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Resumo

O que originou esta pesquisa talvez tenha sido um certo incbmodo, uma situacéao
de desconforto. Situagdo que ndo tem outra causa senao a pergunta: é possivel pintar?
Se €, como? Vejo a pintura como possivel por ser um meio expressivo necessario que,
como tantos outros, possui problematizagcbes e questionamentos préprios. Depois
de tantas sentencas de morte e ondas de ressurgimento, atreladas a circunstancias
histéricas, a pintura retornou ao status de médium, de meio para se chegar a algo.
Partindo desse principio, decidi observar como a pintura é feita e como poderia ser
feita.

O objetivo desta pesquisa € compreender um pouco melhor a pintura, ndo como
fenbmeno, mas como experiéncia, como campo de possibilidades onde se fazem
escolhas. Paraisso, pretendo utilizar o meu trabalho de pintura a encaustica, analisando
0 seu desenvolvimento e pontuando as escolhas feitas durante o seu proprio processo
pratico.

As observagbes e reflexdes registradas neste texto estdo, de certa forma,
submetidas ao trabalho pratico, que as precede. Essas observacdes tentam registrar
0 processo de criagdo artistica como uma forma de produgéo do conhecimento, o qual
possui um tempo proprio, uma fala propria.

O trabalho resultara em uma exposi¢cdo, uma ocupacao fisica de um espaco,
durante um determinado tempo. E, somando-se a isso, o0 texto indica alguns pontos que
julgo importantes na compreensao do seu processo de criagao, definindo alguns marcos
no desenvolvimento do trabalho, e propde uma reflexdo sobre as escolhas feitas e os
sentidos possiveis.

Palavras chaves

ARTES PLASTICAS; PINTURA; PINTURA A ENCAUSTICA; OBJETOS; SUPORTES
PARA PINTURA



Abstract

What originated this research was maybe a certain disturbance, an uncomfortable
situation. Situation that has no other cause but the question: is it possible to paint? If
it is, how is it possible? | see painting as a necessary expressive means, and such
as other means, it has its own issues and questionings. After a few death sentences
and rebirths, attached to historical circumstances, painting has returned to the medium
status, a means to get to something. Starting from this principle, | decided to observe
how the painting is made and how it can be made.

The objective of this research is to comprehend painting better. To comprehend it
not as a phenomenon, but as an experience, as a field of possibilities where choices are
made. To show that, | intent to use my encaustic painting work, analyzing its development
and pointing out the choices made during its own practical process.

The observations and reflections registered in this text are in a certain way
submitted to the practical work, which precedes them. These observations try to register
the process of artistic creation as a way of producing knowledge, which has its own
timing, its own language.

The work will turn into an exhibition, a physical occupation of a space, during
certain time. And adding to that, the text indicates some points that | consider important
to the understanding of its creation process, defining some steps in the development of
the work, and proposes a reflection on the choices made and its possible senses.

Key words

PLASTIC ARTS; PAINTING; ENCAUSTIC PAINTING ; OBJECTS; SURFACES FOR
PAINTING
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introducao: do fazer e da mateéria




Breve Historico

A partir de 1880, foram encontrados
e trazidos a Europa e aos EUA dezenas de
retratos provenientes do Egito, a maioria da
regidao conhecida como Fayum. Pintados nos
primeiros séculos da era cristd, constituem
um grande conjunto de retratos funerarios,
que eram enterrados juntamente com o corpo
mumificado do retratado. Apesar de terem sido
executados no periodo da ocupacdo romana,
sdo exemplares da tradicdo pictérica greco-
helénica', extremamente bem conservados.
Muitos foram pintados a encaustica, e
provavelmente varios tiveram como médium
apenas cera de abelha 2, o que determina que
a tinta tinha que ser mantida aquecida e se
solidificava logo apos a aplicagdo no suporte.
Conseqguentemente, as pinceladas sao curtas,
rapidas, salientes e registram todo o0 movimento
dos gestos da pintura. Apesar dos retratos
a témpera também possuirem pinceladas
visiveis e até vigorosas, naqueles realizados
a encaustica a fina capa de cera colorida,
“modelada” (por pincéis e espatulas metalicas,
provavelmente) se faz imperiosamente
presente, mostrando um roteiro de manchas e
percurso de tons, parecendo serem inuteis as
tentativas (se havia) dos artifices em disfarcar o
registro dos gestos, impregnando os retratos de
movimentos e intengdes. Os pigmentos usados,
restritos na época a gama mineral conhecida
(branco, preto, terrosos, ocre, raramente azul
ou violeta, sem contar os ornamentos dourados)
sdo desdobrados em uma ampla mistura de

1 DOXIADIS, Euphrosine e THOMPSON, Doro-
thy J. The Mysterious Fayum Portraits . Londres, Ed.
Thames and Hudson, 2000, pag. 84

2 idem, pag. 95
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matizes e semitons, cobrindo a necessidade de
representacdo naturalista.

Tecnicamente, os retratos variam muito na
resolucédo dos desenhos e na aplicacdo das cores,
de acordo com a regido, a época e, aparentemente,
o contato do artista com os preceitos da tradi¢cao de
pintura grega.

Retrato de Homem, cerca de 125-50 DC
Encéaustica sobre Madeira; 37 x 20 cm
Antikensammlung, Munich



Declinando o uso da classificacdo dos
retratos pela qualidade naturalista (ou seja, pela
fidelidade do retrato ao retratado segundo os
preceitos representativos classicos') é interessante
observar o conjunto, que dentro de um esquema de
procedimentos limitado (funcdo de representacao,
escala, paleta) possui um vasto repertério de
solugbes visuais. Obviamente, ndo ha intengéo
aqui de individualizar essas solugdes particulares
como vestigios de intencdes artisticas, a maneira
do estudo de histéria de arte moderna. Mas €
razoavel e mais interessante para esta pesquisa
entender essas variacbes como diferentes graus
de aquisicao da técnica tradicional, observando as
diferentes maneiras de manipulagdo do médium,
consequentemente com  resultados  visuais
diversos.

Muito antes dos retratos de Fayum serem
encontrados, no final do século XIX, houve tentativas
de “ressuscitar” a antiga técnica da Encdaustica?®.
Motivadas pelo Neoclassicismo na Europa e pela
descoberta das pinturas murais de Pompéia e
Herculano, supostamente exemplares de encaustica
da Roma Antiga, essas tentativas motivaram
muitas experiéncias e pesquisas técnicas para se
descobrir a técnica dos pintores greco-romanos.
Os resultados mais confiaveis estdo coletados em
manuais de técnicas artisticas conceituados, com
receitas e procedimentos detalhados, revisados e
verificados.

Passado o fervor neoclassico e o
encantamento que o resgate de uma técnica
perdida sugeria, muitos artistas utilizaram a
encaustica interessados em suas potencialidades

como médium pictérico e em sua expressividade.

1 “The naturalism that is the prime characteristic

of the best Fayum works was directly inherited from the
famous 4th century BC Greek painter Apelles and his
contemporaries.” “O naturalismo, caracteristica principal
dos melhores trabalhos de Fayum, foi herdado diretamente
do famoso pintor grego do século IV A.C. Apeles e de seus
contemporaneos.” (fradugao e grifo meu) Idem, pag. 84

2 Anexo |, pagina 73

43

De modo mais expoente, sdo sempre
citados os exemplos do artista mexicano Diego
Rivera (México, 1886-1957) que a experimentou
em pintura mural, e o americano Jasper Johns
(EUA, 1930-), que a utilizou largamente em
suas séries “Targets”, “Flags”, e outras. O
escultor italiano Medardo Rosso (ltalia, 1858-
1928) manteve muitas de suas pecas- bustos,
por exemplo- em cera, 0 que nao caracteriza o
uso da encaustica, mas denuncia o interesse do
artista pelas qualidades expressivas daquele
material como matéria prima artistica.

MEDARDO ROSSO, O Livreiro.
1894. cera sobre gesso, 44.3 x
33 x 35.5 cm. Moma, NY



[

De Onde Vieram as Garrafas

Muitas obras e muitos artistas podem
ser citados como referéncias para mim. Alguns,
em especial, ajudaram-me arefletir sobre oque
estava fazendo em meu trabalho e sobre como
0 processo artistico se desenrola. O trabalho
de Giorgio Morandi (Italia, 1890-1964) sempre
me impressionou pela profundidade, tanto na
dedicagéo ao trabalho de pintura quanto na
pesquisa do seu assunto. Um conjunto de
elementos restritos para trabalhar as suas
naturezas mortas durante décadas. Os objetos
se repetem, as formas se repetem, mas
constroem espagos novos. Em cada momento
estabelecem relacdes diferentes entre si,
propiciando jogos entre cores e 0S espagos
que elas ocupam. Espagos muito curiosos,
nos quais os elementos das naturezas mortas
se arranjam sempre agrupadas no centro da
tela, e quase nunca tocam as margens.

