

reflexes do ouro, pois alem de seu uso ser arbitrario, nao se obtem os efeitos de 

relevo, considerados por ele, importantes na visao perspectica. Dessa forma, a 

influencia de suas ideias faz desaparecer os fundos de ouro das pinturas. Assumindo 

a nova estetica, o ouro vai sendo substituido por cores mais terrenas e naturais, o 

azul do ceu e o cinzento de uma parede iriam expulsar definitivamente os fundos 

dourados das pinturas anteriores. Considerava essencial a delimitayoo dos 

contornos de zonas, a distribui9ao do claro e do escuro pelas cores e pelas formas 

das zonas, reforyando a definiyao da forma plastica. Esta descriyao ilustra de certa 

maneira, a pintura Florentina do seculo XV. 

16 Op. Cit. p. 83 
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Percebe -se a partir destas reflexiies, que os artistas podem ser considerados as 

antenas sensiveis da hist6ria que com sua percep9ao de mundo e atraves de seus 

registros visuais, nos relata variados aspectos da criatividade humana. 
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5- TEMPERA CONTEMPORANEA 

REVOLU<;AO DAS CORES 

Durante seculos, os unicos aglutinantes conhecidos eram as ceras, a agua e a 

mistura com gema de ovo. A partir do seculo XV, em Flandres, comeya a ser 

utilizado o oleo-vegetal como aglutinante. Surge assim, a tinta a oleo que comeya a 

ser utilizada em toda a Europa. 

A tecnica do oleo foi, ate o infcio deste seculo, utilizada pela maioria dos artista, 

como o principal aglutinante. A partir de 1920, foi descoberta as tintas acrflicas, 

atraves da utilizayao de uma resina sintetica. 

'Nos laborat6rios dos paises mais avanc;:ados, quimicos e cientistas trabalhavam 

com a preocupac;:ao especifica de desenvolver novos produtos para a industria de 

tintas : pigmentos, secantes, solventes. 0 primeiro capitulo da hist6ria das tintas 

tinha durado 40 000 anos. 0 segundo ficou pronto em poucas decadas. o 

terceiro comec;:ou como seculo XX, o petr61eo e a petroquimica".17 

A primeira revolu!fao tecnologica das cores que se tern conhecimento foi introduzida 

pelos Egfpcios no segundo milemio, a.C. A descoberta do primeiro pigmento sintetico 

denominado Azul Egipcio, abriu precedentes para posteriores descobertas. Essa 

evoluyao se sucedeu lentamente durante seculos, ate a disseminayao de uma 

diversidade de produtos quimicos oriundos do avanyo provocado pela Revolu!fao 

Industrial: 

'P. partir do seculo XVI, comec;:aram a ser produzidas tintas para aplicac;:oes 

tecnicas bastantes especificas. Na lnglaterra as quilhas dos navios passaram a 

ser revestidas com zarcao ou alvaiade de chumbo, para protege-las contra o 

apodrecimento e a incrustac;:ao de animals. Na area de construc;:ao, a tinta entra 

17Telles, Carlos Queir6z Op. Cit. p. 13 



como ingrediente novo em antigas especialidades. Os estucadores passaram a 

pintar seus revestimentos para toma-los mais duraveis."
18 
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A revoluc;:ao que se deu no campo das tintas industriais afetou o comportamento do 

homem contemporaneo, a medida que novas opc;:oes foram acrescentadas nos 

diversos setores do mundo comercial e artfstico. Este fato contribuiu para a 

diversificac;:ao e manipulac;:Bo dos materiais, democratizando a sua utilizac;:ao, 

ficando as velhas formulas artesanais absoletas e esquecidas e nao atendendo mais 

as exigencias da vida modema. 

Surge, entao, uma nova mentalidade, a partir do seculo XX, ou seja, a substituic;:Bo 

do antigo pelo novo, do perene pelo descartavel, do artesanal pelo industrializado, 

das substancias naturais pelos materiais sinteticos e as novas paletas ganharam um 

acrescimo de milhoes de tonalidades, revolucionando as teorias cromaticas, 

calcadas nos seculos predecessores. 

0 desenvolvimento da Qufmica Organica revolucionou o mercado industrial com as 

novas descobertas dos materiais sinteticos, direcionando a pesquisa principalmente 

para a industria. A modificac;:ao das substancias naturais proporcionou uma mudanc;:a 

nos meios de produc;:Bo, propiciando um aumento significative na oferta de variados 

produtos, refletindo economicamente nos investimentos. A partir do seculo XX, 

exigiu-se uma nova conduta por parte dos fabricantes de tintas para atender o ritmo 

imposto pelo consumidor, uma vez que a utilizac;:ao das tintas nao se restringia mais 

s6 a um determinado fim, e sim, a uma rapida demanda que crescia vertiginosamente 

em diversos setores da sociedade industrial. 

As cores acompanham o homem desde os tempos mais remotos. A conquista das 

novas tecnologias transforma e amplia o universe cromatico, gerando um outro 

padrao de comportamento, voltado para o consumo. Ha um estimulo nas pesquisas 

dos laborat6rios industriais, abrindo novos horizontes com a utilizac;:ao dos derivados 

do petr61eo e do desenvolvimento da petroqufmica. 

Esta mudanc;:a de mentalidade nas industrias de tintas veio enriquecer o mundo das 

cores, aumentando a escala cromatica e revolucionando os conceitos da ac;:ao 

produtiva. Qualidade e quantidade entraram na pauta das discussoes, vislumbrando 

180p. Cit., p. 13 
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urn campo enorme de a9ao. E dificil imaginar urn mundo sem cor. A cor esta 

presente no mundo natural e e tranformada pela mao do homem na criayao dos 

novos equipamentos, tanto por uma questao estetica, como tambem no sentido da 

prote9ao de agentes externos, como ferrugem, umidade, calor etc. 0 grau de 

penetrayao das tintas se expandiu a tantos setores e ativividades da vida humana 

que numera-los seria uma tarefa a parte. As pesquisas, realizadas no campo da 

aplicac;:ao imobiliaria e de construyao, apresentaram a grande conquista do seculo 

com a produyao das tintas soluveis em agua. 

A partir desse memento, uma nova terminologia sera utilizada para identificar os 

ciclos de produyao: Gerayao. Esta nomenclatura determina estagios de evoluyao . 



TEMPERA ACRfLICA 

"A primeira gera<;ao de tintas soluveis em agua lan<;adas no 

mercado eram pastas formadas por caseina e 61eo, alem de 

pigmentos inertes, umectantes, emulsionantes e dispersantes." 

Telles, Carlos Oueir6z, 1989, p.14. 
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As resinas acrflicas desenvolveram principalmente ap6s a primeira guerra mundial e 

quimicamente podem ser relacionadas com as vinflicas chegando a pensar que 

tinta acrflica e qualquer tinta que contenha resinas sinteticas, mesmo resinas que nao 

sejam verdadeiramente acrflicas, a exemplo do acetato de polivinil. 

Elas possuem grande capacidade de adesao as superficies e foram desenvolvidas a 

patir da decada de 20, por alguns 

artistas muralistas mexicanos com a 

inten<;ao de conquistarem os grandes 

espa<;os com a resistencia de uma 

tinta capaz de suportar o clima do 

Mexico, e tambem de resistir a 

exposi<;ao de luz direta , de calor e de 

umidade. Artistas como Siqueiros 

(1896- 1974), Orozco ( 1883- 1949) 

e Rivera ( 1886 - 1957). pesquisaram 

essas resinas plasticas como 

aglutinantes, empregados em obras 

de grande dimens6es. Siqueiros em 

sua obra A Marcha da Humanidade 

de 1966, ( ilust. 27) utiliza resinas 

sinteticas sobre cimento. Essas resinas 

sao fabricadas a partir de acidos 
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acidos acrilicos com materiais e melacrilicos adicionando outros materiais para que 

se tornem soluveis em agua contribuindo para uma secagem rapida apos a 

evaporac;:ao da agua. 

As tintas acrilicas sao de facil aplicac;:ao e influenciaram a mente do consumidor de 

varies setores: imobiliarios, artisticos, decorativos, criando outras altemativas nos 

metodos de atuac;:ao. Nas artes, os metodos antes artesanais, onde cada artista 

preparava as suas proprias tintas com as complicadas formulas caseiras, foram 

automaticamente substituidas pelas linhas modemas de produc;:ao dos novos 

lan<;:amentos. Surgiram, entao, uma nova gerac;:ao de tintas sinteticas a base de 

latex, desaparecendo desta forma os ultimos artesaos e com eles, os segredos de 

suas alquimias. 

RESINAS SINTETICAS 

"Os antigos eram obrigados a pintar murais em lugares rec6nditos, no 

interior de igrejas e castelos. Mas hoje existem novas tintas, tao resistentes 

quanta a dos autom6veis, e os predios sao revestidos de materiais 

vitrificados. Esse raciocfnio e que levou Sfqueiros a pesquisar as 

propriedades dos novas colorantes de nitrocelulose, adaptando-se as 

necessidades do moderno afresco sabre cimento, pais o afresco cl8ssico se 

fazia em paredes cobertas de argamassa e cal. Sua obsessao com as 

tintas foi tamanha, que ele pr6prio passou a fabrica-las. Para as obras de 

Cuernavaca, montou um laborat6rio onde trabalhou com um grupo de 

qufmicos e obteve pigmentos e bases mais duraveis". 

Pietro Bardi in Gi!nios da Pintura. " Siqueiros". val. VIII. 

Fruto das pesquisas petroquimicas, as resinas sinteticas possibilitaram a produc;:ao da 

tinta perfeita: "duravel, lavavel, inodora e de facil aplicac;:ao. A velha mania de 

enfeitar a propria cavema ( ... ) encontrou sua universaliza<;:ao nas prosaicas latas e 
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prateleiras dos revendedores das grandes industrias." 
19 

A introduyao, a medio 

prazo, desses elementos, como a caseina e depois o latex foram definitivas. 

Essas inovayoes, tanto na linha imobiliaria, quanto no campo industrial vieram para 

ficar, marcando uma nova era. Junto ao desenvolvimento das tintas, as tecnicas de 

revestimentos seguiram o mesmo ritmo. Foram introduzidas sucessivas gerayoes de 

revestimentos, substituindo os outros sistemas tradicionais de oleos e de resinas, a 

partir da decada de 20. A grande vantagem destes novos produtos e a de 

proporcionar uma secagem rapida, retoque facil e uma maior durabilidade. Com a 

petroqufmica, deu-se o aprimoramento das resinas sinteticas e urn maior cuidado 

com a questao da qualidade, motivada principalmente pela concorremcia do mercado 

atual. 

·Algumas tintas a base de resin as sinteticas passaram a ser aplicadas, por 

pocessos de eletrodeposiyao an6dica ou cat6dica. 0 ancestral estilete de pedra, 

o pincel, a pistola revolucionaria e ate mesmo a pintura por emersao foram 

substituidos pela anaforese e cataforese, palavras aptas para designar 

processamentos eletricos de atra9iio e deposi<;:iio das particulas da propria tinta 

sabre a superficie a ser revestida."20 

0 advento de novos materiais, a evolu9iio qufmica e as novas tecnicas 

mecanicas abriram caminho a diferentes forrnas artisticas. Os efeitos inusitados das 

tintas, vemizes acrfJicos, esmaltes, resinas, materias plasticas causaram impacto no 

pensamento filos6fico e cientifico do infcio do seculo. 

Este momento de inova9iio tecnica foi fator determinante na expressao de novas 

forrnas artisticas. 

"Vai Ionge o tempo em que a estetica idealista fazia a conhecida distin<;:ao 

entre <tecnica intema> e <tecnica externa> e desvalorizava a relagao da tecnica 

com a arte, a favor de urn hipotetico momenta intuitive da mesma. S6 tendo em 

conta o fator tecnico, de fato, poderemos compreender,por exemplo, o verificar­

se de novas formas, nao s6 na pintura e escultura (ready-made, arte pop, 

"'Telles, Carlos Queir6z. P.14 
200p. Cit. p. 15 



combine-painting, e hist6ria aos quadradinhos: todos os aspectos ineditos 

relativamente a arte do passado •. mas nao mais do que foram no seu tempo 

ineditos a pintura a oleo, os mosaicos , as gravuras, as estampas) mas tambem 

no teatro, na danga e nas artes cineticas." 
21 

21Dorfles, Gillo. Osci/agOes do Gosto. Lisboa, Livros Horizonte, 1974, p. 146. 

78 



CAPiTULO II 

II - PESQUISA 

1 - "HOMO - FABER" 

"A arte e doaylio de forma e e s6 a forma que pode 

transformar um produto em arte. A forma nao e algo 

acidental, arbitario ou inessencial ( ... ). As leis e 

conven9oes da forma sao a corporifica91io do pr6prio 

dominio do homem sabre a materia: nelas a experiencia 

se transmite, se preserva e as realiza9oes sao 

salvaguardadas". 

Ernest Fischer, 1971, p.174. 
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0 homem percebeu que ele era capaz de transformar a natureza, dando-lhe forma e 

.fazendo dela um substituto - uma outra natureza. Percebeu, tambem, que era 

capaz nao s6 de criar objetos similares aos da natureza, mas de domar a materia, 

de confeccionar os seus equipamentos e de modificar o seu meio ambiente. Assim, 

o homem estava descobrindo e criando a arte. 

Essa determinayao de transfomnar coisas em similares esta latente na categoria do 

ato criativo, o homem e magicamente impulsionado na construyao de um segundo 

mundo, de uma outra unidade, um segundo signo. Esta magia s6 e conseguida 

pelo prazer de ver nascer um novo engenho, uma invenyao, pois e no ato da 

invenyao que a fantasia se manifesta determinando o ser criativo que existe em cada 

um de nos. 
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E neste ato de criar substitutes, que o ser se realiza, enquanto potencial de 

energia canalizada para a criayao de novas produtos. Usar da sutil forya de criar 

similares e de elaborar objetos, de fazer e ver surgir uma relayao de sujeito que cria 

e de objeto criado - homem e trabalho, sujeito e objeto. Essa estranha forya de 

dominar a natureza demonstra que a arte exerce urn enorme poder sabre as coisas 

e urn estimulo para a produyao do novo. 

A descoberta do fogo foi urn destes estimulos na evoluyao da vida do homem e na 

mudanya de S!'!US habitos. Posteriormente, o homem introduz elementos de 

pintura nos objetos de seu usa cotidiano. Com a introduyao de elementos pict6ricos 

nos objetos e com a fabricayao de novas artefatos, o homem se afirma como urn 

ser produtor. Aquele que gosta de fabricar, de inventar e de dar a esses objetos 

nao s6 uma forma funcional, mas tambem estetica. 0 Homo-Faber, aquele que 

evolui fabricando utensilios para o seu mundo e transformando a sua realidade. 

"Urn elemento essencial nas artes, finalmente, e a capacidade da arte de inspirar 

medo, fazer-se reverenciar, a sua pretensa capacidade de conferir poder sabre o 

inimigo". 
1 

Basta lembrar que nos prim6rdios, a arte foi inequivocamente urn a 

relayao de poder sabre a natureza, sobre os inimigos, sabre o parceiro das relayoes 

sexuais, sobre a realidade, como tambem urn poder exercido no sentido de urn 

fortalecimento do coletivo e de uniao das especies. 

Deslumbrado pela imensa importancia da semelhanya e da imitayao, o homem 

deduziu: "desde que todas as coisas semelhantes eram identicas, o poder sabre a 

natureza que lhe podia ser proporcionado pelo "tamar semelhante" poderia ser 

ilimitado ". 
2 E born ressaltar tambem que nos prim6rdios da civilizayao humana, a 

arte nao era vista com a dimensao que a vemos hoje, pais a arte tinha pouco a 

ver com a beleza ou com contemplayao estetica, ela era urn poderoso instrumento 

de magia, poder, ou mais profundamente " uma anna da coletividade humana em 

sua luta pela sobrevivencia ".
3 

Esta descoberta que criando a arte o homen encontrou para si uma maneira 

diferente de enfrentar o mundo e de aumentar as suas possibilidades de enriquecer a 

1Fischer, Ernest. A Necessidade da Arte. Rio de Janeiro, Zahar editora, 1971, p. 44. 
20p. Cit. p, 43. 
30p. Cit. p. 45. 
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sua vida, significou para a hist6ria da civilizay6es uma revoluyao de principios, 

modificando os caminhos da humanidade e de suas relay6es sociais. 

