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Introducio

Este pequeno manual se pretende util ao artista e ao
estudante que deseje aprender a preparar as proprias telas
utilizando métodos tradicionais ainda praticados nos dias de
hoje. Os conselhos que ele contém sio fruto da pratica pic-
torial do proprio autor.

A intengdo aqui ndo ¢ olhar com preciosismo para as
técnicas do passado, mas entender as possibilidades e a apli-
cabilidade do preparo de suportes para além das telas
compradas em papelaria. Por isso, ndo buscamos através
deste manual reconstituir técnicas especificas de um artista
ou periodo do passado. O que buscamos ¢ dar ao leitor a pos-
sibilidade de ter autonomia no preparo de seus proprios
suportes de pintura, para que todo o processo possa ser feito
de forma consciente, desde a tela em branco. A forma como
essa técnica ¢ aqui apresentada segue, portanto, as necessida-
des e possibilidades da atualidade.

Por que esse manual ensina preparagio oleosa e sela-
gem com cola animal? A preparagdo oleosa tem grandes
vantagens praticas que alteram o curso de uma pintura. A
cola animal, por outro lado, ¢ 0 inico método de selagem que
requer um aprendizado mais detalhado, mas ¢ também o

mais barato.



I. Principios da criagdo de uma pintura

estavel

A pintura a 0leo que se quer estavel e duradoura deve
ser feita segundo alguns principios. O mais importante para
guiar essas diretrizes ¢ o entendimento de que a pintura a
oleo se constitui de varias camadas que secam por oxidagio.

A tinta ¢ feita essencialmente de um pigmento (a
cor) e de um veiculo (6leos secantes), contendo as vezes tam-
bém uma carga inerte que aumenta seu corpo e muda suas
propriedades (por exemplo, carbonato de cilcio ou silica). A
propor¢io de oleo para pigmento e cargas inertes ¢ o que
torna a pintura mais oleosa ou mais magra.

Esses 6leos (de linhaga, cartamo etc.) secam por oxi-
dagdo e ndo por evaporagdo. Ao secar, eles se tornam
polimeros resistentes e flexiveis que solidificam os pigmen-
tos na camada pictérica. Isso implica em dois principios a se
respeitar. Um deles é que o tempo de secagem dos materiais
entre uma camada e outra deve ser observado, para que a ca-
mada superior nunca seque antes da camada inferior. O
outro ¢ que as camadas de cima devem ser mais flexiveis

que as camadas de baixo.

' Nio adianta tentar secar a tela ao secador de cabelos!



E por isso que se fala, em pintura, em uma regra do
oleoso sobre o magro. Isso ¢ dizer que, a cada camada sub-
sequente, o conteudo de 6leo deve ser sempre igual ou maior
do que na camada anterior e nunca menor. Se essa regra nio
¢ respeitada, as camadas de baixo ficam presas e sem contato
com o ar sob uma crosta seca — ou seja, sem ar, elas nio oxi-
dam e logo nunca secam adequadamente. Da mesma
maneira, a parte de baixo sendo mais flexivel, a crosta que se
forma na superficie ¢ quebradi¢a em comparagio com o mo-
vimento que continua a acontecer na secagem embaixo. O
resultado disso ¢ que a pintura racha.

Por esses mesmos motivos ¢ que se pode pintar a
oleo sobre tinta acrilica, témpera ou nanquim, por exemplo,
mas nunca o contrario. Essas tintas sdo totalmente magras,
porque nio contém 6leo. E pelos mesmos motivos também,
mesmo quando se pinta exclusivamente com oleos, os pig-
mentos devem ser ordenados de acordo com o seu tempo de
secagem.