44

GIORGIO MORANDI, Na-
tura Morta, 40,5 x 35,4cm
1956, 6leo sobre tela, Mart,

Colecgéo Giovanardi, Trento

O entorno, o espago que nao é figura, planos tao
simples como a parede e a mesa. Essa regido
loteada em campos de cores “mornas” e raramente
interrompida por uma ou outra sombra remetente
da realidade visivel é tdo importante quanto as
figuras retratadas, e nela ha a continuagédo das
relacoes entre as formas e as cores dos objetos,
como reverberagdes, reflexos de seus conteudos
significativos.

Em muitas das naturezas mortas de Morandi
percebo que ha pouca ou nenhuma luz. Nao ha a
preocupacdo com a luz. Ndo ha cenério para os
elementos. Nao ha atmosfera entre o espectador e
0s objetos, pois estes estdo no limite do plano da tela.
E neste plano que tudo acontece. A perspectiva nao
afasta os objetos, ndo cria uma distancia espacial
entre nds e os objetos. Toda a atencéo esta voltada
aos eventos da pintura, a arquitetura destes eventos,
e qualquer ruido que interferisse foi descartado.



Assim como Morandi, Iberé Camargo (Brasil,
1914- 1994) usa a forma de um objeto simples, que
se repete indefinidamente. Na série de pinturas em
gue usa carretéis como tema, esses elementos, que
em sua representacao bidimensional se aproximam
de um retangulo, repetem-se variando posigao,
direcdo e distancia entre si. Claramente, ele esta
organizando o espacgo, transformando o fundo
em intersticio entre as formas. Nesta operacao o
fundo nao é negligenciado, mas trazido ao plano
das figuras, “a forma parece soldada nele” '. Para
Gullar, num primeiro momento o carretel “tornar-se-
a, pela forga da transfiguracéo e da identificagéo do
artista, ser vivo, signo e simbolo de todas as suas
vivéncias e inquietacdes”. Mas com a autonomia
cada vez maior da forma ela distancia-se de sua
origem representativa para modular a composigao
das camadas de pintura.

1 Gullar, Ferreira in: “Didlogos com Iberé Camargo”
org. Salztein, Sénia, Sao Paulo, Cosac & Naify, 2003.
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IBERE CAMARGO Carretéis (detalhe), 1973, 6leo
sobre tela, 57 x 40 cm, Fundagéo Iberé Camargo, RS,
Brasil

IBERE CAMARGO Objetos,
1958, 6leo sobre tela, 62 x
100 cm, Fundacao Iberé Ca-
margo RS, Brasil
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& ARMAN, Infinity of

8y : Typewriters and Infinity
of Monkeys and Infinity
of Time = Hamlet, 1962,
maquinas de escrever e
caixa de madeira, 183 x 175
x 30cm, Mart, colegao lleana
Sonnabend, Trento, italia

Outro artista em que vejo nos trabalhos o uso dos objetos do cotidiano e a preocupagédo com
0S espacos entre as coisas € Arman (Franca, 1928-). Os objetos estdo em diferentes situacdes: as
vezes emergem do plano, as vezes estdo integrados a ele. Mas em alguns casos o foco do trabalho
€ 0 espaco entre 0s objetos, 0 “citoplasma” congelado entre os elementos, feito de ar, ou cimento,
resina, etc.; o espago que o objeto ndo ocupa; 0 espago que sobra, menos o objeto.

A operagédo de acumulagdo de Arman é muito importante em seu trabalho, sendo uma de
suas marcas. No entanto ha outras caracteristicas das quais 0 meu trabalho se aproxima, como os
objetos que emergem e submergem do plano; as caixas, de materiais e tamanhos variados contendo
quantidades de coisas, as quais o artista se refere como “locus solus, uma proposicao que revela ou
neutraliza o objeto”; e novamente o objeto, colhido entre 0 uso e o abandono do cotidiano, como forma
que se repete e que estrutura o espaco. E em alguns momentos a sua profusao chega a transformar
0 objeto em uma pequena unidade de uma textura, de uma estrutura complexa como uma superficie
em movimento.
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- —_ JASPER JOHNS Detalhe de FLAG, 1955,
=

e R SRR & MoMA, NY, EUA

Jasper Johns

Conheci mais de perto o trabalho de Jasper Johns ao pesquisar artistas
que trabalhavam com encaustica, ainda durante a Iniciacdo Cientifica, e cada
vez mais o seu trabalho se tornou uma referéncia para mim. Por dois motivos: em
primeiro lugar o uso que faz da encaustica pelas suas caracteristicas visuais, pela
materialidade da cera, pelo registro que ela proporciona de todo o procedimento
pictérico (segundo o proprio Johns, ele comegou a usar a encaustica devido a
sua solidificacdo instantanea, assim uma pincelada n&o alteraria as anteriores,
conservando-as registradas’) ; e em segundo a re-apresentacao do objeto comum,
cotidiano e instantaneamente reconhecido- e nao sua representacao através da
pintura. Para construir essa re-apresentacdo do objeto, Johns funde-o com a
pintura.

Isto se verifica em trabalhos que abarcam objetos simples e facilmente
reconheciveis (alvos, bandeiras, mapas, niumeros). Liliana de Oliveira? aponta o seu
carater bidimensional como “ponto fundamental para o novo direcionamento” que
estava procurando: banindo a sugestao de profundidade do quadro, a superficie do
objeto era ajustada a da tela, e o resultado ndo era a representacéo de um alvo, por
exemplo, mas a reconstrugao deste. Acredito ser possivel ver nessa reconstrucao
0 uso do objeto como forma de estruturar o espacgo pictérico, a fim de dar énfase
as caracteristicas que sao inerentes a pintura.

1 CRICHTON, Michael. “Jasper Johns”. Londres, Ed. Thames and Hudson, 1977
2 OLIVEIRA, Liliana Helita T. M. de, “A Pop Art Analisada Através das Representagdes dos

EUA e Brasil na IX Bienal de Sao Paulo”Tese, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 1993
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. encaustica, 6leo e colagem sobre painel,



Outra série de trabalhos de Johns que chamou minha
atencao sobre como essas caracteristicas podem ser tratadas é
Flag, de 1960, em que ele retoma o tema das bandeiras, mas ao
invés da pintura ele usa o bronze. Nessas pecas, feitas em metal
escultérico, Johns parece colocar uma lupa na camada pictérica,
na sua propria fatura de encéaustica e 6leo, nos relevos que as
pinceladas instantaneas constréem. Subtraindo as cores e seus
contrastes, sobressai da peca a plasticidade do material escultérico,
plasmado em gestos e ritmos pictéricos, restando poucos vestigios
da composicao original do desenho da bandeira.

JASPER JOHNS Flag, 1960, bronze, 31x47 cm
MoMA, NY, EUA
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Modus Operandi:

a Cera, o Suporte, os Objetos e a Cor
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Inicio do meu trabalho: témpera, procedimentos

“Existe prazer em aprender um oficio que

parece estar desaparecendo, e este prazer

singular € um meio de resisténcia contra todas

as forgas que levam o mundo em dire¢do a sua

maior homogeneidade possivel”

Yve-Alain Bois

A minha iniciagdo na pintura foi atraves
da Témpera, e acredito que isso ainda tenha
reflexos no meu trabalho até hoje. O trabalho
com a Témpera exige o envolvimento do
pintor com todas as etapas de preparacao
da tinta: a escolha dos pigmentos, a escolha
da ‘“receita” (qual tipo de témpera), a
preparagdo do suporte, a mistura da emulséo
com o pigmento no ato da pintura. Esse
relacionamento com o0s materiais sempre
reteve boa parte da minha atencdo em todos
os trabalhos, e em esséncia, é ainda um
fato marcante do meu procedimento como
pintor. Depois de algumas séries de pinturas
a témpera sobre tela, houve um momento em
que procurei um médium com o qual pudesse
explorar a materialidade da tinta, da fatura, o
gue nao é possivel com atémpera. Ao invés de
optar pelo 6leo, resolvi explorar a encaustica,
que além de possibilitar essa caracteristica
matérica, possui um procedimento parecido
com a témpera, esse envolvimento com a

matéria pictérica.
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Umadas possibilidades paraseresolveressa
questao, talvez até de maneira mais pragmatica,
seria preparar a tinta a 6leo, equiparando o seu
procedimento com a témpera e a encaustica. Mas
nessa escolha pela encaustica pesaram outras
caracteristicas: as propriedades da cera, fisicas,
visuais e simbdlicas; a singular necessidade da
encaustica de receber calor durante todo trabalho,
seja durante ou ap6s a aplicacéo. E essa escolha
determina varias peculiaridades na maneira de
trabalhar, no ferramental, nos resultados e na
maneira de busca-los.