Se no inicio da civilizayao humana a arte exerceu um poder de magia sobre as 

coisas, hoje sabemos que a sua dimensao e muito maior, que transcende a propria 

magia das coisas, ela e elemento fundamental para o desenvolvimento da 

capacidade humana. 

Nas sociedades medievas a arte tinha uma funyao educativa, a de narrar fatos 

atraves de imagens, carregada de simbologia, voltada a uma icografia religiosa, 

sacra, profana dos signos ilustrativos. A arte exercia um poder de persuasao, de 

imitir mensagens, nao s6 estetica mas que progressivamente ela vai sendo 

incorporada nas relay6es sociais de produyao. Em sociedade que se tornaram 

opacas a arte vem como uma alternativa de " iluminayao " para ampliar a 

compreensao do homem e ajudar a reconhecer a realidade social. A arte deixa de 

ser anonirna para se inserir num contexte de relay6es sociais, passa a uma nova 

valorizayao da figura do artista, irnplementadas pelos sistemas emergentes de 

produyao, prenuncio da entrada da !dade Moderna. 

CONTEXTUALIZACAO : MATERIA E MATERIALIDADE 

"0 Homem se apodera da natureza transformando-a. 0 trabalho e a 

transformac;:ao da natureza. 0 homem tambt\m sonha com um 

trabalho magico que transforme a natureza, sonha com a capacidade de 

mudar as objetos e dar-lhes nova forma par meios magicos. Trata-se de 

um equivalente na imaginac;:ao aquila que o trabalho significa na 

realidade. 0 homem e, par principia um magico". 

Ernest Ffcher, 1971, p. 21. 

Marx ern sua conhecida obra, 0 Capital, definiu o trabalho nos seguintes termos: 

"0 processo do trabalho e ... atividade deliberada ... para a adaptayao das substancias 
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naturais aos desejos humanos; e como a "condi9ao geral necessaria para que se 

efetue um interdimbio entre o homem e a natureza ". 
4 

Neste intercambio e que o 

homem opera e se inicia na fabrica9ao de seus instrumentos. 

A relayao natural da descoberta se da na constru9ao das formas e essas formas 

revestidas de significaoes determina o homem como urn ser capaz de criar, e a 

cada elemento criado uma estetica formal e impressa neste gesto. A arte, entao 

nasce paralela ao trabalho ou na essemcia do proprio trabalho. Produzir artefatos, 

ou na defini9ao de Aristoteles, techne .s traduzido como "arte" no sentido mais 

profundo de urn fazer, cuja capacidade de produzir e de um fazer com uma correta 

compreensao dos princfpios envolvidos. 

0 processo de pesquisa contido nesse trabalho de dissertayao, acerca da materia 

prima, se deu proximo a Belo Horizonte-M.G, no municipio de Rio Acima e Nova 

Lima. Esses locais foram selecionados para a coleta de terras argilosas coloridas, 

por se tratar de uma regiao privilegiada pelo seu solo rico em substancias 

avermelhadas e amarelo ocre, as quais se adequam tao bern aos objetivos da 

pintura. 

Estas terras ricas em tonalidades diversas podem center alem de argile - minerais, 

feldspato, quartzo, clorita, caulim e oxides de ferro. Recobrem uma grande 

dimensao, passando por graday6es de diversos tons; a medida que se percorrem 

as estradas do municipio de Chucrute e Rio Acima, chega-se a antiga Fabrica de 

Pigmentos dos lngleses, assim como e conhecida. Em epoca de plena atividade, 

essa fabrica fomecia materia prima para a Industria Brasileira de Po Xadrez. 

Fabricantes Globe S/A. Tintas e Pigmentos. Maua. Sao Paulo. Ha uma 

predominancia do tons de amarelo, do ocre, dos marrons avermelhados das terras 

queimadas e do branco. 

Em uma regiao mais distante de Belo Horizonte, proximo a Campos Altos, voltando 

para Araxa, encontramos eleva96es rochosas ricas em terras verdes, material que, 

•op.Cit, p. 21 
5 
A palavra greg a techne ( da qual derivamos" tecnica") de nota uma habilidade urn oficio. Mas 

os gregos nao a consideravam apenas como habilidade manual cultivada segundo regras nao 
especificaveis de tradiyao oficinal, senao como urn ramo do conhecimento, uma forma de 
ciencia pratica. Osborne, Harold. Estetica e Teoria da Arte. Trad. Octavio Mendes Cajado. 
Sao Paulo, Editora Cultrix, 1968. p. 35 



84 

Estas amostras foram submetidas a analises no Laborat6rio de Geologia da 

Universidade Federal de Uberl§mdia, sob a supervisao do Professor Adriano 

Rodrigues dos Santos. Ap6s a caracterizaqao fisica e identificaqao dos elementos 

mineral6gicos e selecionadas, mediante suas qualidades cromaticas, parte do 

material coletado passou por um processo de preparaqao e purificaqao ate a sua 

completa adequaqao para a pintura. 

Posteriormente, iniciei, conforme plano de trabalho traqado pelo colaborador desta 

pesquisa, Professor Azit Choudhuri, da area de Geologia do Departamento de 

Geociencias da Unicamp, uma serie de estudos para a realizaqao de analises 

quimicas, cujo objetivo foi o de identificaqao dos elementos quimicos que 

determinam as cores das amostras. 

0 material foi preparado em pastilhas para a analise de Fluorescencia de Raio X, 

2 - TOPOGRAFIA POETICA 



PESQUISA DE CAMPO 

"A arte e necessaria para que o homem se torne capaz 

de conhecer e mudar o mundo. Mas a arte e tambem 

necessaria em virtude da magia que lhe e inerente". 

Ernest Fischer, 1971, p.20 

CATALOGAt;:AO DAS AMOSTRAS. 
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Mapa de Minas Gerais com as principais rodovias, situandoo trajeto das minas de 

pigmentos. Uberlandia- Campos Altos - (BR 494) - Belo Horizonte. 

Belo Horizonte - Rio de Janeiro (BR 040). Belo Horizonte - Nova Lima (BR 030) 

OGROSSO 

:>0 SUl 

S.>.O PAUlO 

1- LOCAL : Fabrica de Pigmentos dos lngleses 



1- LOCAL : Fabrica de Pigmentos dos lngleses 

Municipio de Nova Lima 

Neste local foram recolhidas as seguintes amostras: No. 14 e 19. 

AMOSTRAS 

No. 14- ( Ocre natural) 

No. 19- (Terra queimada) 

2 -LOCAL : Regiao de Rio Acima 

AMOSTRAS 

No.01 (Amarelo) 

No.02. (Rosa) 

No.03. (Rosa) 

No.06. (Rosa) 

3- LOCAL: Entre as cidades de Nova Lima e Rio Acima 

AMOSTRAS 

No. 10. (Branco) 

No. 11. (Amarelo) 

No. 04. 05. (Terras naturais) 

No. 07 (Terra queimada) 

4- LOCAL: Proximo a Minerayao Copisa 

AMOSTRAS 
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No. 12 (Cinzas) 

No. 13 (Hematitas) 

5 - LOCAL: Bela Horizonte (sa ida para Uberlandia) 

AMOSTRAS 

No. 08. 09. 18 (Verde) 
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ANALISES MINERALOGICAS 

CARACTERIZACAO FfSICA 

"Todas as artes nasceram como manuseio da materia e, 

reciprocamente. em toda a interven9iio do homem sabre a 

materia existe uma parte de adapta9ao que depende da 

estetica, isto e, de uma inten9iio ou de uma finalidade distinta 

da simples feitura". 

Pierre Francastel in Laurentiz, Paulo. 1991, p. 122. 
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Nesta etapa, as amostras foram encaminhadas ao Laborat6rio de Geologia, para 

analise de suas caracterfsticas morfol6gicas e identifica((iio tecnica-cientffica. Foram 

encaminhadas o total de 15 amostras com o c6digo numerico de controle. As 

amostras foram enumeradas na seguinte sequencia: 

Amostras no. 01- 02 - 03 -04 - 06 

07 - 08 - 09 - 1 0 - 11 

12-13 14-18-19 
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Foram encontrados 5 grupos rochosos com diferentes caracteristicas e que 

receberam a seguinte denominayao: 

Filito 

Quartzo- Clorita- Xisto 

ltabirito-Anfibolftico 

ltabirito (Minerio de Ferro) 

Caulim (Argilo Mineral) 

Seguindo esta nomenclatura, as amostras foram separadas pelas afinidades 

cromaticas, recebendo o c6digo das Cores. Ha uma gama de tonalidades ampliando 

a Escala de Tons das amostras coletadas. 

Ex: Do Amarelo claro ao Ocre aproximando ao Terra de Siena 

Do Rosa mais claro ao Salmao 

Uma variayao na escala do verde 

Abaixo a relayao dos grupos por afinidades cromaticas: 

1- Ocre Natural 

2- Terra Queimada 

3-Amarelo 

4- Branco (creme) 

5- Rosas 

6- Verdes 

IDENTIFICACAO DE TIPOS ROCHOSOS 

Nesta etapa do Projeto, as amostras foram submetidas a uma identifica<;:ao 

macrosc6pica para determina<;:ao das suas principais caracterfsticas texturais e 

estruturais. 
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AMOSTRAS 

No: 01.02. 03. 04. 05.06. 07. 08. 11. 

Trata-se de um FILITO, rocha metam6rfica com baixo grau de metamorfismo, com 

estruturas plano-paralelas tipico deste tipo rochoso. A sua granula9ao e com a 

predominancia das seguintes mineralogias: Argilo-minerais, 

quartzos etc. 

sericita, cloritas, 

o aspecto sedoso ao tato e em funyao da presen9a de minerals como a sericita e 

argilo minerais. A varia9ao na colorayao e devido a existencia de elementos 

secundarios na sua composiyao mineral6gica. 

AMOSTRAS 

No. 09. 15. 16. 18. 

Trata-se de um QUARTZO- CLORITA- XISTO pertencente a Formayao Sabara do 

Grupo Piracicaba. Tambem e um tipo metam6rfico de baixo grau, com estrutura 

foleada tipica (xistosidade). A sua constituiyao mineral6gica e a seguinte: 

Quartzo, Cloritas, muscovita e feldespato. 

Os cristais sao fines, macios ao tato e de colorayao esverdeada, devido as cloritas 

presentes. 

AMOSTRAS 

No.14. 19. 

Trata-se provavelmente de um ITABIRITO- ANFIBOLiTICO pertencente ao grupo 

ITABIRA. 0 seu elevado grau de alterayao nao permite uma identificayao mais 

precisa. Com o auxilio de uma lupa foi possivel identificar somente pequenos cristais 

de quartzos imersos numa matriz de 6xido de ferro. Esta aproximayao foi feita 
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tomando-se como base os seguintes recursos bibliograficos: (Esboyo Geologico do 

Quadrilatero Ferrifico de Minas Gerais, esc.1 :500.000 ). 

AMOSTRAS 

No. 12. 13. 

Tata-se de um ITABIRITO (Minerio de Ferro) de origem metam6rfica, pertencente ao 

Grupo ltabira. A sua estrutura tambem e foleada, com altemimcias 

quase que imperceptiveis, de leitos quartzosos e hematiticos. A sua mineralogia e 

composta basicamente por quartzo e hematita finamente disperses. E um material 

muito friavel , esboroando-se facilmente ao contato com as maos. 

AMOSTRA 

No. 10. 

Trata-se de um CAULIM argilo-mineral resultante da decomposiyao de rochas que 

contem o mineral Feldspato na sua composiyao mineral6gica. 

E macio ao tato, e sua colorayao branco creme denota uma ausencia de elementos 

contaminantes. (Fe. e Mn.) 



AMOSTRAS : 09- 16- 18 

Denomina-se QUARTZO-CLORITA XISTO. 

Pertencente a Forma<;:ao Sabara do Grupo Piracicaba. 

Constitui<;:ao Mineral6gica: 

Quartzo 

Clorita 

Muscovita 

Feldspato 

09 

18 
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13 

AMOSTRAS : 12- 13 

Trata-se de um ITABIRITO- ( Minerio de Ferro) 

Grupo ltabira 

Contem: Quartzo e Hematita 

1-.. mostras : 14- 19 

Trata-se df: urr !TABlR. 

!tab1ra 

de irne:so.: nurns matriz 

de Cxidc de 
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TABELA CROMATICAS 

Amostras: 01-02-03-04- 05-06- 07- 11- 20 

Rocha metam6rfica denominada FILITO 

Contem as seguintes mineralogias: Argilo-minerais 

Sericita - Cloritas - Ouartzo 

01 

C€ 

o: 

or 

04 

2C 

OS 
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Seleyao de grupos por afinidades Cromaticas: 

ROSAS 

Filito 

No. 03 : Filito 

No. 06 : Filito 

BRANCO 

VERDES 

No. 08 : Filito 

No. 09 : Quartzo 

No. 16 : Quartzo 

No. 18 : Quartzo 

No. 10: CAULIM 

CINZA 

AMARELO - OCRE 

No. 02 : Filito 

No. 11: Filito 

No. 19. ITABIRITO 

TERRAS 

No. 04 : Filito 

No. 05 : Filito 

No. 07 : Filito 

No. 14 : ltabirito 

No. 12 : Minerio de Ferro. 
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No. 01: 
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MOAGEM- MOINHODEBOLAS. 

Antes de optar pela granulometria, os pigmentos brutos passaram por uma moagem 

em um equipamento denominado- moinho de bolas. 

Este equipamento serviu a princfpio, pela sua capacidade de fragmentar as 

particulas, separando-as em finos graos. As amostras foram colocadas no moinho de 

bolas de porcelanas e em 

movimento girat6rio em ritmo 

constante, permaneciam rodando 

ate a sua completa distribuic;:ao. 

Outro processo de moagem bem 

artesanal e de facil realizac;:ao e 

o da moagem pelo almofariz. 

GRANULOMETRIA 

A granulometria e um processo de analise do 

pigmento em sua dimensao, forma e textura, cuja 

finalidade e a de homogeneizar as subsU\ncias. 

Em relac;:ao a dimensao o grao pode "variar de 

frac;:oes de microns ate 50 microns, nos ditos 

pigmentos grossos, como as cargas ou materiais 

inertes ". 6 

Denomina-se analises granulometricas a identificagao e classificagao das das 

amostras pelo tamanho do grao. A triagem e feita atraves de peneiras com a 

numeragao por ordem descrescente.O processo de classificagao do grao e pela 

6 Edson Mota, Ma. Luisa Salgado. Op. Cit. p. 172 
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vibra<;:ao das peneiras, sobrepostas uma sabre as outras, Recebe a denomina<;:ao de 

"!undo" a ultima peneira onde fica depositado o mais fino grao, 

Algumas amostras passaram por este processo, seguindo a seguinte numera<;:ao: 

Tyler 

No, 80 

No, 200 

No, 325 

No, -325 (!undo) 

Este peneiramento ocorre de maneira uniforme, mas, nao separa os diferentes 

elementos na coagem, 0 pigmento nao fica, desta forma, purificado ou isento de 

silica, impurezas e outros minerais que interferem na hora de se preparar a tinta, 

Ap6s estas am11ises os pigmentos passaram por um outro processo de purifica<;:ao 

artesanal - a decanta<;:ao, 

FLUORESCENCIA DE RAIO X 

Estava previsto no projeto as ana,lises 

de Fluorescencia de raio X , a partir da 

prepara<;:ao das pastilhas cromaticas, 

S6 foi possfvel a realiza<;:ao da primeira 

etapa, por problemas tecnicos do 

equipamento, no que se refere a leitura 

das amostras para a determina<;:ao dos 

componentes qufmicos, que podem 

causar as cores diferentes, relativas ao 

material apresentado, 
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ao material apresentado. 