As diferentes camadas de uma pintura a 6leo estavel

se estruturam entao na seguinte ordem:

1. Suporte

O suporte da pintura ¢ o material sobre o qual se pinta. A
durabilidade da pintura ¢é influenciada pela sua qualidade e

pela sua rigidez — suportes rigidos tendendo menos aos



craquelamentos. Neste manual, trataremos sobretudo das te-
las feitas de tecidos natural (linho, algodio e juta), que sdo o

suporte mais comum da pintura.
2. Selante

A selagem da pintura, que abordaremos mais adiante, serve
para isolar o suporte da tinta a 6leo. Diferentes métodos tém
diferentes usos, vantagens e desvantagens. Ele ¢ sempre “ma-

gro” em relagio as tintas a 6leo.
3. Preparagio

Esta ¢ a base que cobre a superficie do suporte, que é sempre
mais magra do que a pintura. A depender do tipo de suporte,
ela pode ser feita, entre outros métodos, de gesso genuino
feito de cola animal, gesso acrilico ou uma preparagio a 6leo,
que ¢ o objetivo deste manual. E desejavel, a depender da téc-
nica, que essa camada de preparagio seja um pouco
absorvente, de forma a acelerar a secagem das camadas inici-
ais da pintura. Se o suporte estiver selado, essa camada, que

serve sobretudo para nivelar a superficie, ¢ opcional.
4. Tons terrosos, grisalba ou esbogo

Os tons terrosos e outras tintas de secagem rapida devem ser
feitos nas primeiras camadas da pintura, em camadas finas

que secardo mais rapido que as camadas superiores. Isso vale



também para a grisalha (quando feita), que idealmente deve
ser feita em camadas finas e que, nos dias de hoje, beneficia
do uso de pigmentos terrosos com propriedades secantes,
como a terra de sombra queimada, bem como do uso de car-
gas inertes absorventes na prepara¢io a oleo. A razio para
isso ¢ que, ao contrario do branco de chumbo téxico usado
pelos artistas do passado, os brancos de nossos dias tém a

secagem muito lenta.

5. Veladuras e tintas de secagem lenta

As veladuras, quando empregadas, devem ser finas e estar em
camadas acima das de secagem rapida. Oleosas, elas secam
mais devagar e sio mais flexiveis. As tintas devem ser sempre
ordenadas pelo tempo de secagem e ¢ por isso que, grosso
modo, se ordenam as veladuras em amarelos seguidos de ver-
melhos, azuis, violetas e, por ultimo, pretos — mas essa
ordem muda de acordo com as especificidades de cada pig-

mento.
6. Detalbes e empastamentos

Os detalhes, por serem muito oleosos, e os empastamentos,
por serem camadas grossas e de secagem lenta, devem ser
feitos por ultimo. Empastamentos muito espessos aumen-

tam consideravelmente o tempo de cura da pintura.



7. Verniz

O verniz protege a pintura da luz e da sujeira. Por privar a
camada pictorica de contato com o ar, deve ser aplicado apos
a cura total da pintura, cerca de um ano depois. Ha alterna-
tivas de vernizes para retoque no mercado que servem como
uma prote¢do temporaria que nio atrapalha a cura da pin-

tura.



II. A selagem do suporte

O suporte da pintura a 0leo, seja ele uma tela de te-
cido, uma folha de papel ou um painel de madeira ou de
MDYF, deve ser selado antes de receber a camada pictérica ou
a preparagdo. Ao se selarem as telas ou folhas de papel, pro-
tege-se assim o material da acidez do 6leo, destrutiva a longo
prazo, e cria-se uma superficie a qual a tinta adere facilmente
sem que o veiculo seja sugado pelas fibras. Nos painéis, além
dessa fun¢io, ¢ sobretudo a camada pictorica que ¢ protegida
pela selagem, que serve para evitar que os taninos presentes
na madeira escure¢am as cores. Caso o suporte seja um painel
de MDF, a selagem impede ainda que ele perca sua integri-
dade e forma no contato com a umidade do ar.

Telas vendidas prontas em papelarias e lojas de ma-
teriais artisticos dispensam a selagem, mas naquelas
fabricadas pelo proprio artista ou em quase todo material
customizado como suporte, ela ¢ uma precaugdo essencial
para a durabilidade da pintura a 6leo. Exce¢io a essa regra ¢
a utilizagdo de suportes metalicos, como a pintura a 6leo so-
bre cobre praticada pelos holandeses do século XVII. No caso
das telas, ¢ recomendado ainda que o artista execute a sela-

gem em um tecido previamente esticado sobre um chassi.
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Diferentes materiais podem ser usados para a sela-
gem, com suas vantagens e desvantagens segundo o suporte
sobre o qual sio empregados. A depender do material utili-
zado, a aplicagio de uma preparagio oleosa ou acrilica ¢
opcional, podendo o artista trabalhar diretamente sobre o su-
porte selado. Abaixo estdo descritas algumas dessas

particularidades.