O tempo de secagem do 6leo, por exemplo,
por ser bastante lento, permite que a pintura
seja retrabalhada demoradamente, alterando
sucessivamente as pinceladas. Na encdaustica o
gesto da pincelada é instantaneamente registrado,
e sO pode ser alterado através de calor (com uma
espatula térmica por exemplo). Além disso, devido
a solidificacao instantanea da cera, uma camada
de cor pode ser sobreposta por outra logo apds

sua aplicagao.



A témpera ainda faz parte do meu a
trabalho, e nesta pesquisa eu a utilizo
paralelamente a encaustica. Com a témpera
sobre papel tenho feito estudos dos objetos e
das cores (imagem: pagina 35 e seguintes).
Isolados em fundos homogéneos, os objetos
nestes estudos individualizam-se, o foco
se aproxima destes personagens. Sem 0s
volumes, sem a matéria da cera, é possivel
observar o comportamento/funcionamento de
cada forma cromaticamente.

Assim, ha cerca de oito anos venho

fazendo experiéncias com a encaustica,
observando sua versatilidade como tinta
para pintura, estudando suas peculiaridades f
técnicas e sua visualidade. Gracas as
qualidadesfisicas da cera, seu comportamento
como médium ¢é surpreendente em uma
ampla gama de suportes, tradicionais ou
ndao, como o tecido, 0 gesso, a madeira,
o papel e outros. Essas experiéncias, que
tiveram varios formatos diferentes, possuem
uma caracteristica comum: a preocupagao
com a materialidade do médium, mais
especificamente, com as qualidades visuais
da cera como fatura, como capa de pintura.
Sempre gostei de observar como a cera
recobre o suporte, mantendo registrados ao
se solidificar os seus movimentos, tanto os
de aplicacao (pinceladas) como aqueles pés-
aplicagcéo, quando a aque¢o novamente e as
manchas se movimentam.
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Escalas de cores, encdaustica sobre cartdo, 2006. Estudo
para mistura de pigmentos para encéustica. As escalas “a”
e “f” foram executadas com velaturas (camada transparente
sobre camada opaca) e as restantes com mistura direta dos
pigmentos na tinta.

Também gosto de observar as suas velaturas, a
alternancia de camadas translucidas e opacas,
que criam tonalidades imprevistas, mesmo que
quase sempre na chave de tons rebaixados’.

1 Cinzas e marrons cromatizados. Possuem baixo
contraste. Nos painéis pintados, quase sempre as Ulti-
mas camadas de cera que recobrem o trabalho possuem
cores rebaixadas e transparentes, que tendem a filtrar os
contrastes das camadas inferiores, somando-se a elas e
criando uma certa homogeneidade.



A Cera, a Forma, a Cor e o Suporte

Para desenvolver essas caracteristicas
descritas anteriormente o meu procedimento
pratico €, acima de tudo, especulativo. Isso
quer dizer que, determinado um numero de
elementos para trabalhar e objetivos definidos,
a pratica esteve sempre aberta a observacao
e incorporagao das contribuicbes do acaso,
e ao uso de solucbes até algum momento
imprevistas.

Uma das observacdes sobre o trabalho
artistico que melhor ilustram o meu modo de
trabalhar € a de Pareyson', segundo o qual
“o fazer do artista é tal que, enquanto opera,
inventa o que deve fazer e 0 modo de fazé-
lo”. O que nao exclui suas prerrogativas, seu
projeto, sua definigdo de onde quer chegar.
Mas a articulacao da matéria e suas respostas
sao muito dindmicas, sendo impossivel prever
todas as suas reacgdes. E esse inventar do
artista € que engendra suas escolhas, muito
antes delas seremracionalizadas. Percebique
opero 0 meu inventar limitando os elementos
que manipulo a um conjunto definido: a cera,
0Ss objetos, a cor e o suporte.

Cera: A Matéria

Sendo um dos focos da pesquisa
as possibilidades visuais da encaustica,
essa seria 0 meio técnico utilizado. Com a
encaustica posso trabalhar com dois tipos
de informacgdo visual simultaneamente: cor
e matéria, ambas muito especificas, mas
sempre complementares.

1 in: BOSI, Alfredo. Rgﬂexées Sobre a Arte . 4A
Edigao. Sao Paulo: Editora Atica, 1991.
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Cera de Abelha

A cera' é sensorialmente muito atraente a visao,
ao tato e ao olfato. A cera pode embalsamar e
proteger, é perene, ndo reagente com a atmosfera
e com substancias como madeira, tecido, papel e
a maioria dos pigmentos artisticos.

1 Em Gaélico, o termo cwyraidd (perfeicao) deriva

de cwir (cera), ( Chevalier, Jean and Gheerbrant , Alain “A
Dictionary of Symbols London ; New York : Penguin, 1996).
Além das suas qualidades fisicas, como plasticidade, pereni-
dade, odor, a cera parece possuir, em termos simbolicos,
uma pureza tellrica, provinda talvez do trabalho diligente e
imaculado das abelhas



Ao contrario, gracas a suas propriedades,
tende a proteger as caracteristicas desses
materiais'. Apesar de sua perenidade, possui
um aspecto organico (relativo ao que é vivo)
forte, 0 que vejo como visualmente importante
no meu presente trabalho. A cera de abelha &
produzida por um organismo? vivo, uma colméia
de milhares de abelhas diligentes. A encaustica
necessita de calor, precisa manter-se “viva’
durante sua aplicacdo. Nos trabalhos em que a
cera fundida se transforma em um objeto, por
meio de um molde de gesso ou silicone, isso me
surpreendia mais. As vezes, ao ser retirada uma
peca ainda morna do molde (por mim, movido
pela impaciéncia), o objeto, ainda fragil por ndo
ter se solidificado totalmente, parecia um ser
recém nascido, quente, delicado, exigente de
extremo cuidado.

Penso que a importéncia da cera no meu
trabalho seja essa ligacdo ao que € ou foi vivo.
Ou ainda, para proteger e conservar algo que
possa perecer. Talvez haja uma ambigulidade
neste desejo, uma contradicdo entre intengdes:
a cera conserva perenes formas e cores, mas
transforma o objeto, da-lhe outros sentidos.
Mantém os objetos vivos para contar sua
histéria, mas transforma a sua esséncia material;
sua constituicao fisica, aspecto, textura e
transparéncia sao diferentes, produzindo outras
versdes dos seus sentidos iniciais.

1 A Encaustica, por essa razao, também é usada
em restauragao de pinturas feitas em outras técnicas,
como p. ex. preencher areas em telas afetadas pelo
craquelamento do éleo.

2 Organismo, sm: 2. qualquer ser, sistema ou
estrutura organizada; organizagéo, 6érgdo. FERREIRA,
Aurélio Buarque de Holanda. Novo Dicionario Aurélio da
Lingua Portuguesa. Curitiba: Positivo, 2005
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Moldes de objetos em gesso

Essa caracteristica remete novamente
aos retratos das mumias de Fayum, agora
como exemplo exato desse desejo de que a
cera eternize algo- nesse caso, uma identidade.
Objetos, histérias contidas dentro de objetos,
cores que quase desaparecem; esses elementos
que fazem parte de uma identidade pessoal, mais
ou menos legivel, estariam protegidos pela cera.



Os Objetos

As formas dos objetos, aderidas ao
suporte, ja possuem uma existéncia anterior
ao trabalho (imagens: pagina 10 e seguintes).
Portanto, as questdes relativas as suas
dimensdes e formas ja estdo previamente
resolvidas. Elegendo-as como apropriadas,
abro mao de construi-las através do desenho,
e apenas reproduzo-as, fundo-as com o
plano, e aquelas passam a compartilhar a
funcdo deste, integrando-se solidariamente
na acao de sustentacdo da superficie
pictorica. Os objetos adicionam um ritmo de
acidentes a superficie, rompendo a membrana
imaginaria do plano em direcdo ao espaco,
ao ambiente, sugerindo uma transgressao do
prioritariamente visual em direcao ao tactil.