Para a preparayao das pastilhas acompanhou-se o seguinte procedimento. 

Pesagem do material contendo de sete a nove gramas. Com uma pipeta de Pasteur, 

acrescenta-se algumas gotas de agua e de alcool polivinilico, misturando -se ate 

formar uma pasta uniforme. Leva -se este material ao equipamento de pastilhas , 

acrescido de quatro gramas de acido b6rico , que reveste o fundo, dando -!he assim, 

uma maior rigidez nas pastilhas. Ap6s este procedimento, estas pastilhas sao 

levadas a uma prensa com uma pressao media ( 20 Mpa) durante o tempo de 2 

m'. Este material apresentado em pastil has, configura um perfeito mostruario das 

amostras, para uma apresentayao estetica \ cromatica, ilustrando corretamente as 

cores coletadas. 

DECANTACAO 

Pela decantayao, o pigmento adquire uma plasticidade maior pelo processo de 

limpeza e purificayao do grao ao ser dissolvido pela agua. Consegue-se uma pasta 

bern fina de pigmentos que ficam depositados no fundo. Eles podem ser guardadas 

em vidros com uma quantidade de agua de mina ou de poyo artesiano por nao 

conterem em sua composiyao, substancias estranhas a pintura. Mas, se preferir, 

esta pasta de pigmentos pode ser levada ao sol para secar em bandeijas. 

0 processo de decantayao, que melhor qualidade pede dar ao material, seguiu 

orienta9ao do engenheiro quimico Dr.Wilsom Naves Tito, da firma de Mineralogia 

Metais de Goias, sediada em Goiimia. Parte deste material foi processado no 

Laborat6rio de Pesquisa do Departamento de Engenharia Quimica da Universidade 

Federal de Uberlandia, passando por Analise Granulometrica, seguindo orienta9ao 

do engenheiro quimico Prof. Dr. Jader Martins. 

Discutimos varias possibilidades de prepara9ao das amostras e dos diversos 

caminhos que poderiamos seguir. Constatamos que, para se conseguir uma boa 

pasta, o melhor processo seria, a decantayao, principalmente pelas soluyoes 

artesanais empregadas na sua elaborayao, o que facilitaria na execu9ao . 



99 

As amostras foram lavadas e filtradas em nylon japones de fina porosidade, 

decantadas em vasilhames, ate a completa separayao das particulas, distinguindo 

os componentes residuais de uma pasta homogenia e de grande poder de 

dispersao pelas micro particulas formada. Este processo bastante artesanal e. 

portanto Iento, permitiu- me fazer testes simultaneos de aplicac;ao imediata e 

comprovac;ao da eficiencia do material. As pastas de pigmentos, ap6s secagem em 

bandejas ao sol ou em fornos aquecidos a uma temperatura media, se dissolvem 

com facilidade por meio de moagem e peneiramento. Depois de peneiradas resultam 

em uma substancia muito fina, pronta para ser utilizada. 

3 - PIGMENTOS 

"Pigmento e uma substancia finamente dividida, insolu'vel nos 

aglutinantes, trazendo na forma da particula diferentes 

tamanhos e feitios, que lhe dao caracteristicas foscas ou 

brilhantes, opacas ou transparentes, que fazem alterar 

fundamentalmente o aspecto da tinta". 

Edson Motta, Maria Luiza G.Salgado. p. 165. 

Pigmentos sao sul::!stancias corantes em forma de p6, que misturadas a um veiculo 

liquido servem para todas as tecnicas de pintura. Podem ser classificados, segundo 

sua origem, em dois grupos principais: Pigmentos Minerais e Organicos. 

Os pigmentos minerais se subdividem em : Naturais e Artificiais 

Naturais: Terras, ocres, terra verde, violeta de Marte, Lapis -lazuli, azul da azurita 

moida - carbonate basico hidratado com cobre, etc. 

Artificiais: Cobaltos, cadmios, veridiano, cromos, etc. 

Os pigmentos organicos se subdividem em animais, vegetais e artificiais. 

Animais: Carmim - da cochenilha, sepia, purpura etc. 
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Existem outras classifica96es de pigmentos, partindo desta combina9ao sugerida, 

mas acredito ser essa classifica9ao acima, suficiente para o entedimento de suas 

diferentes naturezas, e o caso da classifica9ao como organico e inorganico. Durante 

muito tempo, as tintas organicas tiveram origem essencialmente vegetal e animal. 

Esta classifica9ao hoje abarca os pigmentos chamados organicos e tambem os que 

sao fabricados a partir de substancias sinteticas. Atualmente tambem as tintas, 

inorganicas, chamadas de tintas minerais, sao geralmente 6xidos e sulfetos 

metalicos, podem ser encontrados na natureza e reproduzidas, sobretudo, 

artificialmente. Entao, as tintas podem ser classificadas de varias maneiras, 

dependendo, por exemplo, da classificayao qufmica de seu elemento corante, no 

caso, o pigmento. As cores, encontradas na natureza e misturadas diretamente aos 

aglutinantes, tendem, em geral, a serem menos puras que as produzidas em 

laborat6rios par processos qufmicos artificiais. 



A COR DO PIGMENTO 

Roxo 

Roxo aperta. 

Roxo e travoso e estreito 

Roxo e acordis, vexat6rio, 

uma doidura pra amanhecer. 

A paixao de Jesus e roxa e branca, 

pertinho da alegria. 

Roxo e travoso, vai madurecer. 

Roxo e bonito e eu gosto. 

Gosta dele o amarelo. 

0 ceu roxeia de manhil e de tarde, 

uma rosa vermelha envelhecendo. 

Cavalgo cavando o roxo, lembranc;:a triste bonina 

Campeio amor pra roxeamar paixonada, 

o roxo por gosto e sina. 

Adelia Prado. 1976, p.4D. 
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A hist6ria dos pigmentos exerce urn grande fascfnio, pais se confunde com a 

hist6ria da cor. Como ja foi dito, nos prim6rdios da civilizayao humana, a cor 

estava relacionada com o meio ambiente e dela eram retirados as seus recursos 

cromaticos, ja na ldade do Bronze come~f8ram a utilizar como pigmentos alguns 

minerais como a Azurita e a Malaquita - que eram triturados e reduzidos a uma pasta 

acrescida de agua. 

No Egito Antigo, os dois primeiros pigmentos sinteticos foram utilizados: o azul 

vitreo, usado em ceramica e o alvaiade au branco de chumbo (carbonate basico de 

chumbo ). Esse pigmento continuou sendo utilizado ate a decada de 1830, quando 

foi descoberto o branco de zinco ( 6xido de zinco) e, posteriormente, o branco de 

titanic, datado de 1916. Os Egipcios detinham conhecimentos a respeito dos 
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pigmentos minerais. 0 branco do carbonate de calcic ou do sulfate de calcic. 0 preto 

era o carbone da fuligem ou o carvao vegetal. 0 vermelho era conseguido por meio 

da calcinayao do cere amarelo. "por volta da XVII Ia. dinastia, conhecia-se o sulfeto de 

arsemico (auripgmentum) ou pigmento cor de ouro, que provavelmente era 

importado". 
7 

Dos azuis belissimos usados pelos Egipcios, sabe-se que era uma mistura artificial 

do cobre cristalino e silicate de calcic obtido da malaquita calcaria e seixos de quartzo 

pulverizados, possivelmente com o auxilio de natrao, ou seja, carbonate de calcic. 

Antes de se produzir o azul artificialmente, fala-se de um azul mais antigo, 

encontrado na natureza , o azurite que e um carbonate basico de cobre e o verde da 

malaquita tambem um carbonate de cobre. Outre azul de destaque era conseguido 

pela pedra semi-preciosa, encontrada no Afeganistao - o lapis - lazuli, que foi 

substituido a partir da primeira metade do seculo XIX, pelo azul ultramar, obtido 

sinteticamente. 0 azul ultramar de Guimet, "aperfei9ado em 1926, tomou-se o mais 

utilizado. E uma combina~o de silicic, aluminio, soda e enxofre".8 

"o estado tipico de cromaticidade do azul encontra no ultramarine, que corresponde 

ao limite com o anil. 0 tom mais escuro e o do azul - da - prussia e o mais luminoso , 

o cobalto."
9 

0 vermelho e a cor que mais se destaca. E a unica cor que nao pode ser clareada 

sem perder suas caracteristicas cromaticas, pois com o branco ela passa a ser cor­

de-rosa e com o amarelo se transforma em laranja. 

Dos varies vermelhos que se conhece, destaca - se o vermelho de satumo ou mimio, 

( zarcao), que ja era conhecido pelos pintores gregos e romanos. Pede ser obtido 

pela oxida9ao do chumbo exposto ao ar, ou pela calcina~o do alvaiade de chumbo. 

Temos tambem o vermelho ingles, o laca eo de cadmio." Os vermelhos de laca 

provem da alizarina, da rubia de tintureiro, da cochinilha, do vermelho de litol e da 

paranitranilina".
10 

0 vermelho de mercuric ( sulfeto de mercuric) tambem conhecido por cinabrio, era 

tao raro e care, que se tomou conhecida uma frase biblica no capitulo de Sao 

7 
Op. Cit. p. 168. 

8
Pedrosa, Israel. 1982, p.113. 

9
0p. Cit. p.113. 

10
israel Pedrosa, 1982, p. 108. 
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Jeremias quando cita a maldi~o do Rei Joaquim: "Maldito e aquele que pinta sua 

casa de vermelho".
11 

Pais o povo pagava um prec;:o alto pela luxuria do rei. 

0 venmelho de garance retirado da raiz mader, era usado pelos romanos assim 

como os amarelos acres, as terras in natura e queimadas. Conheciam o carbonate 

de chumbo, conhecido como alvaiade, e o convertiam em bi6xido de chumbo, ou 

litargirio, pelo aquecimento. Pela ac;:ao do calor o bi6xido de chumbo combina-se 

com o oxigenio e transforma-se em vermelho. - tetr6xido de chumbo- ficou conhecido 

como mimic, " origem das letras miniaturizadas da I dade Media".
12 

Na !dade Media, novas tintas foram descobertas pelos monges na pratica de 

miniaturizar os c6digos que os copistas reproduziam pacientemente. 

Outros pigmentos, utilizados antigamente pelos Gregos e Romanos, eram as tintas 

organicas: a partir do indigo , o verrnelho purpura - purpura de Tiro - obtido de um 

molusco, o murice , o sepia do molusco do mesmo nome, o canmim da cochonilha 

(inseto) e tambem o verde de cobre, produzido pela corrosao de laminas de cobre. 

Sabe-se que, durante muitos seculos, nao houve muitas descobertas, porem, 

principalmente, entre os anos de 1200 e 1350, verificou-se uma notavel expansao de 

gamas cromaticas. Destacando-se neste periodo o amarelo de chumbo e estanho, o 

venmelhao. A paleta dos artistas permanece quase que inalterada entre os seculos 

XIV e XVIII, quando foi descoberto o azul da Prussia ( ferrocianeto) em 1704, 

as ftalocianinas, tambem azuis, em 1935, as modemas cores de toluidinas em 1937, 

e as atuais quinacridones. 

Consta-se que o amarelo de Napoles ( antimoniato de chumbo) surgiu por volta de 

1750. Mas, o grande avanc;:o foi mesmo provocado pela descoberta do cromo, em 

1797. Essa descoberta perrnitiu uma maior variedade nas gamas de cores pela sua 

adi~o, juntamente com outras cores, fazendo novas coinbinac;:oes, embora nem 

sempre estaveis. 

Os brancos que mais utilizados em pintura sao: o branco de zinco ( 6xido de zinco ) 

, inalteravel com a ac;:ao da luz e com a vantagem de nao ser t6xico. Ja, o branco de 

prata produzido pelo carbonate de chumbo puro apresenta grande periculosidade 

em sua composi~o quimica, por ser uma substancia t6xica. 

11 Motta Edson, Op. Cit. p. 169. 
12 Op. Cit. p. 169. 
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0 branco de barita origina do sulfato de bario. Usa - se, tambem , o branco do 

carbonate de calcio. 0 branco de Titanio e de 6tima resistemcia, e assim como o 

branco de zinco pode ser utilizado nas composiy6es da mistura de pigmentos para a 

pintura de tempera. 

Quanto a derivayao do preto podemos recorrer ao exemplo da teoria das cores de 

Goethe " 0 preto nao surge de modo tao primordial quanto o branco. E encontrado 

no mundo vegetal com a combustao , e o carvao, corpo digno de ser observado, nos 

mostra a cor preta. ( ... ) Pela combustao, tambem podemos transformar partes 
• • ... ..13 

amma1s em carvao 

A partir do sec. XIX, os artistas foram abandonando lentamente o preparo de suas 

tintas artesanais, substituindo-as pelas tintas fabricadas. Deixando de !ado esta 

pratica em seu preparo, os artistas ganharam em alguns aspectos, mas perderam 

no controle de qualidade, do qual sabemos ter sido uma das tonicas do trabalho 

caseiro, comprovado nas inumeras obras de arte que por seculos e seculos 

permaneceram inalteradas. 

Na pintura de tempera, os pigmentos sao fixados por aglutinantes soluveis em agua. 

Por esta razao, a tempera e inalteravel, principalmente se ela estiver em boas 

condiyoes de conservayao. A tempera e inimiga do calor, da exposiyao direta ao sol 

e tambem de umidade, pois esta 

• provoca movimentos desencontrados nas varias peliculas que complie a pintura, 

causando, consequentemente, o descolamento da camada colorida, em 

especial, quando o aglutinante e pouco elastica, como acontece com a tempera a 

caseina. A tempera a ovo, por outro lado, e a mais elasticadas tintas deste 

grupo."14 

Ha que se tomar certas precauyoes para o uso indiscriminado dos pigmentos, 

quando de sua mistura com aglutinantes, pois alguns sao extremamente t6xicos, 

como os derivados de chumbo, de cromo e por exemplo o azul monastral que nao 

se combina bern com o ovo. 

13Goethe, J.W. A Doutrina das Cores. Trad. Marco Giannotti. Silo Paulo, Nova Alexandria, 
1993, p.96. 

14 Motta, Edson. Op. Cit. p. 15. 
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Certos pigmentos podem ser diluidos diretamente na agua ate forrnar uma pasta 0 

que nao generaliza, pois alguns deles nao sao soluveis como o azul da prussia e 0 

verrnelho de alizarina, tendo assim que acrescentar em sua mistura com a agua, 

algumas gotas de alc6ol. 

Para o artista e importante saber se o pigmento e ou nao resistente a luz, a umidade 

e a temperatura ambiente. Certas rea9oes fotoquimicas alteram, escurecendo ou 

desbotando algumas cores e observar que certas cores sao danificadas em seu 

aspecto cromatico por outras cores que lhes estao pr6ximas. 

"As lacas sofrem a a9ao dos carbonatos de chumbo e das terras naturais. Cadmios e 

azul ultramar corrompem as lacas naturais. devido a presen9a do enxofre livre em 

sua composi9ao). 15 As iluminuras par exemplo, que continham lacas, permaneceram 

inalteradas ate hoje, pela proteyao do livro fechado. 

15 Op. Cit., p. 172. 



CAPiTULO Ill 

Ill - ARQUEOLOGIA DO FAZER ARTJSTICO 

"0 HOMO LUDENS" 

"0 conteudo da sociedade e a prodw;:ao e a 

reproduc;:ao da vida e resulta do simples fato de que 

os seres humanos precisam comer. beber. morar e 

vestir. necessidades que levaram ao vasto rol dos 

instrumentos modernos. as maquinas e forc;:as 

produtivas de hoje: o conteudo da sociedade e a 

deliberada adaptac;:ao do mundo exterior as 

crenscentes necessidades materiais e espirituais do 

Homo sapiens". 