As colas de pele de coelbo e outros animais

Reversivel: Sim. Corroi o suporte: Nio.

Firmeza: Normalmente excelente, mas variavel.

Suscetibilidade ao clima: Alta.

Suportes recomendados: Tecidos naturais, madeira e papel.

Suportes a evitar: MDF e similares, plastico, lona, tecidos sintéticos, metais,
plasticos e superficies lisas, papéis frageis ou de baixa gramatura.

Custo-beneficio: Bom, a depender do tipo.

A cola de pele de coelho ¢ o material historicamente
utilizado na selagem de suportes de pintura desde antes da
invengdo das telas de linho ou da pintura a 6leo. Em painéis
e esculturas de madeira sobretudo, ela era tradicionalmente
misturada a certa quantidade de p6 de giz (carbonato de cal-
cio) e aplicada em uma sucessio de camadas, criando uma
superficie lisa e absorvente chamada gesso, ideal como base
para a pintura a témpera ou 6leo. Esse gesso elaborado com

cola e carbonato de calcio, por ser quebradico, nio ¢
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apropriado para telas de pintura, que nio so suficientemente
rigidas. Por esse motivo, na pintura a 6leo sobre tela a partir
do século XVII, a cola animal passou a ser utilizada exclusi-
vamente para a selagem do tecido, apos a qual se aplicava uma
preparagio oleosa, mais flexivel. Ainda hoje ela é utilizada
para este fim por artistas e principalmente por restauradores,
embora seja muito menos comum em telas vendidas prontas,
principalmente no mercado nacional.

Essas colas, feitas de colageno animal, sdo comercia-
lizadas em grinulos ou blocos secos que devem ser
preparados pelo artista. No mercado, dois tipos delas sio
vendidos normalmente pelos nomes de cola de pele de coelho
e cola animal extraforte. Enquanto a primeira pode ser real-
mente feita do colageno de coelhos a depender da marca,
ambas sio normalmente subprodutos da industria da carne.
Sua aplicagio em camadas sucessivas requer a hidrata¢do dos
grinulos e o seu cozimento a banho-maria, em um processo
cujo passo-a-passo esta descrito neste manual. O resultado é
uma tela geralmente firme em boas condi¢des climaticas e
apropriada para a pintura a 6leo com ou sem uma camada
oleosa. Essa tela sera, todavia, suscetivel as mudancas de
temperatura e de umidade, pois a cola animal ¢ um material

altamente higroscopico e que derrete a 70°C.
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Sdo principalmente essas propriedades que consti-
tuem tanto as vantagens quanto as desvantagens desse
método de selagem.

No que concerne o uso e o preparo do suporte pelo
artista, a elasticidade e capacidade de retragdo da cola animal
fazem com que a tela seja normalmente muito mais firme que
aquelas preparadas de outra forma, sobretudo quando o te-
cido utilizado ¢ mais pesado e foi esticado adequadamente.
Isso significa que a tela ndo precisa ser esticada novamente
apos a selagem e que ¢ mais favoravel a aplicagio da prepara-
¢do oleosa e a elaboragdo de pinturas detalhadas. Apesar
dessas vantagens, nio se pode negar que o preparo da cola ¢
trabalhoso e exige planejamento prévio. Igualmente nio se
pode negar que muito da rigidez dessas telas se perde em dias
extremamente chuvosos e imidos.

As telas assim preparadas sdo reversiveis porque,
uma vez aplicada, a cola de pele animal nio perde suas pro-
priedades higroscopicas e tampouco sua suscetibilidade as
temperaturas. Isso da ao artista, por exemplo, a possibilidade
de reparar uma de suas telas que tenha sido acidentalmente
amassada usando brevemente uma fonte moderada de calor,

como uma janela ao sol ou um secador de cabelos fraco a
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certa distdncia.* Historicamente, telas assim seladas podiam
também ser transportadas enroladas e abertas perto de uma
lareira,’ bem como podiam ser coladas em painéis de madeira
(marouflage), como a famosa decoragio de Charles Le Brun
para a Galeria dos Espelhos em Versalhes. Ao restaurador, ela
permite facilmente o reentelamento de pinturas cujo tecido
tenha apodrecido, o que inclusive ¢ uma pratica muito an-
tiga, adotada por exemplo pela restauradora Marie-Jacob
Godefroid durante o século XVIIL* Nenhum outro material
de selagem ¢ reversivel como as colas animais.