Primeiramente, usei os objetos como
suporte. Como suporte fisico, fazem parte da
superficie sobre a qual aplico a encaustica,
incorporados ao percursodas pinceladascomo
acidentes, obstaculos a serem transpostos
pela pintura. Como suporte referencial, sdo um
lastro em que me apoio para nao me perder
nessa exploracdo das possibilidades visuais,
ajudando-me a organizar o espaco. Mesmo
quando este espago se desdobra em caixas
(imagens: pagina 28 e seguintes), ainda o
entendo como espaco superficial, plano. Pois
€ no plano que os elementos estabelecem
relacbes. Mesmo os objetos em relevo, semi-
projetados no ambiente, estdo trabalhando
dentro do pensamento bidimensional.

As garrafas que usei tém uma forma
cilindrica simples, sintética, de um unico eixo,
que define sentido e direcdo, como um vetor.
Objeto continente, oco, possui praticamente
a mesma forma, tanto externa quanto
internamente, o que me possibilitou usa-la
como relevo positivo ou negativo. Porém sua
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forma é de reconhecimento imediato e de grande
valor simbdlico, o que gera uma descontinuidade
na imagem, criando focos de ateng¢do. Outras formas
usadas, com caracteristicas semelhantes (parafuso,
lampido ou formas organicas modeladas) n&o
possuem esse apelo ao olhar tao forte quanto as
garrafas.

O objeto volumoso inserido no plano da pintura
tem outra caracteristica, muito marcante também. Ele
altera a incidéncia da luz nas cores, criando sombras
e areas iluminadas. Claros e escuros dos objetos
nao estao representados, mas variam conforme a

iluminacao do ambiente.

A escolha de cada objeto € primeiramente
formal. Minha preocupagdo é como esta forma
vai contribuir ou modificar a pintura. Mas & muito
provavel que existam, talvez num segundo plano
de intencao, outros atrativos nestes objetos além
das caracteristicas formais. Lembrancas, ocasides,
pessoas, cada objeto remete a um fato afetivo, um
elo para algum fio da memoria.

Sinto-me intimo dos objetos. Gosto de
observa-los pelo seu material, seu acabamento,
quais as operagdes que o fabricaram. E se sao
usados, ver que marcas possuem, se sdo de uso
ou acidentais; se foram reparados, repintados; se
estdo gastos, corroidos. Esses dados compdem uma
historia especulativa do objeto, e mesmo que ele seja

fabricado em série, acaba se particularizando’.

1 Ashton, Dore. O Objeto Criado pelo Homem, Bruxelas,
Ed. La Connaissance, 1968. traducédo Mauricio Fridman: “As
vezes, [Apollinaire] escreveu, Picasso utilizava objetos reais,
nada acrescentando a realidade destes objetos. Os objetos
usados ja estavam ‘impregnados de humanidade’. Para Apol-
linaire e os homens do seu tempo, 0 uso 0s objetos comuns
era fundado no seu valor afetivo. O que significa que cada
material escolhido era estimado pela sua associagéo, pelo
maior ou menos grau de utilizagdo humana de que ele estava
impregnado.”



De certa forma, reconstruir o objeto é
retomar esta historia, por um viés ficticio. Usando
outros materiais e outros procedimentos, o0 objeto
prossegue 0 seu percurso, incorporando outros
significados. Os objetos recriados possuem outra
matéria, outra cor, outras qualidades fisicas. O
que tém em comum com 0s objetos originais é
justamente a mesma pele, a mesma superficie
que os separa do espago circundante, herdada
através da moldagem, da transferéncia da
superficie e de todas as suas informagbes por
um processo de tangéncia, de contato, apesar de
indireto.

A Cor, a Fatura

Cor, Fatura, Matéria. A cor nestes
trabalhos € uma espessa camada que varia entre
areas opacas e transparentes, recobrindo uma
superficie onde formas emergem e imergem.
Como garrafas que bdiam no lodo de um rio sujo,
possuem a mesma cor do lodo. Como objetos
cobertos por uma pele de poeira da espessura
de anos, alocados na estante de um poréo, suas
cores originais mal se sugerem ou se diferenciam
sob o feltro translicido que as cobre.

Acoréfeitura.Assimatrabalho.Ascamadas
de cera com variadas quantidades de pigmentos
recobrem-se, somando-se e anulando-se,
revelando apenas indicios dos matizes originais
ou primarios. Numa interacao fisica, matérica,
mediadapelo calor, resultamtons de pocade lama,
de muro velho, do chao de qualquer lugar, de um
canto sem transito, de fuligem, do que é coberto
lentamente por particulas de uma infinidade
de qualidades de matéria. As vezes, matizes
mais saturados atravessam essas camadas. O
resultado desse processo semi-cabtico, entropico
e quase anulador de sobreposicdo de camadas,
de estratos e substratos de cera e pigmento,
também é cor.
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A Cor Escura
Tecnicamente, no sistema subtrativo de

obtencdo de cores e matizes' através de
pigmentos, a mistura de cores tende ao negro,
a auséncia cada vez maior de luminosidade, a
anulagao da cor como matiz e da luz refletida.

Nas pinturas que realizei, e que sao objeto
desta pesquisa, este processo de anulacdo da
cor é bastante visivel, construido através das
sucessivas sobreposicoes de camadas de cera
translucidas e opacas de cores diferentes. Nessa
mistura escura, a cromaticidade é extremamente
sutil, a diferenca entre os tons é definida por
pequenas fragdes de pigmentos a mais ou a
menos, diferengas que nem sempre controlo
com rigor e precisdo. Normalmente, € resultado
de uma combinacao intuitiva de cada fracao de
pigmento somada a cera. Assim como a terra,
mistura de elementos minerais e orgéanicos
fracionados em particulas, diferencia-se em
alguns campos de matizes, e estes em extensas
escalas de tons, vejo que quando construo a cor
na minha pintura parto de uma gama restrita de
matizes, basicamente cores primarias, branco e
preto, para atingir uma gama de tons de marrons,
cinzas, cores escuras € quase negros?.

1 No sistema Aditivo os diferentes matizes séao
obtidos através de fontes de luz colorida, como nos tubos
de imagem de um aparelho de televiséo, e as cores
primarias (usadas para obter todas as outras hipotetica-
mente) sdo o vermelho, o verde e o0 azul escuro ( sistema
RGB) e é chamado de aditivo por que a mistura das dife-
rentes cores de luz tende a luz branca, ou a uma maior
luminosidade da cor. No Subtrativo , os matizes sao obti-
dos através da mistura de pigmentos, as cores primarias
sd0 o amarelo, o azul ciano e 0 magenta (sitema CMY)

e a mistura dos pigmentos tende ao preto, ou a cores
menos luminosas.

2 A cor negra em varias culturas representa a
morte e o fim, mas também o caos inicial onde surge a
vida, a possibilidade de renovacao. A terra negra é fértil.
Na india, a cor preta presente em oferendas animais &
divindade da fertilidade é percebida como uma cor “indife-
renciada”, sendo capaz de gerar todas as outras cores.
(Varichon, Anne, “Colors: What They Mean and How to
Make Them”, Harry N. Abrams Inc, NY: 2007)



Nessa operacdo, 0 que na verdade
estou anulando s&o os contrastes, para tornar
visiveis as inumeras possibilidades de tons
que surgem, por exemplo, do azul, do laranja
e do violeta sob o verde translucido (imagem:
pagina 15). Mas em alguns trabalhos as
cores se estendem em campos horizontais
ou verticais, paralelos ou ortogonais, criando
relagbes de complementaridade, e nao de
anulacdo (imagem: pagina 17). Em ambos
0S casos essa pintura cria um espago proprio
onde habitam os objetos, onde eles existem
e interferem neste espaco, e estabelecem
relacbes entre si. Ja na série “Transito”
(imagem: pagina 24) o ambiente do objeto é
neutro, branco, individual, a cor faz parte de
um trinémio cor/forma/matéria, que € sempre
existente, mas neste caso esta mais evidente.

Ao avancgar sobre os objetos, as
camadas de cor se integram a eles, numa
alternancia entre velar e revelar, dando corpo
ao objeto, e ao mesmo tempo ocultando-o do
olhar. As transparéncias, tanto da témpera
guanto da encaustica, revelam cor, modificam
cor, ocultam cor. Ha muitas coisas para serem
reveladas, mas ndo de maneira explicita.
Exigem um certo cuidado, camada a camada,
fragdo a fragéo.

Ha um acontecimento que me
impressionou muito quando tive conhecimento
e que ilustra esse cuidado de certa forma:
rolos de pergaminhos carbonizados pela épica
erupcdo do vulcdo Vesuvio, na ltalia, que
também destruiu a cidade de Pompéia, foram
encontrados em Herculano depois de quase
vinte séculos, e sdo desenrolados e
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lidos fragmento por fragmento. Pergaminhos
antiguissimos, queimados, desenrolados e lidos,
fragmento por fragmento. Um tempo de paciéncia

e de cuidado.