Ernest Fischer. 1971, p. 146. 
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Neste capitulo tra9o a minha trajet6ria de artista e pesquisadora entendendo que 

o artista s6 concretiza a sua obra no memento da sua materializayao. "A 

operacionaliza9ao constitui o segundo memento da cria9ao". 
1 

1 Laurentiz. Paulo . A Ho/arquia do Pensamento Artfstico. Campinas. Editora da UN I CAMP. 
1991, p.69. 
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Sendo o "insight" 
2 

o primeiro momenta da crias;ao e pede ter como origem o 

aprimoramento de conhecimentos tecnico-operacionais apreendidos 

hist6ricamente. A materializas;ao da ideia provoca novos estfmulos na crias;ao de 

novas artefatos. Ao construir objetos, o homem manifesta-se esteticamente, 

entendendo que este construir e mais do que urn simples fazer. Esta conceps;ao 

de "construs;ao" foi objeto da teoria Platonica na obra " Banquete". Platao discute 

o significado e a diferens;a das palavras " construir'' e "fazer''. Define a palavra 

construir como poiesis, da qual deriva poeta. Tudo que passa do nao ser para 

o ser e poiesis" 
3
ou seja , Poiesis como criayao. 

Atraves da crias;ao o homem, inicia-se novos ciclos na hist6ria da humanidade. 

A materia integrante do mundo natural esta sujeita a inumeras transformas;oes. 

"0 processo hist6rico da materia, que integra e participa do mundo cultural e 

social do homem, vive tambem urn processo de mudans;a constante".' 

A materia componente das operas;oes artesanais do homem primitive, utilizada 

nas fenramentas manuais, era fruto de suas crias;oes e condicionadas para urn 

determinado uso. A ferramenta manual "e a primeira ordem de extensao do 

homem." 
5 

A ferramenta como urn prolongamento do gesto, uma ergonometria 

relacional do homem , da materia, da natureza e da arte. A partir do dominic 

que o homem obteve das diversas tecnicas, os povos expandiram seus 

conhecimentos tomando novos rumos. 

A conquista do homem, a partir da descoberta da escrita, par meio de uma 

simbologia representativa, consegue ampliar seu poder de comunicas;ao. A 

uniao destes elementos pict6ricos, caracteres pictograficos, formou a base de urn 

pensamento imagetico, originando a escrita. As imagens representadas atraves 

de sinais e de sfmbolos, unidos criaram novas significados interpretativos. 

2 o autor inicia o capitulo "Principios do Pensamento Criativo", fazendo uma descrit;:ilo do 
insight como uma traduc;:ilo de um momenta criativo, um lampejo revelador de uma 
situat;:iio ( experiencia da iluminac;:ao). Op. Cit. p. 21. 
3 Osborne, Haroldo. Estetica e Teoria da Arte. Sao Paulo, Cultrix, 1968, p.37. 
4 Laurentiz, Paulo. Op. Cit. p. 70. 
5 Op. Cit. p.78. 



0 SIGNO ESTETICO 

PINTURAS 

"0 pintor nao trabalha com urn boa ideia, mas com 

uma boa superffcie em que sempre surgem 

desdobramentos imprevistos, como, por exemplo, a 

definiyao de uma nova figura enquanto o fundo esta 

sendo pintado. lsso e pintura feita na hora de pintar: 

da confusao armada durante o proprio processo, 

encontra - se uma soluvao que vern explicar como o 

inconsciente se torn a consciente ao processo". 

Senise, Daniel. 1989, p.64. 
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No artigo publicado pela revista Galeria de Arte, de autoria do crftico de arte 

Fernando Cochiaralli, refletindo sobre a obra do artista plastico, Daniel Senise, 

encontrei esta observas;ao acima que considero uma boa fala para iniciar uma 

reflexao sobre a pintura produzida nessa etapa do trabalho. Pois, a partir dos 

diferentes suportes selecionados e preparados, ia descobrindo uma maneira 

muito particular de pintar. Acredito que e s6 no exercfcio mesmo da pintura , e 

que se descobre a singularidade de uma poetica artfstica. A revelas;ao visual 

da forma plastica no proprio fazer. A escolha das superficies e a maneira de 

prepara-las, iam me induzindo ao exercicio de pintar. Eu procurava exercer 

na pintura uma as;ao, onde a materia pict6rica e o poder do gesto fossem me 

conduzindo a uma pintura dinamica, sem uma estrutura formal definida, onde 

predominasse o prazer do ato de pintar, da crias;ao de um produto artistico e o 

de tornar visfvel a cor, a forma, a textura, a materia, enfim, a materializas;ao de 

um signo visual. 

Seguindo este pensamento, considero a exemplo da action painting , de uma 

pintura informal ou seja, uma pintura sem assunto, sem referemcias as ideias 
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estimulando o exercicio da pintura atraves do gesto repetitive, de sobreposi<;:ao 

de materia cromatica, conseguindo urn efeito de acumulo, residues dinamicos da 

disposi<;:ao da materia pict6rica na superficie bidimensional. 

Esta pintura me remete a uma rela<;:ao de afinidades com determinados 

mementos da pintura contemporanea, de urn lado, a L 'Ecole de Paris "com a sua 

independencia de estilo por se tratar precisamente de urn grupo de artistas ditos 

"independentes "por aglutinar varias tendemcias em urn s6 memento e, do outro, 

a Esco/a de Nova torque " ou do expressionismo abstrato, do action painting 

de Pollock e de sua "inova<;:ao tecnica do dripping " ( 1946) onde a pintura "quer 

ser precisamente a manifesta<;:ao imediata de uma vitalidade profunda que, 

liberta de qualquer condicionamento repressive, recupera no ritmo instintivo do 

gesto pict6rico, o dinamismo de motiva<;:6es obscuras de mitologias remotas 

primitivas". 
6 

Parece dificicil e ate mesmo impossivel, para o artista, tentar se inserir dentro 

de urn contexte artistico, na espectativa de situar no espa<;:o e no tempo presente, 

dentro de determinados parametres esteticos, ou mesmo de uma auto inseryao 

sobre alguns aspectos, em consonancia formal, com caracteristicas pict6ricas 

de determinadas correntes artisticas contemporaneas. Embora, uma das 

tendencias da arte contemporanea e o intercambio de meios e a coexistencia de 

informa<;:6es visuais, das infinitas possibilidades 

significa<;:6es. 

de combina<;:6es e de 

6Argan, Giulio, carlo. Arte e Crftica de Arte. Lisboa, editorial Estampa, 1988, p. 52. 



OS SUPORTES 

"As transfonnayoes, que se processam nos suportes 

fisicos da arte e nos meios de produyao artistica 

constituem as bases materiais da historicidade das 

fonnas artisticas e, sobretudo, dos processes sociais 

de recepyiio" 

Julio Plaza, 1987, p.10. 
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Uma outra leitura hist6rica pode ser observada do ponto de vista dos suportes, ou 

seja, a pintura da Tempera sobre diversas superficies, nos permite urn olhar 

sobre os materiais e sua evoluyao. Ao considerar as primeiras pinturas da Arte 

Parietal, dos grandes murais e as pinturas tumulares, elas passam por grandes 

transformay6es, quando sao transportadas para outros suportes, o das 

superficies m6veis dos retratos em madeiras das primeiras pinturas em quadro, a 

exemplo de urn Retrato de Homem Romano, citado como urn dos primeiros 

exemplares que se tem registro. Argan, no capitulo Os instrumentos do Historiador 

de Arte, analisa os materiais que o historiador de arte disp6e para suas analises 

historiograficas, e coloca a seguinte questao: 

"0 estudioso podera recolher muitos conhecimentos interessantes a partir da 

natureza dos suportes (a qualidade e a idade da madeira ou da tela, a 

estrutura das tabuas ou das molduras, etc.), dos sinais que frequentemente 

se apresentam ... da espessura e da composiyao da imprimar;ilo, ou das 

camadas de pre parades interpostas entre a base e a superficie pintada" .7 

Relacionando suporte e tecnica, procurei nesta etapa de trabalho, uma 

superficie que tivesse maier afinidade com as caracteristicas das terras coloridas, 

criando urn conjunto harmonioso e de ricas texturas visuais. 0 papel artesanal, 

pelas suas qualidades tateis e de maior poder de absoryao da tinta, foi o que 

7 Argan, Op. Cit. p. 25. 
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adaptou. A produ9ao apresentada. nesta etapa do projeto e o resultado da 

pesquisa cromatica e dos testes de aderencia do pigmento e fixa9ao da cor neste 

suporte. Estas primeiras experiencias de aplica9ao dos pigmentos naturais. 

utilizando a tecnica de tempera. tem como objetivo testar as afinidades dos 

materiais e estudar o comportamento dos agentes empregados na mistura da tinta. 

Nestes primeiros testes sabre o papel artesanal podemos perceber a perfeita 

combina<;:ao destes elementos. A Tempera utilizada parte da combina9ao de tres 

componentes basicos: o aglutinante. o solvente e o pigmento. Foi utilizado como 

aglutinante uma goma arabica especial. em p6. soluvel em agua. Como solvente. 

o vinagre que combine perfeitamente com substancias naturais sem prejuizos na 

cor, e utilizado principalmente nas formulas antigas. 

( ilust. 1) (ilust.2 - pag 112) 
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PENSAMENTO OPERACIONAL 

Desde as vanguardas hist6ricas, no inicio do seculo 20, um novo comportamento se 

apodera dos artistas, inquietando o panorama das Artes, principalmente na Europa, 

criando uma nova mentalidade na apropriayao dos materiais. Surge um outre c6digo 

dia16gico com as materias, que denuncia uma nova estetica e um outre principia no 

pensamento operacional da arte contempor<lmea. 

0 fato de buscar numa tecnica milenar referenciais expressivos que me possibilite 

desenvolver um trabalho contemporaneo, e tambem um desafio onde s6 o confronto 

com o material fomecera as respostas poeticas de um fazer artistico. 

A partir deste ponte de vista lanyo um outre olhar nos processes envolvidos na arte 

como um fazer : 'A arte e um conjunto de atos pelos quais se muda a forma, se 

trans - forma a materia pel a natureza e pel a cultura" .1 

Desta maneira, e um descobrir caminhos na cor, no gesto e na materia. Traduzir 

em signos esteticos as imagens e as nao\ imagens mentais. 0 ato solitario do 

encontro da forma plastica que corporifica. Traduyao iconica de uma primeiridade. 

Insight, "configurayao espontanea da mente"
2 

Materializayao. 

Falar dos processes tecnicos envolvidos na arqueologia do fazer, do preparar 

superficies, misturar tintas, pintar Ionas, e descrever o metodo pessoal 

desenvolvido durante a praxis da pesquisa artistica. De apropriar de materiais em 

ruinas, das buscas arqueol6gicas e de conceder-lhes um outre signicado. E 

tambem permitir um dialogo com os materiais, da materia com o suporte, do 

pigmento e da cor com a pintura. 

1 Bosi, Alfredo, Reffex(Jes sobre a Me.Op. Cit.p.13. 
2 Plaza, Julio. TraduqfJo tntersemi6tica. Sao Paulo, Editora Perspectiva, 1987, p. 40 



Elegi como superlfcie da 

pintura - a lona de caminhao. 

A lona deve ser lavada para 

retirar o excesso de sujeira que 

por ventura tenha acumulado 

durante os longos anos em 

seu cotidiano de trabalho. A 

pintura pode ser, depois de 

limpa a lona executada 

diretamente no tecido o que 

lhe permite um efeito multo 

especial de texturas, a 
medida que as outras 

camadas de tintas vao sendo 

sobrepostas. Nas primeiras 

pinturas, o !undo da pintura era 

preparado com o gesso craie 

decantado por varios dias e 

misturados a uma tinta latex 

dilufda na agua. As camadas 

nao devem ser grossas em 

demasia, pais, as pinturas ao 

serem enroladas para viagem, 

pela sua grande dimensao 

provocarao problemas de 

deslocamento de camadas. 0 

ideal neste caso de suporte 

maleavel, se optar por passar 

o gesso , o ideal e passar uma 

camada bem rala no !undo. 

E necessaria tomar cuidado 

com o verso da pintura, como 

par exemplo passar tinta latex 

114 

(ilust. 3) 
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E necessaria tomar cuidado com o verso da pintura, como por exemplo passar tinta 

latex (ilust. 3) 

com uma quantidade de cola branca - para evitar fendilhamentos - pois, os 

componentes plasticos existentes na composi9iio da cola ajudariio com certeza na 

proteyiio do verso da pintura, que s6 devera ser impermeabilizada depois do trabalho 

pronto, para niio ocorrer uma vedayiio imediata no suporte, o que acarretaria 

problemas na hora de pintar, modificando totalmente o efeito visual da pintura. 

A tinta preparada com antecedencia agiliza no memento de iniciar a pintura. Pela 

dimensao dos trabalhos, considerados grandes formatos, uma grande quantidade 

de tinta se esvai rapidamente na cobertura de grandes areas. As primeiras 

camadas executadas nas Ionas siio essencialmente terras coloridas, misturadas a 

um veiculo aglutinante. No caso das temperas acrilicas, foram utlilizados os 

vernizes incolores metalatex a base de agua, niio fugindo da caracteristica 

principal das temperas. Para conseguir uma pintura opaca, mesmo se tratando de 

uma tinta com grande plasticidade, e necessaria que a quantidade de agua seja 

superior ao aglutinante que, com certeza, se estiver muito concentrado, acarretara 

um brilho e uma vedayiio logo nas primeiras camadas, perdendo a beleza das 

texturas do fundo. As terras, principal mente nos fundos, permite uma sobreposi9iio 

de outros pigmentos industrializados sem prejuizos tecnicos principalmente, se a 

dosagem obedecer as necessidades do material utilizado. 



2 -TEMPERA A GOMA ARABICA. 

"Nas temperas , evaporando-se a agua, os aglutinantes de cola 

de cartilagem ou de colas vegetais que possuem fndice de 

refrayao desprezfveis, mantem os pigmentos fixes entre si e 

estes ao suporte, por gotfculas. Os pigmentos ficam cercados 

em grande parte, pelo ar, refletindo os raios luminosos em 

todas as direyoes, explicando-se, assim, a opacidade das tintas 

a tempera, opacidade esta que a lorna apropriada as grandes 

pinturas murais. 

Edson Motta. Maria Luiza G. Salgado, 1976, p. 16. 
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A tempera a Goma Arabica foi um dos processes tecnicos bastante utilizados 

pelos mestres antigos, pelos seus efeitos variados e a facilidade de controlar as 

camadas de tintas no momenta de pintar. 

Em curso sabre tecnica de tempera, realizado pelo Departamento de Artes da UFU 

em 1991, e ministrado pelo professor e artista plastico Edmar de Almeida, 

estudioso da tempera, foram ensinados varies procedimentos envolvidos na 

elabora<;:ao da tecnica a goma arabica. A enfase do curso esteve voltada ao ensino 

sta tecnica, pela sua praticidade e durabilidade, como tambem pela divulga<;:ao deste 

processo de trabalho, quase desconhecido pela grande maioria dos artistas. Essa 

tecnica lhe foi ensinada pelo artista e restaurador Rodion Rodionovitch, em 1981 . 

Rodionovich, restaurador licenciado pelo museu do Louvre, Paris, atribui esta formula 

ao Mestre Theophanes, sec. XV, Russia, e ao seu discfpulo Andrei Rublev. A 

documenta<;:ao desta formula de tempera foi apresentada, desde seu usa inicial, nos 

mosteiros da regiao de Novgorod, na Russia , e o seu comprovado desenvolvimento 

pode ser verificado atraves dos seculos, na arte da iconografia Eslava. 