A reversibilidade da cola de pele animal, embora per-
mita esses reparos mesmo séculos depois, tem também

algumas implicagdes negativas na durabilidade de uma

* Este procedimento, que pode ser empregado pelo artista em suas proprias telas,
nio ¢é recomendado para restauro de obras historicas, reservado a pratica dos
restauradores e para o qual existem ferramentas apropriadas.

3 Um caso desses ¢ mencionado em documentos da corte espanhola no século
XVIII, quando um retrato da primogénita de Luis XV, da Franca, foi enviado
para o seu noivo, dom Felipe. SIMAL LOPEZ, Mercedes. “Esperando a “Ma-
dama infante” Preparativos, regalos y un nuevo cuarto en el Buen Retiro y en
Aranjuezpara el infante don Felipe y Luisa Isabel de Borbon”. In: MARTINEZ
MILLAN, José; CAMARERO BULLON, Concepcién; LUZZI TRAFI-
CANTE, Marcelo (Coords.). La Corte de los Borbones. Volumen III crisis del
modelo cortesano. Madrid: Ediciones Polifemo, 2013. p. 893-909.

+ ETIENNE, Noémie. La pensée dans la pratique : le cas de Marie-Jacob Gode-
froid, restauratrice de tableaux au XVIIIe siécle. In: FEND, Mechthild; HYDE,
Melissa; LAFONT, Anne (org.). Plumes et Pinceaux: Discours de femmes sur lart
en Europe (1750-1850) — Essais. Paris: Publications de I'Institut national d’his-
toire de l'art, 2012. Disponivel em: https://doi.org/10.4000/books.inha.406s.
Acesso em: 1 out. 202.
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pintura. Ela ¢é reversivel justamente por estar tdo suscetivel
ao clima, de forma que as varia¢des na temperatura e na umi-
dade fazem com que a tela esteja sempre sujeita a retrair ou
amolecer. Essa constante variagio na rigidez das telas ¢ uma
das principais causas do craquelado de pinturas antigas, cuja
camada pictérica ndo é mais tdo flexivel. Da mesma forma, o
contato com a agua pode destruir uma tela assim selada.
Outrora a forma corrente de selar os suportes de pin-
tura, o uso da cola animal hoje em dia foi largamente
substituido pelas bases acrilicas. Embora ambos os materiais
forne¢am uma selagem que ndo corréi o tecido, a cola animal
¢ mais propensa a contaminagdes por fungos e bactérias e a
causar craquelados ou perdas de camada pictorica ao longo
prazo. Ela também nio aceita pintura acrilica e nem ¢ tio
facil de se preparar. Em contrapartida, ela oferece uma super-
ficie de pintura muito melhor, por um custo que pode ser

mais baixo a depender do tipo, ja que ela rende muito mais.

As bases acrilicas transparentes

Reversivel: Nio. Corréi o suporte: Nio.

Firmeza: Razoavel, mas constante.

Suscetibilidade ao clima: Baixa.

Suportes recomendados: Tecido, madeira, MDF, papel rigido, papeldo, plastico
e painéis de aluminio com lixamento prévio &ec.

Suportes a evitar: Plastico ou metal muito lisos, superﬁcies oleosas, tecidos que

ja tenham sido selados com cola animal, papéis frageis ou de baixa gramatura.

D)



Custo-beneficio: Razoivel, em vista da quantidade necessaria.