A Superficie: O Suporte

A manipulagdo do suporte foi outra
questdo importante. Os objetos modelados que
construi, assim como 0s recortes, surgiram como
interferéncias nos painéis de madeira, como
dados pré-estabelecidos. Incorporados ao plano
pictérico, experimentei usa-los como elementos
organizadores do espaco, definindo campos
cromaticos, tentando imaginar, ao construir 0
suporte, qual seria a reagcdo da pintura sobre
aqueles relevos. A funcao destas interferéncias
tornou-se ambigua, sdo paralelamente contribuintes
desafiadores para a pintura, expondo sua matéria
e sua cor em variados angulos, e ao mesmo tempo
obstaculos a sua realizagéo.

Em alguns trabalhos, as formas, ao invés
de formarem um volume positivo, foram recortadas
no painel e posteriormente preenchidas com
cera transllcida, tomando a forma do objeto. Ao
receber luz pelo verso do painel, a forma torna-se
luminosa, como um sutil halo de cor suave. Esses
recortes podem ser janelas luminosas em meio aos
conjuntos de cores de pouca luz. Respiros no meio
do peso e da densidade da fatura da encaustica.

A manipulagdo do suporte através de
formas de objetos define a utilizagao do espaco, as
orientagdes e diregdes, e influi/organiza a pintura
gue existe neste espaco. Também destacou o objeto

comum, cotidiano, como assunto do trabalho.



A Superficie: A Montagem

No inicio deste trabalho, comecei a
observar a pintura que estava realizando como
um Uanico ato, uma unica intengcdo, que se
estendia por todos os trabalhos. Mesmo sendo
visualmente diferentes, seriam univocos na sua
intencdo. Cada trabalho pareceu ser, assim,
um fragmento de um todo em forma de uma
superficie moldavel, estendivel e continua. Essas
caracteristicas sd poderiam ser enfatizadas
na montagem do conjunto do trabalho. Nesse
momento, ja com a realizacdo da parte pratica
em curso, defini a montagem dos trabalhos
na horizontal, formando um conjunto, como o
terceiro elemento desta pesquisa.

Emrelacdoaoespectador,essamontagem
propde um tipo de observacao, o “olhar para o
chao”, como se ele estivesse a procura de algo
em seu caminho. Objetos perdidos, por exemplo,
ou esquecidos, ou deixados, que emergem do
“chdo” ou da “terra” sem entretanto destacar-se
completamente dessa superficie, permanecendo
incrustados nela, embalsamados pela cera.
Esses aspectos sdo proximos a arqueologia,
a descoberta de uma histéria ligada a objetos,
que nao pode ser reconstruida completamente,
mas revela-se em vestigios, em fragmentos, em
secgOes de imagens.

Porém a medida em que realizei os
trabalhos, alguns se distanciaram deste nucleo
inicial. Primeiro houve a série Transito, os objetos
de cera isolados cada qual em sua caixa branca.
E depois foram se formando outros pequenos
grupos, por semelhanca de tratamento da
pintura principalmente. Campos maiores de cor,
continuos. Objetos incrustados sobre a camada
de pintura, ao invés de serem cobertos por elas
(imagem: pagina 21). Mais e diferentes caixas.
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Maquete da montagem, papel

Definitivamente o conjunto ndo se mostrava
como uma superficie continua, ndo ostentava a
coesao que havia projetado quando realizei os
primeiros trabalhos.



E desse modo, a montagem como uma superficie continua
perdeu parte de sua consisténcia a medida em que os trabalhos
pediamum olhar maislocalizado, revelando relacbes de tratamento,
de procedimento ou de resultado. A parte dessa revisdo do projeto
inicial, ainda vejo esse deslocamento da obra ao rés do chao e o
seu encontro pelo espectador, como mencionei acima, como algo
muito interessante e potente de significados. Mas acredito que o
trabalho nédo teria a sua melhor concretizacao dessa maneira, ou
nao na sua totalidade, pelo menos.

Optei por manter registrado no texto este aspecto do projeto,
essa mudanca de intencdes durante o curso do trabalho, pois
acredito que esta sejaumadas suas fungdes das mais interessantes
no trabalho artistico: a de registrar o processo de criacao artistica
com suas idas e vindas, suas incertezas inerentes.

Projeto de Montagem
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Esta série de trabalhos surgiu da
necessidade de detalhar um pouco mais
alguns aspectos relevantes do meu trabalho,
como:

O objeto como unidade formal

singular;
A manipulagdo da matéria
como processo artistico;

A construcao da cor.

Pensada inicialmente como um
exercicio para auxiliar na compreensao destes
pontos, surgidas durante questionamentos
sobre os trabalhos anteriores, mas que logo
tomou o formato de um trabalho em série.
Na primeira versao, uma por¢ao de cera sem
pigmentos e em forma de paralelepipedo era
fundida em diferentes formas de objetos, € a
cadapassagem, pigmentos eram adicionados,
tornando-a mais escura. Esse trajeto da
matéria pela cor e pela forma foi registrado
em fotografia, e apresentado em sequéncia,
juntamente com o bloco de cera com a cor
final. Esse exercicio ilustrava de maneira bem
clara e objetiva como a plasticidade da cera é
importante no meu trabalho; como funciona o
pensamento de construcao da cor através da
adicao de pigmentos e consequente subtracao
de luz, e que as cores escuras, marrons, etc,
contém as outras mais saturadas; e finalmente,
como o0 objeto possui um papel formal nesse
processo, como contentor da cor, da matéria
e das relacdes que ambas podem sugerir.

Apos essas observagoes, ficou claro
que essas relacdes poderiam ser expandidas
em outras direcdes, e criando-se mais um eixo
para o trabalho, a seqiiéncia tornou-se plana.
As imagens fotograficas cederam espaco para
a presenca dos objetos modelados em cera
colorida, e as dire¢Oes de leitura passaram
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Da Cor e da Forma: Transito, fotografia e objetos de cera s/
madeira, 150 x 80 cm, 2007

detalhe

a ser multiplas. A modulacao da cor através das
formas dos objetos que se repetem cria, dentro
do conjunto, varias relacbes entre os elementos.



by

Complementarmente a série
dos painéis, “Transito” trata de
questbes comuns aqueles, mas de
uma maneira mais sistematizada e
consciente. Subtraindo a operacao
de pintura convencional, ou seja,
a aplicacdo da tinta liquida com o
pincel, foi perceptivel até que ponto
a manipulagéo da cor e da matéria é
importante como assunto notrabalho.
Os objetos, aninhados cada um em

sua propria caixa, individualizados
como personagens presentes em

seu proprio ‘“retrato”, tornam-se
forma e conteldo desta poética do
fabricar.
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Observando o conjunto do trabalho, percebo
que ha questdes ainda a serem esmiucadas. E o
atual andamento do trabalho aponta que novas
questbes estao surgindo, que ainda sequer pude
identificar. Noto que ha elementos aparentemente
discordantes, como por exemplo a cor, ora
trabalhada em um campo harménico, ora em
fortes contrastes. Seriam situacdes antagdnicas,
assuntos diferentes, ou sao timbres diferentes de
umamesmaconversa? Haoutros elementos, outros
procedimentos, que utilizei com menos freqiiéncia,
como o relevo negativo (imagem: pagina 11). Nao
houve espacgo para utiliza-lo mais, pois os relevos
positivos e os recortes (imagens: pagina 13, 19,
28, 31, 33 e 34) me parecem contribuir mais para
0 conjunto poético. E ha ainda elementos que
estdo se transformando. Isso me leva a pensar
que o trabalho possui um assunto poético aberto,
desdobrando-se constantemente; e imantado,
atraindo para si as coisas ao seu redor. Portanto,
mais do que apresentar resultados, o conjunto
registra o percurso de um processo investigativo.

Com relacao a técnica da encaustica como
meio operatdrio empregado, as suas caracteristicas
intrinsecas e peculiares de operacao, de fatura
e de resultados sensiveis sao coerentes com 0s
aspectos poéticos levantados durante a anélise
dos trabalhos. A técnica, mais do que uma
escolha, é uma necessidade. A cera, substancia
protetora e conservante, mantém os objetos semi-
velados, semi-construidos, semi-aparentes. Essas
e outras caracteristicas do material Cera e da
técnica Encaustica mantiveram-os presentes na
histéria da arte, sem duvida de maneira pontual,
mas constituindo um trajeto ao longo dos séculos,
o qual observado retrospectivamente ajuda a
compreender a importancia do material e do modus
operandi na constituicdo de uma poética.