Uma das grandes vantagens da tempera a goma an!ibica e o seu carater de 

aproveitamento das tintas apos o seu preparo, o que a diferencia fundamentalmente 

das outras temperas, principalmente da tempera a ovo, que, apos o seu prepare, 

deve ser consumida, nao podendo ser reaproveitada no outro dia. Ja a tempera a 
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goma arabica, ao contrario, cria uma pastosidade ideal, ap6s algumas horas de seu 

prepare. 0 aglutinante utilizado, 

• a goma arabica e uma substancia segregada par muitas especies de acacias 

como a acacia ni16tica, acacia tortillis, acacia arabica, acacia gummffera, 

existentes na Africa, India e Australia, e conhecida tambem sob a designiyao de 

goma turca au goma do Senegal. Apresenta-se geralmente em fragmentos 

s61idos, arredondados, transparentes, brancos, amarelados au averrnelhados, de 

sabor adocicado, completamente soluvel em agua e insoluvel no alcool, no eter e 

nos oleos fixos au volateis. 

A goma arabica e forrnada par uma goma soluvel (arabina) que e a combinayao 

de urn acido particular - acido arabico au gumico - com hidrato de calcio, hidrato 

de potassic e hidrato de magnesia e fracas quantidades de destroyos vegetais e 

de fosfato de calcio."
3 

Pode-se complementar ainda que a goma arabica combina-se muito bem " com os 

6xidos e forma uma soluc;:ao acida por possuir permalato de cal. E muito nutritiva 

servindo de alimento quase que exclusive aos arabesque a colhem".
4 

Alguns registros informam que a goma arabica foi utilizada, a partir do seculo XVII, 

como aglutinante na fabricac;:ao do guache e aquarela e a goma tragacanta na 

preparac;:ao do pastel. 

FORMULA BASICA DA TEMPERA A GOMA ARABICA 

Pigmento + Aglutinante+ Solvente = Tinta 

Pigmento ........................................ 1 parte 

Goma Arabica - (aglutinante) ........... 2 partes 

Vinagre- (solvente) .......................... 1 Parte 

Nipagim- (fungicida) ........................ 1% 

3 Mota, Edson. Op. cit. p. 27. 
'Ferreira, Jose Herculano.Materiais Populares na Educar,;ao Artistica. Bela Horizonte, (s.e) 

1983, p.60. 
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A Goma Arabica, encontrada em po ou em grao, deve ser dissolvida em agua pura 

na consistencia de um xarope. Acrescentar a esta mistura uma colher pequena de 

Nipagim e algumas gotas de essencia de crave. Deixar dissolver bem, sacudindo o 

recipiente ate a completa absoryao dos graos. Coar de preferencia em uma peneira 

revestida de uma meia fina. 

E indispensavel a utilizayao de fugincidas na prepara9ao da goma arabica , pois ele 

servira como elemento basico na preparayao da tinta, garantindo a sua conservayao 

e evitando a ayao de fungos sobre as pinturas. 

Existem varies fungicidas de maier divulgayao para serem adicionados no prepare 

de tintas, como o Pentaclorofenol dilufdo em agua, o Timol dilufdo em alcool e o 

Formol em soluyao. 

Em se tratando de uma formula de utilizayao artesanal, aconselha-se, devido a 

toxidade encontrada nestes produtos citados, a utilizayao do Nipagim e o oleo de 

essencia de crave da india, que corresponde perfeitamente as necessidades, sendo 

um produto bastante acessfvel e nao oferece risco algum de intoxicayao. 

SOL VENTE 

Nesta formula, a agua e substitufda pelo vinagre , como um solvente ideal na sua 

composiyao qufmica, por ja estarem concentradas, em sua formula, substancias 

acidas, o que favorece a conservayao da tinta. Pode-se usar o vinagre branco 

comum, mas o melhor e o de vinho verde pela sua excelente qualidade. 

J.Boncte, no entanto, nos alerta para o uso indiscriminado do vinagre, em relayao a 

alguns pigmentos, com os seguintes esclarecimentos: 

A adiyao do vinagre , que e tanto propagado nas formulas antigas, 'Pode causar 

dane em algumas cores, especialmente no azul ultramar e cerulio e nos cadmios. 

Nesta tempera como no guache, as cores abaixam muito de tom ao secar."
5 

Percebe-se tambem que, ao misturar o vinagre na emulsao com o pigmento, ocorre 

um fervilhamento e uma perfeita mistura das partfculas, dando a tinta uma maier 

5 Bonete, J. Op. Cit. p. 107. 
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plasticidade. Ha certos pigmentos que sao refratanos a agua . Neste caso 

recomenda-se pingar algumas gotas de alcool etflico, no memento de se preparar a 

tinta para aumentar sua mixibilidade evitando a flutuayao do pigmento sobre a agua. 

lsso no caso de lacas, por sua ayao detergente, de algumas tintas pretas e 

vermelhos de mercuric. 'butras cores por conterem agua em sua composiyao, como 

os ceres, custam a absorverem os aglutinamantes oleosos.''
6 

Recomenda-se nestes 

cases imergir o pigmento em terebentina ou aquece-lo lentamente. 

No caso das temperas, ha pigmentos de diffcil mixibilidade com os aglutinantes, por 

apresentarem caracteristicas hidr6fobas. 

PREPARACAO DA TINTA 

Para iniciar uma descriyao de carater tecnico-artistico, sobre as pinturas realizadas, 

ha que se compreender que, nas atividades criativas-formativas, fatores diversos se 

entrecruzam na formayao de um novo produto. Nao e pensar simplesmente, 

raciocinar sobre o papel, mas e muito mais do que isto - a comunhao de fatores 

emocionais, pisicol6gicos, tecnicos - intuitivos e sobretudo, criativo. 'A tecnica e o 

meio para a criayao da forma expressiva, o simbolo, exercicio da senciencia; o 

processo da arte e a aplicayao de alguma habilidade humana para esse prop6sito 

essencial". 
7 

Estas questoes tecnicas, de certa maneira, entram neste capitulo pois, se 

relacionam diretamente a fatura do fazer em si e representa o resultado das 

formulas e dos materiais empregados. 

Ao preparar a tinta, deve-se observar principalmente a quantidade certa de 

pigmento em relayao ao aglutinante. Procurar uma boa consistencia na mistura da 

tinta, pois, esta nao deve ficar grossa em demasia, o que acarretaria futures 

fendilhamentos - tambem denominado craquele - por excesso de pigmento e goma 

arabi ca. 

6Mota. Op. Cit p. 173. 
'Langer, Susanne K. Filosofia em Nova Chave. Trad. Baumstein, Moyses. Sao Paulo, Editora 
Perspectiva, 1971, p. 42. 
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par sua enorme transparencia. Adiciona-se, em proporgao equivalente, o pigmento e o 

aglutinante, mexendo bem. Acrescenta-se a esta emulsao uma parte de vinagre, 

misturando-se bem. 0 ideal e deixar a tinta descansar par algum tempo e preparar 

um "Mixtion". 8 Um medium e um aglutinante "o vehiculo en que esta suspendido el 

pigmento, o par en cual se diluye y que proporciona a Ia pintura sus caracteristicas" 

(oleosa, acrflica, etc.). 9 ate a completa fusao de todos os seus componentes. Desta 

forma, a tinta adquire uma 6tima consistencia na hora de pintar, boa plasticidade que 

pode ser testada com pinceladas flufdas sabre a superffcie do papel. 

A pintura e a consagra~tao de todas as etapas precedentes . E o momenta magico de 

constatar o aparecimento das formas sabre a superffcie escolhida. E a materializagao 

do pensamento pict6rico e das infinitas possibilidades de combina~t6es e variag6es 

cromaticas. 

Um aspecto curiosa da pintura a tempera e a sua capacidade de absorver as 

camadas de tintas sobrepostas, predominando sempre a ultima cor aplicada, pela 

sua opacidade, Uma de suas grandes vantagens e sua formula caseira e da 

possibilidade de acesso direto no seu prepare, como tambem, apresenta ser um 

material de custo relativamente barato, em relavao a outros materiais artfsticos 

disponfveis no mercado. (ilust. 4) 

8 Um meio , vefculo aglutinante. Composto misturado especffico para pintura. Ver 
Medium.* 
9 Losos Ludvik. Tecnicas de Ia Pintura. Madrid, Editorial LISSA, 1987, p. 190. 
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3 - NOVOS PARADIGMAS POETICOS VISUAlS 

"A arte e a criac;:ao de formas simb61icas do sentimento humano" 

Susanne Langer. p. 42. 

TEMPERA SOBRE PAPEL ARTESANAL 

"NOVAS GRAFIAS" 

A produc;:ao de pinturas sobre papel artesanal me possibilitou varias descobertas de 

variac;:6es cromaticas no memento das sobreposic;:oes de camadas de pinturas. 

Nessa etapa, foi realizada uma serie de trinta trabalhos que denominei de "Novas 

Grafias", com caracteristicas formais a de uma "escrita", utilizando essencialmente 

as cores naturais. Adequando ao formate dos papeis, foram criadas duas 

dimens6es, sendo que os seis primeiros papeis menores de 11 x 15 em , de 

pequenos formatos, fabricados por mim, criando uma textura muito particular e 

desenvolvidos durante um curse ministrado pelo artista plastico Otavio Roth, no 

Departamento de Artes Plasticas - UFU. Na produc;:ao destes papeis \ artefatos, 

utilizei tecidos na prensagem do papel , obtendo, desta forma, uma textura bastante 

delicada, insinuando uma trama tecida. 

0 outre grupo da mesma serie, com dimensao de 16 x 23 em, foram utilizados 

pigmentos naturais entre outros, estabelecendo novas relac;:oes cromaticas. Numa 

primeira etapa, as cores foram trabalhadas isoladamente, possibilitando o 

conhecimento de cada core de suas variac;:Oes na escala cromatica. 
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As "Novas Grafias" sao simbolizat;:6es, allabetos virtuais , imagens que se 

esgotam em si mesmas , seres independentes, entes abstratos, novas gralias de 

vida. 
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Essas grafias \ imagens, resultam da busca constants da forma, do prazer de 

sonhar - de criar senhas secretas - telegramas visuais, como se fossem recados 

da memoria. Vejo nesta serie, o encontro de uma nova lingua, reencontro de uma 

outra linguagem, ou mesmo, um 

testemunhas do tempo. 

resgate atavico de remotes alfabetos -

Nesta serie a pintura e a escrita, e a representa yao grafica, e o resgate do desenho, 

e a pintura \ desenho. A escrita e a linha, impressao e caminho do gesto, 

descobertas de c6digos signicos, poesia - materia - sinais - mem6rias ancestrais. 

Levada pela fantasia na descoberta, esses caracteres pictograficos - ideogramas, 

constituem um· acervo de significados, formas simb61icas - expressao. Percebo 

como um desvendar simb61ico de nos mesmos, cujas identidades sao visual­

idades \ visualiz-ay6es de c6digos existenciais, leituras inefaveis de labirintos 

arquetipicos. Na concepl(ao de Jung, considera -se que os arquetipos possuem um 

imenso significado emocional sao as 'experi€mcias humanas tipicas·: 
10 

que ele 

considera ser 'tle um significado sobre-humano, ou mesmo c6smico." 
11 

Todos os 

seres humanos, pelo menos para Jung 'experimentam a vida de um modo 

arquetipico com maier ou menor frequ€mcia" .
12 

0 encontro da tinta com o papel - uma forma primeira de expressao (mica, caminho 

de descobertas, trilhas imaginarias, registros, ou seja, encontro de formas 

significantes e expressivas do sentimento humane. (Langer) . 

10Anthony Storr p. 41. 
"Op. Cit. p. 41. 
120p. Cit. p. 41. 
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ILUMINURAS POS MODERNAS 

A produc;:ao de urn outre grupo de pinturas sobre cartoes veio acrescentar e ampliar 

as experimentac;:oes tecnicas - pict6ricas, ilustrando conceitualmente a ideia de se 

produzir cartoes especiais aproximando da ideia das pequenas iluminuras 

medievais. 

Denominadas Signos Ecol6gicos, essas lluminuras P6s Modemas, miniaturas 

iluminadas, configuram um memento de representac;:ao da tempera, omada com 

folha de ouro e hematita, trabalhada minuciosamente em seus detalhes fonmais e 

cromaticos. Figurativas ou abstratas, elas Tlustram" um pensamento imagetico, 

representado nas fonmas, cores, texturas, tramas. Foram tratados temas 

ecol6gicos, com paisagens, bichos, passaros, artes graficas rupestres, como 

tambem temas abstratos. 

Foram utilizados os mais diversos pigmentos, fazendo deste memento um laborat6rio 

experimental de compatibilidades cromaticas, sobreposic;:oes e testes de misturas e 

de aderencias e do efeito da materia sobre cartoes e papel artesanal. 

Os pigmentos importados , azul cobalto, ultramar e azul da Prussia foram 

empregados contrastando com os tons de amarelos de cadmio, ceres, terras de 

siena, terras queimadas e com o vemelho. 0 dourado da folha de ouro faz reluzir as 

cores em sua volta. 0 branco de titanic, o branco de zinco em oposic;:i!io ao 6xido de 

ferro, ao preto de carbone. 

Este grupo de pinturas caracterizam um olhar simb61ico do artista em relac;:ao a 

natureza como uma das fontes inesgotaveis de expressao artistica, vista com a 

sensibilidade do memento contemporaneo e sobre o prisma da ecologia. 





T~MPERA SOBRE MADEIRA 

HEMATITA 

•As hematitas silo pequenos grilos luminosos de origem 

mineral que se transforma em materia pict6rica e 

imprime a pintura o enigma da noite, como pontos 

estelares•. 

Darli de Oliveira . 1995. 
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Esse trabalho representa o unico exemplar caracterizando a tecnica de goma arabica 

sobre urn suporte rigido. 

A prepara~o se deu conforme os ensinamentos antigos, ja citados, come~ndo 

pela escolha do linho como tecido de base, esticado com cola de coelho. Varias 

camadas de gesso craie decantado durante quarenta dias, foram intercaladas 

seguindo as pinceladas, ora a dire~o horizontal, ora vertical, assim, 

sucessivamente ate conseguir urn fundo de gesso acetinado. A cada camada dada, 

e necessaria lixar bern, para se conseguir urn fundo bern homogenio para uma boa 

receptividade da tinta. Pode -se acrescentar no preparado do fundo, uma colher de 

branco de Espanha, o que lhe confere uma superficie acetinada, fina e de grande 

suavidade na hora de pintar, ressaltando ainda mais a beleza das cores. 

A tecnica de prepara~o da tinta e a mesma descrita na sene de papal artesanal, 

porem e necessaria observar com maier cuidado a consistencia da tinta para nao 

ficar muito grossa, o que poderia trazer futures problemas de deslocamento de 

camadas da pintura do suporte, ou provocar fendilhamentos, conhecido como 

craque/e. 

Foram utilizadas as cores ceres e terras naturais, justapostas a outros pigmentos 

industrializados, como os amarelos de cadmio, o vermelho escarlate hansa, azul 

cobalto, azul ultramar, branco de zinco e uma area recoberta de Hematita. 
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Para o fundo da hematita foi usada um verniz incolor, dando - lhe uma maior fixac;:ao 

sem interferir na aparencia do material. Esse quadro e o resultado da pesquisa 

enquanto experimentac;:ao dos materiais utilizados, uma vez que teve o seu infcio 

em 1991, varias etapas de estudos foram executadas s6bre ele, conseguindo 

efeitos diversos de sobreposic;:ao de cores, materia, textura. 0 trabalho passou por 

varias etapas de execuc;:ao, s6 ficando pronto dois anos depois ate conseguir o 

efeito tecnico- pict6rico desejado. 

0 emprego da hematita em alguns trabalhos vem reforc;:ar a ideia de compatibilizar 

materiais de origem mineral in natura, ampliando o universe plastico de valores, 

cores e de encontrar outras alternativas para a pintura com pigmentos. A hematita 

nao se dissolve formando uma pasta, pois se trata de um minerio com uma dureza 

formada pelos graos s61idos, rnas no entanto, constitui um elemento de valor, pois, 

alern de se tratar de um cinza medio, possui um brilho natural, realc;:ando as cores 

em sua volta e imprimindo uma textura tatil a superffcie. 
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TEMPERA A OVO 

"DEUSA NUT" 

0 sugestivo titulo desta pintura, nasceu com a inten<;:ao de poder caracterizar a 

tecnica partindo de uma interpreta<;:ao de um lema egfpcio. Como os aglutinantes a 

ovo foram utilizados nas pinturas do mundo antigo, essa foi uma maneira de 

relacionar tecnica ao lema como um exercicio de linguagem. Para a cor da figura 

representada, foi utilizado, um cere medic aproximando da cor de uma pele morena, 

similar ao encarnado da pele dos egfpcios. A escolha de uma divindade feminina, 

traz a tona novamente, o arquetipo da representa<;:iio, do retrato, da proje<;:ao 

mitol6gica do sfgno, da imagem mental de uma auto- representa<;:ao. 