O grande substituto da cola animal para a selagem de
suportes de pintura nos dias de hoje sdo os polimeros acrili-
cos, que aceitam tanto a pintura a 0leo quanto a pintura
acrilica. Eles sdo comercializados puros, sob a forma de bases
acrilicas transparentes, ou misturados com uma carga inerte
e vendidas com o nome de “gesso” acrilico. As bases trans-
parentes sdo, nesse sentido, as que mais se assemelham as
colas de origem animal, por se prestarem exclusivamente a
selagem do suporte e ndo criarem uma base opaca para a pin-
tura. Como as colas, elas permitem a preparag¢io oleosa apos
a selagem ou a realiza¢io imediata da pintura com o suporte
ainda visivel. Mais versateis, todavia, elas aderem a muitos
tipos de suporte.

Como alternativa as colas de origem animal, essas ba-
ses acrilicas tém inegaveis vantagens praticas e uma melhor
capacidade de conservagio, mas também apresentam pontos
negativos.

A principal dessas vantagens praticas ¢ que ela ndo ¢
um método de preparo tdo trabalhoso, ja que nio requer a
hidratagdo e o cozimento necessarios aos grinulos de cola.
Basta aplica-la em sucessivas camadas, diluidas ou nio, res-
peitando-se entre elas o tempo de secagem recomendado

pelo fabricante. Apesar disso, a tela resultante nio ¢ nunca
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tdo firme quanto aquela que se produz com a cola animal e,
por consequéncia, precisa normalmente ser esticada uma se-
gunda vez para um uso satisfatorio. Nesse caso, recomenda-
se que as laterais da tela ndo sejam seladas antes do segundo
esticamento, para evitar que grudem ao chassi.

A outra grande vantagem pratica dessas bases acrili-
cas e que ndo tem contrapartida negativa ¢ sua versatilidade:
ela ndo ¢ exclusiva da pintura a 6leo, mas serve também a
pintura acrilica ou de técnica mista, contanto que as cama-
das oleosas sejam sempre aplicadas acima das camadas
acrilicas e nunca o contrario.

Diversamente dos métodos historicos tradicionais, a
selagem acrilica ndo ¢ facilmente reversivel. As implica¢Ges
disso podem ser muito positivas: menos suscetivel as varia-
¢Oes de temperatura e umidade, a tela é sempre a mesma
qualquer que seja a estagdo do ano e, sem sua constante ex-
pansdo e retragdo, a pintura tem menos chances de rachar a
longo prazo. Por outro lado, sua irreversibilidade torna mais
dificeis os reparos, principalmente aqueles que poderiam ser
efetuados pelo proprio artista.

Apesar disso, este ¢ 0 método de selagem mais reco-
mendado para a durabilidade de uma pintura, por ter menor
potencial de causar problemas a longo prazo. Ele também
aceita perfeitamente a preparagio de uma base oleosa tradi-

cional — por assim dizer, unindo-se o melhor de dois mundos.
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O “gesso” acrilico

Reversivel: Nio. Corréi o suporte: Normalmente nio.

Firmeza: Razoavel a ruim, mas constante.

Suscetibilidade ao clima: Baixa.

Suportes recomendados: Tecido, MDF, madeira, papel rigido, papeldo, plastico
e painéis de aluminio com lixamento prévio &c.

Suportes a evitar: Plastico ou metal muito lisos, superﬁcies oleosas, tecidos que
ja tenham sido selados com cola animal, papel.

Custo-beneficio: Razoivel, em vista da quantidade necessaria.

Os produtos comercializados como “gesso acrilico”
sdo, na verdade, polimeros acrilicos misturados com uma
carga inerte (normalmente carbonato de célcio) e que tem a
mesma fungio da base acrilica transparente. A particulari-
dade desse material, que o torna muito pratico, ¢ que ele
combina a selagem e a criagdo da base da pintura em um so
produto. Sua aplicagio habitual em trés camadas protege o
suporte e forma uma superficie opaca e absorvente para a
pintura. Por essa razio, o gesso acrilico ¢ normalmente utili-
zado na produgio em massa das telas vendidas prontas em
papelarias e lojas de materiais artisticos, com qualidade
muito variavel.