A construcao da cor por acumulo e anulagéao
esta mais proxima da ocultagdo de identidade
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e intengcbes do que da revelagédo. E ainda, a
construcao de objetos de cera (série Transito)
reforca o carater matérico, a presenca fisica do
objeto mediada pelas caracteristicas sensiveis
da cera, como viés de leitura do trabalho que
nao deve ser negligenciado.

Semprehaqueseresguardaradificuldade
em se transcrever as questdes elaboradas
plastica e visualmente para a linguagem
escrita. Mas além dessa 6bvia dificuldade de
transcricdo, foi notavel o descompasso entre
a evolugéo do trabalho e o acompanhamento
do texto. O desenvolvimento das questdes
sugeridas e desdobradas nos trabalhos possuia
um ritmo crescente e continuo, que continua a
se desenvolver a despeito de qualquer evento
externo. Caminhos se ramificam, ora com
sucessos oracomrevisdes, mas nenhum possui
um resultado definitivo ou conclusivo, apenas
apontam direcdes. Ja o texto, por seu tempo
e ritmo diversos, aparentemente acompanha
esses caminhos até certo ponto, detendo-se
nos detalhes, tragcando comparacgdes e alusdes
a coisas distantes. O que sugere que ainda ha
muito a se desenvolver acerca destas questoes
levantadas aqui.

Todavia, pode-se concluir ao menos que
a pintura, assim como outros meios artisticos
tradicionais, tem o seu lugar como meio
construtivo e expressivo pelo que possui de
peculiar e de singular. O seu exercicio, como
exploragdo de um meio poético (no meu caso
motivada por um intenso desejo de construir
essa singularidade), pode ter um carater de
resisténcia ante o desafio de encontrar um
caminho préprio e sincero entre a colossal
heranca imagética do que ja foi produzido e a
infinita gama de possibilidades que cada meio
plastico ou visual possui.
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Sobre o Material Bibliografico

O material pesquisado se resumiu em
grande parte a manuais praticos de pintura. Suas
descrigdes da técnica seguem (com raras ex-
cecgbes) um roteiro basico: a explicitagdo do termo
“encaustica”, a origem grega e 0s antigos escritos.
A partir dai, alguns ainda vasculham a tentativa
de ressurgimento da encaustica no século XVIII,
outros ja comegcam com a descricao das técnicas.

Um dado constante e pertinente (que tam-
bém foi tratado na minha proposta inicial de pro-
jeto) é a preocupacao em precisar o significado do
termo encaustica, muitas vezes citando a origem
grega’, e estabelecendo-se consensualmente
como caracteristica intrinseca da técnica (até mais
que o uso da cera?) a utilizagao do calor. Essa
preocupacao é de aceitavel relevancia devido as
corruptelas que a procura por um método menos
laborioso ou apenas mais inventivo gerou. Quer
evitar-se, assim, extrapolacbes como “encaus-
tica fria”, uma técnica de origem inglesa onde a
cera era emulsionada com solventes. Existe uma
grande variedade de férmulas nas quais a cera é
emulsionada, saponificada, dissolvida, tornando-a
liquida e passivel de aplicagao a frio, podendo ser
agrupadas sob as denominacoées “Pintura a Cera”,
“Emulsées de Cera” ou “Témpera a Cera”. O
presente trabalho, contudo, limitou-se a tradicional
técnica da encaustica, a qual j& possui um amplo
campo de variacoes e receitas.

1 Egkaustikos ou énkauston: esquentar, cauterizar,
fornecer calor. Forma latina: encaustum.
2 Antonio Palomino (1653-1726) diz: “Encaustica é

pintar com fogo, e é feita de trés maneiras: sobre tabua com
cera, sobre barro com cores metdlicas e sobre ouro com
vidro e esmalte.”
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Plinio?

E a fonte mais citada como a refer-
éncia escrita mais antiga que se conhece.
Aponta artistas gregos que se destacaram
no uso da técnica, bem como a dificuldade
de se precisar o inicio de sua utilizacao
como pintura, sendo anterior aos artistas
creditados até entdo como inventores do
processo, limitando-os ao mérito de terem
aperfeicoado-a.

Sua descricdo das técnicas usadas tanto pe-
los antigos gregos como pelos seus contem-
poraneos é muito sucinta, e a sua consulta
nao fornece dados detalhados aplicaveis,
sendo de importancia muito mais histérica
do que pratica.

Ele cita trés tipos de trabalho que na
época recebiam o nome de encaustica. O
primeiro servia-se de pequenas porgdes de
cera colorida, aplicadas com instrumentos de
metal, tipo espatulas, aquecidas. Acredita-se
que esse trabalho era confinado a pequenas
dimensoes, devido as dificuldades da téc-
nica. O segundo método era uma espécie
de gravacao em pecas de marfim, onde os
sulcos eram preenchidos com cera, delin-
eando os contornos. Por fim, temos o que foi
chamado mais tarde de Pintura a Encaustica
Principal, pois foi a mais utilizada pelos an-
tigos e que celebrizou a técnica. Segundo a
interpretagéo de Sir Eastlake?, a cera deveria
ser dissolvida e misturada aos pigmentos;
era aplicada com pincel, e quando a obra es-
tivesse pronta a superficie era fundida com

1 Plinio, o Velho (23-79DC): escritor e politico
romano, cuja Unica obra que chegou até nossos dias
€ a “Historia Natural”, de carater enciclopédico.

2 Eastlake, Sir Charles Lock — “Methods and
Materials of Painting of the Great Schools and Mas-
ters”



um instrumento de metal aquecido (cauteri-
um) resultando um efeito uniforme ao res-
friar-se, e aderindo firmemente ao suporte.
Ele ainda relaciona esta técnica com a pin-
tura decorativa de barcos, alegando a sua
resisténcia as intempéries maritimas. Ha
mesmo uma suspeita de que a utilizacdo da
cera como aglutinante surgiu a partir dai.
Plinio, porém, ndo descreve como a cera
era dissolvida para ser aplicada com pincel.
Essa questao é crucial para aqueles que,
séculos mais tarde, tentaram ressuscitar a
técnica. A dissolugédo da cera permite a sua
aplicagéo lenta, dando tempo ao artista de
explorar efeitos mais variados, além de re-
duzir o aquecimento (ou cauterizagdo) a uma
Unica aplicagao.

Esse foi o ponto de partida a inumeraveis
especulacdes e investigacdes sobre 0s “seg-
redos” dos antigos, a partir do século XVIII,
quando se retomam as tradugdes de Plinio,
e se descobrem as pinturas murais de Pom-
péia e Herculano, erroneamente apontadas
como exemplares de encdaustica.

Vitravio, por exemplo, descreve um
processo de envernizamento de pinturas-
murais com cera punica, sem contudo definir
0 modo de preparacao desta. Muitos escri-
tores, a partir do século XVIII, acreditaram
ser a cera punica um tipo de saponificagao
da cera através de reagentes alcalinos.
Porém, ndo se chegou a um resultado defini-
tivo.
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Decadéncia

Por mais resistente e duradoura que fosse, a
utilizacdo de calor era um empecilho consideravel
ao trabalho com encaustica, se comparado com a
témpera, surgida nos primeiros séculos. A témpera
a ovo oferecia resultados bastante satisfatorios, e
com o tempo foi ganhando espaco entre os antigos
artistas. Observando o montante de obras conheci-
das como “Retratos de Fayum” ' constatamos que
h& uma predominancia maior da encaustica entre
as obras mais antigas (primeiro século DC). Na
medida em que as obras se tornam mais recentes,
essa predominancia diminui em favor da témpera,

a qual se torna hegeménica entre as obras mais
recentes (século V DC). Durante a Idade Média a
encdaustica € definitivamente suplantada pela tém-
pera, sobrevivendo pelo menos até o século VI
(Laurie, A.. P., in “The Technique of the Great Paint-
ers” afirma existirem exemplares dessa data em
MUSEUS russos).

Talvez, porém, o termo encaustica tenha tido
maior longevidade que a técnica em si. Sobre isso
Sir Eastlake faz afirmagdes muito interessantes.
Segundo ele, os pintores pagaos tardios e os
primeiros cristdos usavam o termo exclusivamente
para a pintura a cera por meio de pincel e calor.
Mas, devido a prevaléncia da encaustica no periodo
como forma de pintura, o termo passou a designar
a pintura de forma genérica, englobando as outras
técnicas. Para provar essa tese ele cita a passagem
na qual um filologista grego, ja no século XV, define
o termo encausta como sindnimo de “pintado” e jus-
tifica “porque artistas que pintam em paredes sao
chamados Encaustai™ .