Seguindo, a mesma formula do mestre e pintor Volpi, descrita no capitulo anterior, 

preparei um unico exemplar dessa tecnica, preocupando mais em conhecer o 

processo dessa magica mistura, do que propriamente desenvolver uma serie de 

trabalhos. 

0 fundo foi preparado com um tecido de linho sobre um peda<;:o de madeira maci<;:a, 

seguindo o mesmo ritual de prepara<;:ao dos fundos das pinturas de temperas 

antigas. 

As cores escolhidas resumiram a uma palheta mais reduzida, acompanhando o 

universe do tema da pintura - Deusa da Noite - utilizando os tons ceres, o azul da 

prussia, azul cobalto, amarelo de Napolis, branco de titanic eo preto. 
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IMPERMEABILIZA«;AO 

A impermeabilizayao e a etapa final do trabalho. Ele e aplicado depois do trabalho 

pronto, pois esta e a preocupayao de quase todo artista, ou seja, a preservayao e 

prote~o de sua obra, como tambem aumentar o brilho e a intensidade da cor. A 

hist6ria nos mostra, atraves de seus inumeros exemplares artisticos, os varios 

aspectos envolvidos na conservayao das obras de arte. A impermeabilizayao com 

vemizes protetores , 

"tern inicio no Egito antigo de 2500 A.C., sendo que nesta epoca ainda se 

desconhecia os solventes orgilnicos, o que deve ter diferenciado a forma de uso 

dos vemizes em relayao a que conhecemos hoje. Egito, fndia, China, Jap!io, 

Persia, Grecia, antigamente, usaram em grande escala os vemizes para 

proteyao de umas funerarias, madeiras e cascos de navios."1 

0 caso de pintura a tempera sobre papel artesanal nao deve fugir a regra de 

impermeabilizayao, pois o papel e um suporte bastante vulneravel, a intromissao de 

fungos. Recomenda-se a utilizayao de urn impermeabilizante com caracteristicas 

especificas para papel, ficando assim, protegida da umidade. Neste caso foi utilizado 

um vemiz protetor a base de resina Damar e Terebintina. 

Este vemiz, aplicado sobre as pinturas, produz um efeito suave, ressaltando a 

cor, mas modificando discretamente o aspecto fosco da tempera. Procura-se 

obter, na hora da aplicayao do impermeabilizante, camadas homogenias, mais 

diluidas, sem excesso de vemiz, dando a tempera uma luminosidade natural, sem o 

comprometimento da tecnica. A formula do vemiz protetor e bastante simplificada, 

colaborando assim para o seu prepare caseiro. 

Utiliza-se a resina Damar, soluvel na essencia de terebintina. A resina Damar e 

encontrada em pequenos pedayos arredondados, de cor clara e transparente. 

Quante mais limpa esta soluyao protetora, melhor sera o resultado. Para evitar as 

pequenas impurezas, recomenda-se colocar a resina dentro de uma meia fina e 

'Ferreira, Herculano. Op. Cit. p. 58. 
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deixa-la em emersao na terebentina, presa a boca de um vidro, de modo, que ela 

fique suspensa. 

A exemplo das antigas civilizat;:6es, que utilizaram a tempera sabre papiros, 

redescobre-se na contemporaneidade a beleza e a originalidade da aplicat;:ao desta 

tecnica sabre o papel artesanal, contribuindo com a sua formula bem mais 

simplificada e, portanto, mais adequada aos padr6es da vida moderna. 

Considerando nosso pais, com um clima tipicamente tropical, com uma temperatura 

elevada quase os doze meses do ano, o que colabora significativamente para a sua 

execut;:ao. 

A aplicat;:ao da tecnica de tempera sabre o papel artesanal corresponde a uma 

conquista significativa para artistas, professores e apreciadores da tempera, pais 

facilita o seu emprego, inclusive em sala de aula, juntamente com os alunos. Um 

outro aspecto que nao poderia deixar de ser mencionado e o fato desta pintura nao 

acarretar insalubridade alguma, tal como alergias ou intoxicat;:6es, tao comum na 

pintura a 61eo e que traz series problemas no dia a dia do artista, em seu atelier de 

trabalho. Arriscaria mesmo a dizer que estamos tratando de um tema abso!utamente 

novo, enquanto proposta alternativa de uma Pintura Ecol6gica. 



TEMPERA ACRiLICA SOBRE TELA 

SIGNOS ECOLOGICOS 

'A arte e uma especie de sensibilidade espiritual em 

contato com a materia." 

Jacques Maritain in Read, Herbert. 1981, p. 102. 
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Denominei como tempera contemporanea a esta liberdade de interpretayao de uma 

tecnica pict6rica atual, utilizando dos recursos conquistados pela quimica organica e 

da revoluc;:<lo dos materiais. Esta etapa corresponde ao memento de experimentayao 

de pintura sobre tela de grandes dimensoes esticada nos chassis, com o fundo 

devidamente preparado com gesso craie, tinta latex branca para fundos , uma 

colher de branco de Espanha misturados a agua. A preparayaO e lenta, intercalando 

o trabalho de lixar entre cada mao de fundo. 0 numero de camadas pode ser 

controlado de acordo com os objetivos da pintura e do tecido esticado. Quante mais 

lixada estiver a superficie com lixas finas, mais lisa e homogenia se tomara a pintura 

refletindo inclusive, na luminosidade natural da pintura. As cores aplicadas devem 

seguir os ensinamentos antigos para uma maier durabilidade dos trabalhos, nao 

devendo aplicar tintas grossas em demasia ou tentar sobrepor cores luminosas como 

o amarelo por exemplo, em areas que ja tenha recebido uma cor terra. As camadas 

de amarelo sobrepostas, se tomarao bern mais luminosas quanto mais claro for o 

fundo aplicado. 0 aglutinante utilizado nesta serie de quadros e urn vemiz incolor­

metalatex - de preferencia da Sherwim Williams, de aparencia leitosa e de grande 

resistencia a exposiyao de luz direta e a umidade. A consistencia da tinta depende de 

seu prepare e dos efeitos pict6ricos que o artista pretende dar ao trabalho. Quanto 

maier o numero de camadas sobrepostas - de veladuras - maior sera o brilho da 

pintura. A preparayao do fundo com gesso influencia na aparencia da tinta, 

realyando - lhe o brilho. Para se obter uma pintura fosca, o ideal e fazer urn fundo 

de gesso bern ralo, ficando a tela mais porosa sem vedar muito as fibras, ou mesmo 

trabalhar diretamente sobre o tecido, evitando o excesso de camadas de tintas. 
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TEMPERASSOBRELONAS 

MEM6RIAS DO TEMPO 

"Eu sou eu mesmo e minhas circunstancias" · 

Ortega y Gasset, in Read, Herbert. 1981, p.176. 

Uma das caracterfsticas da arte e de sua fatura constitui exatamente naquele 

ponte compreendido entre o previsfvel e o imprevisfvel, onde o acaso e muita 

vezes incorporado a obra exatamente pelo seu poder maximo de expressao, 

ambiguo , "a priori", melhor e mais revelador do que a primeira ideia. Talvez por 

isso e que Picasso na sua conhecida frase dizia: " Eu nao procure, eu ache", ou 

mesmo ate nas experi€mcias cientificas no campo da quimica organica, conforme 

os relatos do pesquisador qufmico Royston M. Roberts, que em seu livre 

Descobertas Acidentais em,Ciencia, nos mostra fates interessantes de cases onde se 

revelava solu<;:6es imprevistas para outros problemas correlates. 

Pasteur, o cientista, chama a aten<;:ao para estes fates curiosos ou a 

"serendipidade" acidentais das descobertas das ciencias - "Nos campos da 

observa<;:ao, o acaso favorece as mentes preparadas"
2 

acredito que ele se refere a 
capacidade que se tem de deter uma leitura de rala<;:6es, de uma mente, saber o 

memento de estabelecer conexoes formativas de uma ideia original. Acrescentando 

as palavras do quimico Albert Szent- Gyorgyi : "A descoberta consiste em ver o que 

todo mundo viu e pensar o que ninguem pensou". 
3 

Esses atos "serendfpicos" 

2Roberts, Royston M . Descobertas Acidentais em Cillncia. Trad. Andre Oliveira Matos. 
Campinas Sao Paulo, Papirus, 1993, p. 298. 
30p. Cit., p. 301. 
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ocorrem certamente no ato criativo e que nos remete ao Renascimento, quando 

Leonardo da Vinci ja nos ensinava a olhar os mofos e as paredes descascadas como 

fonte de descobertas de imagens. "0 artista
4 

Buscando exercer a arte na pesquisa das superficies e dos materiais, os suportes 

se revestem tambem de uma significa9ao conceitual e nao meramente uma base 

fisica de apoio da pintura. Pois, procuro dentre eles , aquele que mais corresponde 

com as caracteristicas visuais \ pict6ricas desta etapa do projeto. 

A lona usada de caminhao, a principia me seduziu pela sua cor natural sepia, 

envelhecida, manchada pela a9ao do tempo e da afinidade estabelecida com as 

terras naturais e de sua dimensao simb61ica. A lona, ap6s decadas de uso e de 

manuseio vai incorporando na sua superficie marcas impressas, como cicatrizes 

talhadas nas rochas. As dobras constituem acervos de sinais que o gesto rotineiro 

aprofunda, refor~ndo as linhas e fazendo surgir caminhos impresses de trilhas 

percorridas. 

Os remendos sobrepostos na tentativa de encobrir os buracos - fendas vazadas -

denunciam a interferencia do homem na luta da manuten9ao de dar uma longa vida 

ao material. Meio seculo de vida, talvez mais, reveste o material de uma identidade 

propria de um suporte textil singular, campos delimitados das costuras e dos 

prespontos. Regi6es divididas em areas com emendas de tamanhos e forrnas 

variadas, constituem por si pianos pict6ricos preparados ao acaso da sua existencia. 

Essas caracteristicas visuais da lona , marcas, residuos, texturas , configuram a 

base poetica do fazer e conferem - lhe um enigma que a pintura tenta decifrar. 

Provocar estranheza e instigar a curiosidade sao exercicios ambiguos e 

desafiantes da arte, das solu96es criadas no embate com a materia. A arte 

trabalha com o campo das possibilidades, com a demoli9ao do estabelecido, com a 

constru9ao e desconstru9ao das formas, com os provaveis, com o possivel, com o 

imaginario, com o buscar de uma "outra realidade". E a mera qualidade, 

vivenciar o espa9o dos 

sonhos, das fantasias, dos devaneios imageticos, da experiencia estetica. 

4Ehrenzweig, in Joiio Francisco. Fundamentos Esteticos da Educa9iio. Sao Paulo, Cortez 
Editora, 1981, p. 73. 
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"A arte significa somente aquilo que existe em suas formas perceptivas e que nao pode ser 

expresso de nenhuma outra maneira. Por isso ela nao nos transmite conceitos, que poderiam 

ser comunicados atraves de sinonimos, mas exprime sentido a nfvel de sentimentos em suas 

"5 formas mesmas . 

No infcio do capitulo Poesia e Realidade, sabre a obra do pintor Mir6 (1893- 1983), 

Penrose coloca o seguinte: " Qualquer artista deve encontrar no seu trabalho o 

metodo mais proprio de fon;:ar a imaginayao a tomar forma e a transformar a ideia 

iniciai".6A ideia·. segundo Mir6, vern com a sensa9ao de urn cheque, cuja intensidade 

basta para principiar a tensao espirito que leva a nova atividade emocional. 

No ato do fazer, o imprevisto pode ocorrer em urn memento de transfer€mcia, de 

traduyao de uma ideia, e ainda na mudanya de meios, da intermedia9ao da ideia , 

na materializayao. 

Fazendo minhas as palavras de Mir6 : "Trabalho num estado de paixao e compulsao. 

Quando comeyo uma pintura, obede9o a urn impulse ffsico, uma necessidade de 

agir, assim como uma descarga ffsica. lnicio uma pintura sob o efeito de urn cheque 

... que me faz evadir da realidade."
7 

As causas podem ser varias - uma marca do tempo, uma costura, urn remendo na 

lona, uma tinta que escapa do controle e\ou da falta de controle. Tudo pode ser uma 

inevitavel e surpreendente forma de agir, do vir a ser de urn novo significado. 

0 emprego de materiais in natura, juntamente com outros materiais, o encontro do 

suporte procurado e a lona como uma resposta. Tudo isso, ocorre puramente para 

atender uma necessidade de carater expressive, da afinidade procurada nestes 

elementos naturais e como forma de relacionamento com materiais, de identidade 

que aproxime mais o homem a natureza e que constitui tambem, as bases de urn 

pensamento artfstico investigative, 

empregadas. 

acerca dos materiais e das tecnologias 

Esse procedimento arqueol6gico de retorno, em meu trabalho, foi por acreditar que 

s6 entenderia o presente se compreendesse o passado e com o passado atuando 

no presente, como forma de resgatar algo ou de tomar presente o passado. 

'Op. Cit. p. 50. 
6Penrose, Roland. Mir6. Trad. Cabral do Nascimento. Londres, Editorial Verbo, 1983, p.165. 
70p. cit p. 166. 



PERGAMINHOS 

"Uma obra de arte e uma organiza<;:ao da sensa<;:ao, e 

nao um modo de representa<;:ao ". 

Herbert Read, 1981, p. 33. 
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Essas Ionas usadas, preparadas e pintadas passam a possuir uma identidade que 

lhe confere um niio anonimato, e como restituir- lhes uma vida nova. Muitas 

vezes a forma original induz o proprio trabalho. Sem querer rasgar ou mesmo cortar, 

procure preservar a forma alongada das tiras laterais . E a adequayiio formal ao 

espa((o conquistado. A forma da lona e que conta o caminho da pintura. Desta 

metafora surge o momento dos encontros, das formas alongadas, verticais, dos 

Pergaminhos. Essas tiras remetem a lembranyas passadas dos kakemonos 

orientais, niio induzindo a uma leitura narrativa das pinturas ocidentais retangulares. 

Sao como estandartes que, nos espa9os arquitet6nicos, procuram um recuo para 

serem visualizados. Pelas suas dimens6es, exigem a priori, um distanciamento 

do observador e uma leitura espacial do local a serem expostas, para uma 

adequada contempla((iio. 

!lust. Lona\ (Detalhe) Obra : 90 em X 4.20 m. 
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PESQUJSA & ARTE 

CONSIDERACOES FINAlS 

Foi pensando em uma forma de inserir a arte dentro de um contexto social, de 

pensar a arte como extensao de um projeto cultural, ambiental, a arte no cotidiano 

das pessoas, com uma dimensao politica - formativa e certamente humanizante, 

como uma forma de sair da esfera individual, para permitir o desenvolvimento de 

uma nova estetica, e que esse trabalho de pesquisa come~tou a ser desenvolvido. 

Vivenciando a ideia de um pensamento ecol6gico, de ver a natureza , nao mais 

como mfmese, ou representa~tao, mas como vida no planeta, nao vista de fora, 

mas de dentro, como materia, como cor, interagindo no ato da troca, do conceito. 

No sentido mais profundo eu diria : 0 ser humano necessita de um espa~to , precisa 

de um chao - terra - e acima de tudo, precisar criar . 

A busca dos pigmentos em suas fontes tem seduzido inumeros artistas que 

vislumbram nesta materia a grande chave\ resposta de uma descoberta estetica. 