1 Conjunto de obras encontradas em escavagoes no
norte da Africa, principalmente na cidade de Faiyum. O ritual
egipcio de mumificagdo dos mortos é adotado pelos cidadaos
romanos moradores na regido, incorporando a ele a técnica
de pintura greco-romana. S&o as pegas a encaustica mais
antigas que se conhece, e muitas estdo em perfeito estado de
conservacgao.

2 Emeric-David , “Discours Historiques sur la Peinture
Moderne”, Paris, 1812.



Essa generalizagao contribuiu, segundo
ele, para uma maior sobrevivéncia da técnica
tradicional, um dado dificil de ser constatado.
Porém, é mais relevante que o termo passou
a designar a pintura mural e as iluminuras dos
manuscritos. As cores purpura e vermelhao,
usadas em assinaturas de despachos imperi-
ais, também passaram a ser designadas como
“encaustica”. Do latim encaustum derivou o termo
incaustum, para as tintas de escrever menos no-
bres, posteriormente inchiostro para os italianos,
enque para os franceses e ink para os ingleses’.
Provavelmente, ao contrario do que dizia Sir East-
lake, a generalizag&do do termo n&o contribuiu para
a preservacao da técnica tradicional, mas foi fruto
do seu gradativo abandono. A partir do momento
em que deixa de ser predominante como técnica
de pintura, o termo passa a ter as mais variadas
aplicacoes, distanciando-se do seu sentido origi-
nal.

Ressurgimento

Para o nosso estudo é conveniente lem-
brarmos dois fatos que fazem parte do século
XVIII: o Neoclassicismo, valorizando todas as
referéncias sobre a cultura classica, e as investi-
gacles arqueoldgicas, revelando muitos aspectos
desconhecidos até entdo. Quando sdo descobe-
rtas as pinturas murais de Pompéia e Herculano,
entre outras reliquias, precipitadamente julgou-se
tratarem-se de exemplares da antiga e famosa
técnica da encaustica, conhecida através de
textos literarios como os de Plinio e Vitruvio. Sa-
bia-se de suas qualidades pictdricas e excelente
durabilidade, contudo ndo se conhecia,

1 Essa etimologia foi confirmada pelos dicionarios
“Garzanti” da Lingua ltaliana, e “Webster’s” da Lingua
Inglesa, este dando a seguinte referéncia para ink : “enke’,
‘inke’, do Francés Antigo ‘enke’, ‘enque’, do Latim Tardio

‘encaustum’.
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ao contrario das esculturas, exemplares
sobreviventes do periodo classico greco-ro-
mano. Hoje é sabido tratam-se de afrescos e
témperas, em alguns casos protegidos com
um preparado de cera ainda desconhecido’.

Mesmo equivocado, o fato suscitou o
ensejo de resgatar a antiga técnica e desco-
brir a tradicional receita da encaustica, fiel a
maneira classica.

O marco formal da redescoberta da
encaustica foi a exposi¢do organizada pelo
Conde de Caylus na Franca. Caylus era um
antiquario francés que, motivado por descobe-
rtas arqueoldgicas, retoma antigas tradugdes
de Plinio, e encarrega um quimico e um pintor
para ajudarem-no a fazer encausticas. Os
seus resultados instigam muitos artistas a
fazerem suas proprias experiéncias, contudo
muitas delas partem de bases pouco concre-
tas e suspeitas equivocadas. A propria Aca-
demia Real da Franga aprovou a sugestao de
Caylus, oferecendo um prémio a quem res-
suscitasse a técnica perdida.

Essas tentativas de suscitar o interesse
pela encdustica, além de outras iniciativas
paralelas, surtiram um notério efeito a partir
do final do século XVIII. Caylus publica “Mem-
oire sur la Peinture a 'Encaustique” em 1755,
e sua tabela de proporgdes entre pigmento e
cera foi muito usada até periodo recente. A ele
seguiram muitas outras publicacbes especifi-
cas, como “Encaustic: or Count Caylus’ Meth-
od of Painting in the Manner of the Ancients”
no qual Muntz, em Londres, ja em 1760, faz
a sua versao da técnica de Caylus. Em 1784,
Vicenzo Requeno publica um tratado sobre

1 Doerner, Max “No se han encontrado pinturas
a la cera, interiores o exteriores, en Pompeya.” Rosa,
Leone A.- “La Tecnica della Pittura”. Descreve algumas
tentativas de repetir esse processo, bem como as con-
trovérsias sobre sua identificacao.



encaustica na ltélia, e em 1786, em Veneza,
“Della Pittura colla Cera al’Encausto”, o foi
por Giammaria Astori. “Vantaggi e Metodo
della Pittura Encausta”, Fabbroni, em Roma,
1787. Ja em 1829, em Paris, Jacques Nico-
las Paillot de Montabert dedica um dos oito
volumes do seu “Traité Complet de la Pein-
ture” somente a encaustica.

No decorrer do século dezenove, com
o estudo das obras publicadas, a experimen-
tacdo, a observacao das obras realizadas e
superado o afa neoclassico de ressuscitar o
método dos antigos mestres greco-romanos,
pode-se construir um receituario confiavel,
principalmente para a pintura de cavalete.
Chegou-se a receitas muito mais simples e
resistentes do que as primeiras experiéncias,
e que passaram por dois séculos de ex-
posicao ao tempo.

Técnicas

Leone Rosa (op. cit.) apresenta al-
guns métodos de pintura em que Vicenzo
Requeno procura imitar os gregos e roma-
nos. No primeiro fundia 7 partes de cera
“mista” e 4 partes de breu grego, ou 2 partes
de cera e 5 de resina de mastique, em agua
fervente. Com essa emulsao pintava-se so-
bre tela ou tabua, misturando os pigmentos
na hora da aplicagdo. Terminada a pintura,
esta era bem aquecida, para que se solidifi-
casse aderindo ao suporte.

Saponificagédo- cozinhar 3 partes de sabao
branco e 1 de cera em um pouco d’agua.
Usar a emulsdo como a anterior, aquecendo
ao final.
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Requeno também usava a emulsdo de cera
e resina de mastique aplicada com espatulas me-
talicas aquecidas.

Rosa descreve alguns métodos de Caylus:
no primeiro, ele mantinha a cera derretida mis-
turada com as cores em recipientes em banho-
maria, pintando sobre um suporte previamente
encerado. O outro era uma espécie de purificagéo
da cera, fundindo-a, ja misturada aos pigmentos,
em agua fervente. A mistura era recolhida e usada
para pintar. Num terceiro método, ele pintava
sobre uma superficie encerada com os pigmentos
macerados em agua ou temperados com goma,
usando branco de Espanha para aderirem melhor
ao suporte. Assim como nos anteriores, aguecia a
pintura com um braseiro para que a cera fundisse.
Rosa também apresenta as proporgdes pigmento/
cera usadas por Caylus:

partes de pigmento  Partes de Cera

Branco de prata 30 18
Vermelhao 90 40
Laca 30 45
Ocre/Terra 30 40
Azul da Prussia 30 60
Ultramar 30 30
Preto de marfim 30 40



Max Doerner aponta as tentativas
de H. Schmid de facilitar o uso da técnica
através de aparatos de aquecimento elé-
trico, mantendo a paleta, o pincel e o suporte
aquecidos durante as aplicagbes. “...como
quiera que para una temperatura elevada
se pueden separar la cera y el color, hay
que regular aquélla. Las espatulas calenta-
das elétricamente permiten una extensiéon
de los colores que después son calentadas
de nuevo en el encausto.” Essa cauteriza-
cao posterior deve ser feita com cuidado,
pois 0 excesso de calor altera as cores. “Un
pequefo recalentamiento amarilea al blanco
de plomo (branco de chumbo) e enrojece al
ocre amarillo” Doerner acredita que Schmid
usava algum balsamo ou resina para 0s
trabalhos exteriores, e 6leo de nozes para
os interiores, para melhorar a aplicabilidade.
Alias, a mistura de resinas vegetais a cera é
sugerido por varios autores, antigos e mod-
ernos. Doerner descarta o uso da cera de
carnauba em substituicao a cera de abelha,
primeiro por absorver 4gua e segundo por
ser muito fragil®, contudo ndo comenta a
sua adicao a de abelha para aumentar o
seu ponto de fusdo e sua dureza, uma re-
comendacéao de outros autores como Ralph
Mayer e Edson Motta. Mayer é autor de um
dos manuais de pintura mais creditados
atualmente. Sua férmula de encaustica é
bastante simples e flexivel: cera branca de
abelha, resina de damar (10 a 35%) e pig-
mento, podendo-se usar uma porcao de cera
de carnauba como endurecedor ou a micro-
cristalina como plastificante.