Tempo, epayo , cor, forma, linhas, pontos e pianos tem sido os elementos de 

linguagem de uma tendemcia contemporanea. Filhos do informalismo e herdeiros 

das vanguardas hist6ricas, p6s - pop , p6s-modemos, os artistas atuais tem - se 

expressado e produzido de variadas formas, livres dos dogmas escolasticos, 

refletindo os frutos de uma heran~ta rica dos grandes artistas que no infcio do seculo 

revolucionaram as artes visuais com a ousadia que definiu o panorama artistico das 

primeiras decadas do seculo XX. E sem duvida inegavel a influencia exercida nas 

novas gera~t6es e de um certo ecletismo na produ~tao das ultimas decadas. As 

reflex6es sobre a crftica da arte, de fi16sofos, poetas, pensadores e artistas e 

mesmos os grandes acontecimentos artisticos como as Bienais lntemacionais nos 

informam simultaneamente essa tendencias, trazendo um novo fenomeno do 

entendimento e da aliena~tao do proprio momento, a globaliza~tao. Sobre o 

desenvolvimento da experiencia artfstica, Argan coloca o seguinte: "Os artistas 

vivem no mundo da arte como os cientistas no da ciencia, conhecem e avaliam o que 

foi feito antes deles e o que fazem os seus contemporaneos; tal como para os 
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cientistas, tambem para os artistas nao e admissivel a ignorancia da hist6ria e das 

condir;:oes atuais da sua disciplina. Nas suas obras e com os meios da sua arte, os 

artistas desenvolvem um discurso cultural precioso, que o historiador deve decifrar e 

reconstruir: reconhecem ou limitam ou negam a autoridade dos mestres, aceitam ou 

discutem ou recusam polemicamente os resultados de outras pesquisas, reexaminam 

criticamente a sua propria atividade passada".
8 

0 canflter mais sedutor que exerce esta materia na minha procura de essencia e da 

transcendencia em arte ou mesmo uma compulsao, necessidade vital de inventar 

coisas, um produzir - criar, buscar a origem e a originalidade, de se entreter na 

invenr;:ao . No processo artistico, estas questoes sao analisadas e discutidas nas 

inumeras teorias ja produzidas sobre o assunto criatividade e partindo do 

conhecimento de algumas destas categorias, tento me compreender num contexte 

contemporaneo, onde o meu produto artistico reflete de certa forma o pensamento 

artistico vigente, nao aprisionado em nenhuma escola ou movimento, mas em 

consonancia com o espirito de uma epoca. ( Zeitgeist )*
9 

0 pensamento expresso na reflexao de Paul Klee em seu tratado de arte modema 

sobre a criar;:ao da obra de arte e comparada ao 

"crescimento de uma arvore, que tern raizes na terra, e a copa no ar. Das raizes 

que se estendem flui a seiva para o artista que se assemelha ao tronco da 

arvore, e da plenitude desse fluxo ele modela sua visilo , que se desdobra e 

espalha como a copa da avore ... a ideia de que a arte nilo e urn reflexo exato 

de uma deterrninada realidade, mas a transforrnac;ilo de urn elemento ( que tern 

suas raizes subterraneas , no inconsciente ) em outre elemento ( tornado 

consciente no tempo e no espar;:o). 0 artista e simplesmente urn canal cuja 

funr;:ao e dar as forr;:as da natureza as forrnas da arte".
10 

A construyao de minha poetica visual, a partir dessa relar;:ao material \ tecnica, tem 

muito do significado impresso nesta frase de Apollinaire, que "de esforr;:o em 

esforr;:o, de tentativa em tentativa ate formularem o que desejam " os artistas nao 

8Argan, Giulio Carlo . Op. Cit. p. 21. 
9Read, Herbert . As Origens da Forma na Arte. Rio de Janeiro , Zahar Editores, 1981, p. 21. 
10Paul Klee in Read, Herbert. Op. Cit. p. 14. 
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s6 aprofundam o mundo circundante mas despertam pelo conhecimento, percebe e 

pratica esta curiosidade intelectual, tanto para a "extensao e perfeic;:ao do talento, 

como para a mestria das tecnicas que lhe ampliam e enriquecem o meio de 

expressao. Para refletir sobre o meu proprio fazer, fui conduzida para o interior de 

mim mesma para trazer o meu pensamento visual , intuitive, perceptive, nao -

verbal, em forma de urn discurso verbal, raciocinar e refletir sobre o processo de 

criac;:ao. 

No caminho da arte e da pesquisa em arte, dentro das universidades, o artista e ou 

arte educador sao levados e confrontados com as exigemcias institucionais de urn 

trabalho academico, em que seu anseio, as vezes, busca exatamente a 

construc;:ao de uma linguagem expressiva. Metodos se interpoem e se entrecruzam 

no caminho da pesquisa do fazer artistico e dos fundamentos te6ricos a que urn 

estudo desta natureza inevitavelmente nos conduz. Neste aspecto, eu concordo 

com a artista plastica e colega Lucimar Bello, que em seu livre Por Que se Esconde 

as Violetas? ela diz: 

"Urn artista ou um escritor p6s modemo, faz sua obra ou escreve um texto que 

nile esta baseado em princfpios estabelecidos; obras e textos que niio podem 

ser julgados de acordo com um julgamento determinado, mas que busquem 

categorias familiares ao texto ou ao trabalho. Essas regras sao o que o artista e 

que o escritor estao procurando. Trabalham sem regras para formular as regras 

nas quais eles tern trabalhado. 0 p6s- modemo pode ser entendido como o 

paradoxo do futuro anterior. A questao nao e suprimir a realidade, mas inventar 

ilusoes que nao podem ser representadas, mas PRESENTADAS."11 

Foi a partir da construc;:ao de uma linguagem - visual, materializac;:ao pict6rica do 

gesto continuo e expresso na minha ac;:ao de pintar e que debrucei por incontaveis 

dias, semanas, meses, na busca da concretizayao de urn impulse criador. Neste 

estado de ayao continua e que se deu a produyao da serie de pinturas, cujas 

tecnicas de tempera foram revestidas de uma outra categoria conceitual, enquanto 

linguagem pict6rica, muito mais como uma tecnica\ meio, do que propriamente fim. 

11 Frange, Lucimar Bello Pereira. Por Que se Esconde as Violetas. Sao Paulo, Anna Blume, 
1995,p. 125 
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A utilizas;ao do recurso de reviver o principio hist6rico da tinta e de vivenciar essa 

afinidade com as terras naturais como um dos primeiros elementos materico \ 

cromatico \ utilizado, talvez seja uma tentativa de apresentar o leone, enquanto 

crias;ao de qualidades primeiras a categoria do signo estetico, e de demonstrar 

atraves da utilizas;ao da terra como elemento cromatico da tinta, uma outra 

conceps;ao de pintura de tempera. 
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ILUSTRACOES 

CAPITULO I 

1. Rena gravada em Chifre. Gruta de Lortet. (Altos Pirineus). Saint-Germain. Museu 

das Antiguidades. Este objeto caracteriza urn exemplo de Arte - M6vei.Germain 

Bazin. Hist6ria da Arte. p.13. 

2. Pintura Rupestre. Animais de cac;:a . 15.000- 10.000 a.C.Lascaux, Franc;:a. Cores: 

Ocre, vermelho e carvao. Estas pinturas representam alguns dos melhores exemplos 

da Arte Primitiva da Era Glacial. A Arte Pre-Hist6rica e Primitiva. Col. 0 Mundo da 

Arte.Editora Expressao e Cultura. P. 24. 1966. 

3. Pintura Rupestre. Bisonte. 12.000 a. C. ( comp. 80 em. Altamira , Espanha. 

Cores: Ocre, vermelho e preto. Apesar da escala diminuta, a sussessao dessas 

figuras, ao Iongo da parede Rochosa produz impressao das mais realistas. As 

cavemas de Altamira contem as obras primas do Estilo da Era Glacial e o efeito de 

forc;:a s61ida obtido atraves de trac;:os despojados e de cores impressionistas antecipa 

as tecnicas de muitos pintores do sec. XX. Gale ria Delta da Pintura, 197 4, p.13. 

4 e 5. Cor em Algumas Cavemas Brasileiras. Pinturas Rupestres no Brasil. (Cores 

ocre, amarelo, vermelho , marrom e preto). Regiao de Montalvania e de Lagoa 

Santa. Minas Gerais. 0 diretor do Departamento de Arqueolagia, Pierre Colombe!, 

escreve urn reveladar artigo sabre os primeiros trac;:as plasticas encontradas nas 

grutas de Minas Gerais e que foram expostas na galeria Debret, da Embaixada do 

Brasil, na Franc;:a. 

"A Arte Forjada Sabre a Pedra" in Revista de Arte. p.p. 12- 15. 
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6. Estela Funeraria. Nes-Khonsu-Pakhereded. VigesimaPrimeira Dinastia. Pintura 

sobre madeira. 295 x 175 em. Museu Egipicio Turim Col. 0 Mundo da Arte, Vol. o 
Mundo Antigo". p.160 

7 e 8. 0 Mergulhador. ( 490 -480) Peste, ltalia . Pintura Tumular do Periodo 

Classico. 

9. Mural de Pompeia. Vila dos Misterios. 50 a.C. afresco 1. 50 de altura. Strong, 

Donald.Vol. Antiguidade C/i3ssica.Co/. 0 Mundo da Arte. p. 108. 

10. Musicos na Tumba dos Leopardos. Tarquinia, 480 - 470 a. C. 1.06 em. 

Necr6pole Etrusca, Gena pintada sobre gesso. A cena e caracteristica das pinturas 

alegres e coloridas das tumbas de Tarquinia num estilo basicamente grego tardio. 

Plantas de louro foram colocadas entre as figuras. Col. 0 Mundo da Arte. Vol. 

Antiguidade Classica. p. 116. 

11. Retrato romano de homem. Seculo II d.C. 40. 6 cm.Museu Britanico, Londres. 

Pintado com pigmentos e cera colorida. Foi encontrado em Hawara, no Egito. 

11. Retrato romano de homem. Seculo II d.C. 40. 6 em. Museu Britanico, Londres. 

Pintado com pigmentos e cera colorida. Foi encontrado em Hawara, no Egito. 

Antiguidade Classica. Col. 0 Mundo da Arte. p. 149 

12. Retratos de Fayum. Este antigo exemplar pode ser comparado com as 

rarissimas tabuinhas pintadas dos Retratos de Fayum. Pinturas em tamanho 

natural. Seculo I e II d.C.,( Museu do Cairo). Egito. Pinturas sobre madeira 

executadas em tecnica de Encaustica, isto e, pigmentos dissolvidas em cera. A 

influencia do realismo romano foi tao grande que veio refletir-se tambem na pintura, 

no Egito, depois de Roma o ter conquistado. ( 30 a C.) 



13. Evangeliario de Rabula. Evangelho Siriaco. Florenya.(Bibliotheque 

Laurentienne). 

Skira, Albert. Les Grands Siecles de Ia Peinture.Suisse, 1953, p. 164. 

!50 

14.Livro de Kells - lluminura Carolingia. Fins do seculo VIII, come90 do seculo 

IX.Dublim. 0 come6 do Evangelho segundo Sao Mateus, mostra a ilimitada 

imaginayao grafica e sense de cores do artista. A letra toma a pagina toda, 

enriquecida com curvas e motives cuidadosamente equilibrados, cada urn diferente 

do seguinte. Cristandade C/iflssica e Bizantina. Col. 0 Mundo da Arte. p. 97. 

15. Sao Mateus. Do Evangeliario de Ebbo. Antes de 823. Escrito para o Ebbo 

arcebispo de Reims. Expressa intensidade espiritual atraves de uma caligrafia 

dinamica. 

16. Artistas moendo pigmentos com azeite e cola . Gravura em metal . Loses 

Ludvik. p. 15. 

17. Sao Miguel. Andrei Rublev. Moscou.Museu Tretiakov. Tempera sobre madeira. 

Bazin Germain. p. 114 

18. A Virgem de Wladimir. Constantinopla.Fim do seculo XII. Moscou Museu 

Tratiakov.Bazin, Germain. p.114. 

19. A Santissima Trindade. Andrei Rublev.( Livre Russo). Mockobckar. P. 101. 

20. 0 Crucifixo. Cimabue. Valsecchi, Marco. Op. Cit. p. 96. 

21. A Majestade. Giotto. Tempera sobre madeira.Op. Cit.p. 109. 
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25.Nossa Senhora Protetora dos Dominicanos. Fra Angelico. Museu de Sao Marcos. 

Miniatura do missal 558. Denota sensibilidade cromatica e ingenue naturalismo in 

G€mios da Pintura. 

26. Nessa Senhora com o Menino e os Anjos Musicos. Masaccio.National Gallery. 

Londres. Originalmente , a pintura estava no centro de um poliptico executado em 

1426, sob encomenda para a igreja del Carmine. em Pisa in Genios da Pintura. 

27. A Marcha da Humanidade. Siqueiros. Resinas sinteticas sabre cimento. 4.60 m2. 

Cuernavaca. Mexico. 1966. Mural cujo tema nao e apenas Mexicano, mas Iatino 

americana. Fixa as multid6es que partem da miseria rumo a emancipa9ao final, in 

Genios da Pintura. 

CAPITULO II e CAPITULO Ill 

NOTA. As ilustray6es corrrespondem exatamente ao local do texto sendo 

desnecessario c6digos complementares. 

Sao fotografias dos Pigmentos Minerais (Argiles Minerais) das Regiao de Rio Acima 

e Nova Lima. Amostras: Ocre, amarelo, marrom e os verdes sao do Municipio de 

Campos Altos. As fotos dos pigmentos foram feitos par min na ocasiao da coleta dos 

pigmentos. 
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AN EX OS 

Encontra-se em anexo uma fita de video (BetaCam) para ser apresentado na ocasiao 

da defesa do trabalho. 

"A Cor da Terra" (2m) 

Este trabalho foi desenvolvido na disciplina Artes, Recursos Eletr6nicos e Produyao 

Artisticas. ProF Fernando Passos e Institute de Artes Unicamp 



BIBLIOGRAFIA 

Alberti, Leon B. Da Pintura. Trad. Antonio da Silveira Mendonva. Campinas. Ed. da 

Unicamp, 1989. 

Argan, Giulio Carlo. Arte e Critica de Arte. Lisboa, Editorial Estampa, 1988. 

------------------------- Fagiolo, Maurizio. Guia de Hist6ria da Arte. Lisboa, Editorial 

Estampa, 1992. 

Bardi, Pietro Maria. Pequena Hist6ria da Arte. Sao Paulo, Editora Melhoramentos, 

1993. 

153 

Bazin, Germain. Hist6ria da Arte. Da Pre Hist6ria aos Nossos Dias . Trad. Fernando 

Pernes, Lisboa, Martins Fontes, 1980. 

Benoist, Luc. Hist6ria da Pintura. Trad. Hermano Neves.Publicav6es Europa­

America, Col. Saber, 1970. 

Bonete, J. Tecnicas y secretes de Ia Pintura. Barcelona, L.E.D.A. Las Ediciones del 

Arte, 1981. 

Bosi, Alfredo. Reflexoes sobre a Arte. Sao Paulo, Editora Atica,1986. 

Boxall, Fraunhoffer, J. A. Paint Formulation. Ney York, Industrial Press, 1981. 

Ceninni, Cennino. Ellibro del Arte. Traduqao da Editora Argos, Bueno Aires, 

1947. 

Childe, V.Gordon. 0 Que Aconteceu na Hist6ria. Rio de Janeiro, Zahar Ed ito 

res, 1966. 

Cocchiarale, Fernando . Daniel Senise, Conquistando o Volume in Galeria, Revista 

De Arte. Area Editorial, No. 13, 1989. 

Doerner M., The Materials of the Artist and Their Use in Paintings. Translated dy E. 

Neuhaus, New York, 1960. 

Dorfles, Gillo. Oscilaqoes do Gosto.Lisboa, Livros Horizonte, 1974. 