1 Doerner, Max — “ Materials of the artist”

2 idem

3 A cera de carnaliba é a mais dura das ceras
(Mayer) devido ao seu alto ponto de fusdo, por isso se
torna quebradica, fato agravado nos paises frios.
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Para a aplicacéo, sugere uma paleta de
aluminio com varias depressoes, aquecida por
uma resisténcia elétrica, de temperatura contro-
lada, ou mesmo por lampadas incandescente. Ou
entdo uma chapa metélica aquecida por um foga-
reiro a gas. Para aquecer o suporte, indica uma
lampada elétrica ou um elemento de calefagéo,
cujo calor possa ser direcionado para a tela ou
painel, durante ou apés a pintura. Ressalta a var-
iedade de resultados que as diferentes aplicagdes
possibilitam. “Pode-se conseguir efeitos de um
empaste espesso e incrustado sem sobrecarregar
atela (...) também se pode obter tanto efeitos
transparentes como opacos. (...) Se a superficie
for mantida quente, consegue-se obter manipula-
¢Oes e fundidos de cores, se a superficie esta fria,
os toques ficardo brilhantes e separados.” (op.cit.).
Edson Motta, reputado restaurador brasileiro, re-
comenda a encaustica na restauragao por varias
vantagens que ela oferece, entre elas a estabili-
dade, a compatibilidade com todos os suportes e
técnicas e a facilidade de remocao. Baseado nos
seus estudos de restauragao, apresenta formu-
las e consideracdes importantes sobre o uso da
encaustica, talvez por isso seja o Unico autor que
indicou o uso de um fungicida, o pentaclorofenol a
0,5%.

Férmula A

Cera virgem de abelha 1000g
Cera de Carnauba 200g
Resina de Damar 3009
Terebintina de Veneza 1509
Férmula B

Cera virgem de abelha 1000g
Cera de carnauba 200g
Parafina 5009
Resina de Damar 4009
Terebintina de Veneza 200g



Motta explica a funcao dos ingredien-
tes adicionados: “A parafina é mais translu-
cida e possui ponto de fusdo mais baixo que
o da cera de abelha; a carnauba é menos
transparente e possui ponto de fusdo mais

alto do que a de abelha”, assim pode-se con-

trolar a dureza e a transparéncia da mistura.
A funcdo da resina de Damar € aumentar

o poder aglutinante e o ponto de fusdo da
emulsao. A terebintina, como solvente, visa
aglutinar melhor o composto. Ele observa
que o emprego da cera de abelha pura pode
ser suficiente: “mixibilidade perfeita, agluti-

nacgao satisfatéria e elasticidade suficiente
para acompanhar o0 movimento dos supor-
tes”, com a ressalva de se adicionar, no caso
de regides quentes, cera de carnauba na
proporcao de 1/5 (um quinto). As misturas

devem ser feitas em banho-maria.

Indica ainda uma tabela de porcenta-

gem de pigmento para cera:

Branco de zinco

Preto marfim

Azul cobalto

Azul ultramar

Azul da prussia

Azul manganés

Azul monastral

Verde émeraude (6xido de cromo)
Verde monastral

Verde manganés (6xido de ferro)
Vermelhao francés

Vermelh&o de cadmio

24%
20%
25%
20%
15%
40%
10%
20%
10%
20%
30%
25%
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Oxido de ferro vermelho 16%
Oxido de ferro verde 15%
Oxido de ferro amarelo 20%
Oxido de ferro castanho 15%
Laranja de cadmio 25%
Amarelo toluidine 10%
Amarelo ocre 15%

Ao contrario da tabela de Caylus, a propor-
cao de cera € bem maior do que a de pigmento.

Ap6s a mistura dos pigmentos, a cera pode
ser resfriada em forma de tabletes ou bastoes,
usando-se formas.

Como instrumental, além das espatulas elé-
tricas e das paletas metadlicas, recomenda 0 uso
de um aparato muito simples: uma lamparina a
alcool e varias colheres de cozinha. As porcdes de
cera sao derretidas nas colheres expostas ao cal-
or da lamparina, onde podem também ser mistura-
das para obtencao dos tons de cores, e aplicadas
com pincéis. Pode-se deixar a tinta endurecida em
sua prépria colher, esperando o proximo uso.

Os autores mais modernos tém valorizado
as qualidades préprias da cera, em contrapartida
aos receituarios “alquimicos” do século XVIII, que
procuravam aplicar a encaustica como o 6leo ou
a témpera, a ela adicionando varios produtos. Os
aparatos modernos de aplicacao permitem uma
receita simples de cera, pigmento e resina, de
unanime durabilidade e confiabilidade.



Pratica

A férmula escolhida para ser experimentada
primeiramente foi a de Edson Motta, com 1000g
de cera de abelha para 200g de cera de carnauba.
Depois de misturadas, foram novamente derreti-
das para receberem o pigmento, de acordo com a
tabela da pagina 12. A cera colorida foi colocada
em pequenos recipientes ceramicos, usados em
laboratérios, para solidificar em forma de bar-
rinhas. Os principais pigmentos usados foram pre-
to de fumo, branco de zinco, amarelo de cadmio
claro, vermelho de cadmio, azul cobalto, escarlate,
laranja e verde. As cores n&o constantes da tabela
tiveram suas proporgdes aproximadas.

Os suportes usados foram painéis de
madeira “compensado” revestidos de tecido de
algodéo, colados com cola de cartilagem (cola
coqueiro). A base foi preparada segundo férmula
também de Motta: 10 partes de agua, 1 de cola
coqueiro, 1 de carbonato de calcio e 1 de éxido de
zinco.

A primeira ferramenta de aplicacdo usada
foi um ferro de solda elétrico, usado em circuitos
eletrdnicos. Ao invés da ponta de solda, foi acopla-
da uma espatula de cobre, que ao esquentar, fun-
dia a cera colorida e a espalhava pelo suporte. O
ferro de solda faz as vezes de espatula térmica, e
seu uso é bem pratico, contudo apresenta o incon-
veniente de ndo possuir um controle de temperatu-
ra, tendo-se que desliga-lo quando esquenta mais
que o suportavel pela cera, e liga-lo quando esfria.

Depois da espatula, com a mesma férmula
de encaustica, procurou-se uma maneira de usar
o pincel. Para isso, uma chapa de ferro fundido,
dessas de cozinha, foi usada como paleta. Para
aquecé-la, um pequeno fogao de acampamento,
mesmo em fogo baixo, em pouco
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tempo excedia a temperatura limite da cera.
A solucdo encontrada foi uma lamparina a
alcool, que pode ter uma chama maior ou
menor de acordo com o tamanho do pavio,

e assim fornece calor suficiente para manter
a cera derretida na paleta durante a aplica-
¢do. E necessario que a paleta fique apoiada
em um pedaco de chapa de metal para que
calor da chama n&o se concentre em apenas
um ponto e distribua-se pela paleta. A cera
colorida, a uma certa temperatura, torna-se
bem liquida, o bastante para ser aplicada
com o pincel. As pinceladas, porém, nao

sdo muito longas, pois logo a cera solidifica.
Esse detalhe importa um “modus operandi”,
uma fatura da capa de tinta que, quando é
dominado, pode resultar em trabalhos muito
peculiares e especiais. Os pincéis de cerdas
tém uma firmeza muito desejavel para essa
aplicagao, e se mostraram competentes.

Apoés algumas semanas, notou-se a
formacao de uma pelicula de poeira branca,
muito fina, sobre as obras, podendo ser
produto da qualidade da cera ou auséncia
de algum ingrediente, como resina. Faltou
verificar este detalhe com algum pintor mais
experiente.

Em nenhuma obra foi feita a “queima-
cao” final ou cauterizagdo, como recomen-
dam os antigos autores.

Espero ainda experimentar o “ma-
carico de ourives” como ferramenta de apli-
cacao. Além de possibilitar o uso da espa-
tula, como ilustrado abaixo, pode-se usar a
chama para fundir a cera na obra, criando
variadas texturas.



A arco
regulagem do

Zas /

espatula

Macarico de ourives com espatula

adapatada.

Comentarios

Este relatério ndo é um trabalho acabado, mas uma prestacao
de contas da pesquisa realizada nos trés primeiros meses de bolsa.
Mais do que conclusées obteve quantidade de informacéao, que tentei
apresentar aqui de maneira organizada.

O pouco tempo dedicado a pratica da encaustica ainda foi capaz de
revelar o quanto € ampla a variedade de aplicaces desta técnica,
desde a preparacao da formula até os efeitos que se podem conseguir,
sem deixar as margens de seguranca da durabilidade e conservagao
da obra.
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