Duarte Junior, J. Francisco. Fundamentos Esteticos da Educaqao. Sao Paulo, 

Cortez\Uberlandia, UFU, 1981. 

Eastlake Ch.L. Methods and Materials of Paintings. New York.1960. 

Eco, Humberto. Como se Faz uma Tese. Sao Paulo, Editora Perspectiva, S.A, 1991. 



Feller R. L. Jones E. H. and Stolow N. On Picture vamiches and Their Solvents. 

Oberlein, Ohio, 1959. 

Ferrara, Lucrecia D'Aiessio. A Estrategia dos Signos. Sao Paulo, Editora 

Perspectiva, 1981. 

154 

Ferreira, Jose Herculano. Materiais Populares na Educar;ao Artistica. Belo Horizonte, 

1983. 

Ficher, Ernest. A Necessidade da Arte.Trad. Leandro Konder. Rio de Janeiro, Zahar 

Editores, 1971. 

Frange, Lucimar Bello Pereira. Por que se esconde as violetas.Sao Paulo, Sao Paulo, 

AnnaBiume, 1995. 

Fusco, de Renato. Hist6ria da Arte Contemporfmea. Lisboa.Ed. Presenr;a, 1988. 

Gettens R. J. and Stout G. L. Painting Materials. New York, 1966. 

Giordani, Mario Curtis. Hist6ria do Imperio Bizantino. Petr6polis, Vozes, 1977 

Goethe, J. W. Doutrina das Cores. Trad. Marco Giannotti. Sao Paulo Nova 

Alexandria, 1993. 

Gombrich, E. H .. A Hist6ria da Arte.Trad. Alvaro Cabral. Rio de Janeiro, Editora 

Guanabara S. A. 1978. 

Hous, Madeleine. Analyse Scientifique et Conservation des Paintures Decouvir, 

Restaurer, Conserver. (Suisse).Office du Livre SA Fribourg. 

Kidson, Peter. 0 Mundo da Arte, Rio de Janeiro, Ed. Expressao e Cultura.(Colec;:ao-

Vol.l a Ill), 1978. 

Koehler. H. Dicionario EscolarLatino Portugues. Rio de Janeiro, Ed.Giobo, 1959 

Lacoste, Jean. A Filosofia da Arte.Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 1986 

Ladeira E. A Esbor;o Geologico do Quadrilatero Ferrifico de Minas Gerais, Brasil. 

Texto basico de Geologia de Campo Ufop. (Universidade Federal de Ouro Prato.) 

Langer, Susanne K. Filosofia em Nova Chave. Sao Paulo, Ed. Perspectiva, 1971. 

Laurentiz, Paulo. A Holarquia do Pensamento Artistico.Campinas, Editora da 

Unicamp,1991. 

Laurie, A.P. The Techniques of the Great Painters. London, Carra! F. Nicholson Ltda, 

1949. 

----- The Pigments and Medium of the old Masters. London, 1941. 



!55 

-----La Pratica de Ia Pintura. Traduyao de M.L.Y.Atocha. 3• ediyao, Bueno 

Aires. Albatr6s, 1946. 

Massey, Robert. Formulas for Painters. New York, Watson Guptill Publication. 1970. 

Mauduit, J.A. Quaranta Mil Anos de Arte Modema. Belo Horizonte, Editora ltatiaia 

Ltda, 1964. 

Mayer, Ralph. The Artist's Handbook of Materials and Tecnique. The Vikings Press­

New York, 5 th.Edition, 1945. 

Moroger, Jacques. The Secret Formulas and Techniques of the Masters . Trad. de 

Eleonor Beckham. London, Inc Ney York, The Studio Publications, 1948. 

Mota, Edson. Salgado, M. Luisa. lniciaqao a Pintura. Rio de Janeiro, Ed. Nova, 1976. 

Osborne, Harold. Estetica e Teoria da Arte. Trad. Otavio Mendes Cajado. Sao Paulo, 

Cultrix, 1968. 

Ostrower, Fayga. Criatividade e Processo de Criaqao. Petr6polis, Vozes, 1978. 

Pedrosa, Israel. Da Cor a Cor lnexistente. Fename Mec, Leo Cristiano Ed.Ltda. 

Penrose, Roland. Mir6. London, Thames & Hudson, 1988. Editorial Verbo 1983. 

Plaza, Julio. Tradut;ao lntersemi6tica. Sao Paulo, Editora Perspectiva, 1987. 

Prado Adelia. Bagagem. Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1979. 

Pontual, Roberto . Diciom!Jrio das Artes Plasticas no Brasil. Rio de Janeiro, Editora 

Civilizayao Brasileira, 1969. 

------- Entre dois Seculos. Rio de Janeiro, Editora J.B., 1987. 

Ramos, Celia M. Antonacci. Grafite, Pichaqao & Cia. Sao Paulo, Editora Anna Blume, 

1994. 

Read, Herbert. As Origens da Forma na Arte. Trad. Waltensir Dutra. Rio de Janeiro, 

Zahar Editores, 1981. 

-------------------------0 Significado da Arte. 2a. ed. Trad. A. Neves Pedro. Portugal, 

Ulisseia, 1968. 

Rice, T.Talbot. icons. London, England, Studio Editions Ltd, 1990. 

Runciman, Steven. A Civilizaqao Bizantina. Trad. Waltensir Dutra. Rio de Janeiro, 

Zahar Editores, 1977. 

Severino, Antonio Joaquim. Metodologia do Traba/ho Cientffico. Sao Paulo, Cortez 

Editora, 1991. 



!56 

Telles, Carlos Queir6z. A Industria de Tintas no Brasil. Cem Anos de Core Hist6ria. 

Sao Paulo, Editora ABRAFATI, 1989. 

Valsecchi, Marco . Galeria Delta da Pintura Universal. Vol. I, Trad. Elias Davidovich , 

Rio de Janeiro, Editora Delta S.A, 1974, p. 67. 

Varley, Helen. El Grand Libro del Color. Espana- Edicion Espanhola, Ed. Blume, 

1982. 

Venturi, Lionello, Hist6ria e Critica de Arte. Trad. Rui Eduardo Santana Brito. Lisboa, 

Edi96es 70, 1984. 

Weber, W . Artist' Pigments.Lancaster Press, Inc. 1983. 

Winkler, G.H. Petrog{mese das Rochas Metam6rficas. Ed.Edgard Blucher, Ltda. 

Porto Alegre. 1977. 

Rochas Metam6rficas. Apostilas, UNESP, Rio Rochas Metam6rficas. Claro,1978. 



• 

ERRATA 

Pag. 12. lsso possibilita articular inUmeras relar;:6es materials e alternativas na pintura, nao se restringindo 
somente a u ma representar;:ao de uma tecnica tradicional . 

Nao pretendo ... 
Pag. 13. . .. quais modos de ... 

Nota de rod ape. 1981 
Eliminar paragrafo. "Nao pretendo ... ate pesquisa." 

. .. nos leva a pensar que essa ar;:ao tern em si . 
Pag. 16. 
Pag. 24. 
Pag. 32 
Pag. 33. 

. .. Peter William Lunde dos estudiosos ... 
Grutas de Anastabia. 

. .. pede ter sido urn dos fatores determinantes .. 
... sao 0 cotidiano da pr6-hist6ria. Pag. 35. 

Pag. 36. 
Pag. 38. 
Pag. 39\40 . 

. .. seu uso e bastante conhecido, durante a I dade Media, chegando. 
Eliminar paragrafo repetido no alto da pagina 38. "Os menges beneditinos ... ate Bonete. 
As pinturas de 1600 e 1400 sao bern diferentes das obras Egipicias. 

... Os cretenses buscavam na natureza a singe/a representar;:ao. Pouco sobreviveu da cultura mic€nica, a 

nao ser os relates nos poemas de Homero. 

Pag. 40\41 ... temas hist6ricos e mitol6gicos em Atenas e outras regioes. Descrigoes antigas de sua genialidade 
criativa e .. 

Pag. 42 ... pinturas ilusionfsticas de vases .. 

"A pintura romana, a servir;:o da arquitetura, desenvolve tecnicas de tempera e afresco. 

Pag. 48\49 ... antiga figurag6es romanas. Outre exemplo do Evangeliario de Rabula e Ascengao, 586. Biblioteca 
Laurenziana, Florenga. ( ilust. 13) Miniatura cujo efeito monumental da composigao lembra a 

iconografia . .. 

Pag. 50\51 (llust. 15) figura de Sao Mateus. 
Eliminar pan3grafo repetido no alto da pagina 51 ... n6rdico ... ate recebendo. 

"As figuras desenhadas com tintas acastanhadas representam Sao Pedro recebendo os eleitos e 
arrancando uma alma do dem6nio . 

.... cores vivas das miniaturas mor;:arabes .. 

... artistas italianos do seculo XII estava alicer9ado .. 

Pag. 55. No. das ilustragoes 17 e 18. 
Pag. 59\60 ... antigo testamento. Em suas obras o que mais agrada e a suavidade e a calma que transmitem. Com 

espfrito profundamente religiose, sua fonte de inspirar;:ao manifesta este sentimento .. 

Pag. 61. 

Pag. 63. 
Pag. 65. 
Pag. 66. 
Pag. 68. 

Pag. 69. 
Pag. 70. 
Pag. 74. 
Pag. 75. 
Pag. 76. 

Pag. 80. 
Pag. 82. 
Pag. 83. 

.. artistas de grandes qualidades, onde era respeitada, .. 
Eliminar paragrafo do inicio da pagina 61. Com a queda de Constantinopla ... ate patrocinar a arte. 

.. reduzidos o floral. 
... do espirito do "duocento" e digna .. 

(ilust.12) 
...a paixao de Cristo e a entrada em Jerusalem. 

Eliminar paragrafo repetido no alto da pagina 68. Ambrogio Lorenzetti .. ate podia concentrar." 
Este lirismo naturalista propaga pela lt81ia e reflete . 

Fra Angelico ( 1387-1455) 
Masaccio ( 1401- 1428) 

"Atem-se a uma representar;:ao realista, em dimens6es humanas da Santidade Crista." 13 

Nota de rodape. 13. Bardi, Pietro. Masaccio. Do G6tico a Renascen9a. Col. Genies da 

Pintura. Vol. I , p.5. 
Nota de Rodape. Bardi, Pietro. Piero della Francesca .. 
Pintar e arquiteto ... formar;:ao na Universidade de Bolonha e consegue manter forte .. 

..atividades da vida humana. 
(ilust.27) A Marcha da Humanidade. 
Eliminar a palavra 8cidos, repetida no infcio da p8gina 

..tintas sinteticas a base de latex, desaparecendo .. 

... arbitrario .. 

. .. iconografia religiosa .. 

...revestidas de significar;:6es ... 

...nos municfpios de. 
Pag. 83\84 .... material que ap6s analisado, mostrou ser rico em Quartzo- Clarita, verde, uma cor bela, prOxima aos 

tons dos verdes de Verona, das regi6es da lt81ia. 

(ilust. I ). Pastilhas. 

Pag. 85. Titulo pagina anterior. Subir para o alto da pagina 85. 
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..situando o trajeto. 
(ilust. 2) Mapa de Minas Gerais. 

Pag. 85\86. repete : Local. Fabrica de Pigmentos .. 
Pag. 88. ( ilust. 3) Amostras. 
Pag. 93. Fonte tipografica. Amostra 10. 
Pag. 96. ( ilust. no. 4 e 5 )classifica9ao das amostras pelo tamanho do grao.(ilust. 5). 

Pag. 97\98 .... pastilhas cromaticas. (ilust. 6). 

Pag. 99. 
Pag. 100. 
Pag. 103. 
Pag. 105. 
Pag. 107. 

Eliminar palavras no alto da p8gina 98 . ... ao material apresentado . 

... uma pasta bem tina de pigmentos que ficam depositados no !undo e pode ser guardada em vidros .. 

... secar em bandejas . 

.. . particulas !armadas. 
As cores encontradas na natureza( ilust.7 e 8). 
Os brancos mais uti!izados ... inalterados com a ac;ao da luz .. 

..a luz, a umidade e a temperatura ambiente. 
. .. momenta da criac;ao pede ter como origem . 

..As imagens representadas, atraves de sinais e de sfmbolos unidos, criaram novas significados .. 

Pag 108\109 .. pintura informal, ou seja, uma pintura sem assunto, sem referencias as ideias Plat6nicas- e muito 
menos a modelos geometricos- e antes de tudo, a a!egria reencontrada no prOprio fazer. E. uma forma 

de trabalhar elementos compositivos na liberdade do gesto e de organizar a forma plastica no plano 
estimulando .. 

Pag. 111. 

Pag. 113. 
Pag. 114. 

Pag. 115. 

Pag. 116. 
Pag. 118. 

Pag. 119\120 

Pag. 125. 

Pag. 130. 
Pag. 131. 
Pag. 132. 

Pag. 134. 
Pag. 136 

Pag. 143. 

Pag. 145. 

Pag. 146. 

Pag. 148. 

Pag. 149. 

Pag. 150. 

Pag. 151. 

Pag. 152. 

Eliminar aspas anteriores a citac;ao no 6 .. Manter aspasHinovac;ao tecnica do ... ate primitivas". 6 

... absor9ao da tinta, foi o que melhor se adaptou. 

... conceder-lhes um outro significado. 
..como superficie da pintura a lana de caminhao. (ilust. 3). 
..tinta latex diluida na agua . 

... deslocamento de camadas. Neste case de suporte maleavel.. 

... Eiiminar !rase no inicio da pagina 115. "E necessaria tamar ... ate latex. 
..ensino desta tecnica .. 

"A adi9ao do vinagre, que e tanto propagado nas formulas antigas, pode causar danos em algumas 

cores . ... 

... terebintina ... 
... par excesso de pigmento e goma arabica. Evitar tambem tintas aguadas demais, tipicas da aquarela, 

tirando a principal caracteristica da tempera, a opacidade, o que a diferencia da aquarela par sua 
enorme transparencia . 

... vermelho. 

...vu!neravel a intromissao de fungos ... verniz protetor a base de resina Damar.. 

...em emersao na terebintina, presa a boca de urn vidro, de modo que ela fique suspense. 

...As camadas de amare\o sobrepostas se tornarao bem mais !uminosas .. 

... onde o acaso e muitas vezes incorporado ... 

"0 artista luta com sua visao inarticulada a lim de molda-la de forma articulada". 4 
... a \ona ap6s dt§cadas de usa e de manuseio, vai incorporando . 

. regi6es divididas em areas, com emend as .. 

Tempo, espa90, cor .. 
. .. essas tendencias, .. 

"trabalham sem regras para formular as regras nas quais eles tem trabalhado ... 
. . elementos materico\ cromatico utilizados, talvez seja . 
... a sucessao dessas figuras ... As cavern as de Altamira. 

. .. contem as obras. 
A ilust. 11 esta repetida. Eliminar a primeira. 
0 come<;:o do Evangelho segundo Sao Mateus, .. 
22. Madona com Menino. Duccio. Pintura em tempera sabre madeira. Hayes, Colin .Op. cit. p.21. 
23. A Ascen9ao. Simoni Martini. Floren9a. Uffizi. Valsecchi, Marco. Op. Cit. p.112 
24. Madona com Menino. Pietro Lorenzetti. Valsecchi, Marco. Op. Cit. p.114. 
Negrito nos titulos das ilustra96es. 
As lotos dos pigmentos foram feitas par mim na ocasiao . 

em anexo duas fitas de video - produzido em ( BetaCam ) -c6pia em VHS. 
1. Titulo: A Corda Terra ... projeto desenvolvido na disciplina lntrodu<;:ao as Tecnicas de Multimeios. 

Prof. Fernando Passos do Institute de Artes . Unicamp. 

2. Titulo: Nova Ponte uma Cidade Submersa : "A Desconstru9ao de uma Cidade". 
Documentario de 50 minutos. Produ<;:ao VHS. Projeto desenvolvido na disciplina T6picos 
Especiais em Artes Audiovisuais. Prof. Paulo Bastos Martins. 