A tela resultante do uso desse material tem algumas
caracteristicas que podem ser negativas para a pintura a 6leo,

de acordo com a inten¢do do artista. Se usado em muitas
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camadas para se obter uma superficie mais lisa, o gesso acri-
lico deixaria a tela excessivamente mole e excessivamente
absorvente, de forma que o produto ¢ normalmente utilizado
com moderagdo. Isso torna dificil a obten¢io de uma super-
ficie tdo lisa quanto a da tela feita com uma preparagio
oleosa. Outro problema, que depende da qualidade do gesso
acrilico utilizado, ¢ que as vezes ele pode ser excessivamente
absorvente mesmo se usado em quantidades moderadas, re-
sultando em uma pintura com areas sem brilho e uma
camada pictérica fraca. Em comparagio com as telas prepa-
radas com base oleosa, a adesdo da tinta a 6leo a superficie ¢
mais dificil.

Em suma, o uso do gesso acrilico para produgio de
telas resulta em um suporte que pouco difere daqueles facil-
mente encontrados no mercado. Logo ndo ha grande ganho
de qualidade no uso desse produto para a confecgio de telas
personalizadas. Seria mais simples compra-las.

Mesmo como um meio de melhorar uma tela com-
prada pronta ou de reaproveitar uma tela ja pintada, seu uso
nio se justifica. Embora possa parecer tentador aplicar uma
nova camada de gesso acrilico a uma tela produzida em massa
para deixar sua superficie mais lisa, isso quase sempre faz
com que a tela perca sua firmeza. No caso de pinturas a 6leo
a serem totalmente cobertas e repintadas, seu uso também

ndo ¢ possivel, porque nio se pode cobrir uma camada de
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tinta a 6leo com acrilica. Para ambas as situag¢des, é mais ade-
quada a aplicagio fina de uma ou duas camadas de preparagio
a 6leo, contanto que se respeitem os tempos e regras de se-
cagem.

Por esses motivos, o gesso acrilico, que ndo deixa de
ser muito pratico, ¢ mais proveitoso para o artista quando
aplicado sobre outras superficies. Ele ¢ uma solug¢do particu-
larmente boa e rapida para a realizagio de pintura sobre
painéis de madeira ou MDF e que imita bem o gesso tradi-

cional, mas sem os mesmos problemas de conservagio.

Cola PVA

Reversivel: Sim. Corroi o suporte: A depender de seu pH.

Firmeza: Ruim.

Suscetibilidade ao clima: Moderada.

Suportes recomendados: Tecido, madeira, papel, papeldo.

Suportes a evitar: Plastico ou metal, superﬁcies oleosas, tecidos que ja tenham
sido selados com cola animal, MDF.

Custo-beneficio: Muitas op¢des baratas, com resultados ruins, e outras muito

caras, mas com bons resultados.

As colas PVA sdo a outra principal alternativa as co-
las de origem animal que, ao contrario dos polimeros
acrilicos, ¢ reversivel com agua. Quando de boa qualidade,

constituem um método de selagem seguro e duradouro dos
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suportes de pintura, inclusive de telas. Servem a diversos
propositos no oficio dos restauradores.

Na pratica artistica, todavia, as colas PVA disponiveis
a pregos acessiveis no mercado nio oferecem bons resultados
na confec¢io de telas. Para que a durabilidade do suporte seja
garantida e ndo haja risco de corrosio a longo prazo, ¢ preciso
que o pH da cola seja neutro — o que raramente ¢ especificado
pelos fabricantes das marcas presentes no mercado brasileiro.
Além disso, elas devem ser diluidas em agua para a selagem
do tecido, mas nio tém a capacidade, ao contrario das colas
de origem animal, de contrair e firmar a tela. Ha, entdo, mai-

ores chances de se terminar com uma tela mole e disforme.

Goma-laca

Reversivel: Sim. Corroi o suporte: Nio.

Firmeza: Nio se aplica.

Suscetibilidade ao clima: Moderada, mas nio deve ser exposto as intempéries.
Suportes recomendados: Madeira, MDF, papel, cartdo, papeldo.

Suportes a evitar: Tecidos, plasticos, metais.

Custo-beneficio: Bom.

A goma-laca ¢ uma resina secretada pela mesma fa-
milia de insetos — as cochonilhas — que produzem os

pigmentos vermelhos utilizados historicamente na pintura
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de cavalete entre os séculos XIV e XVII’S Ela normalmente ¢
comercializada diluida ou em pedagos sélidos a serem dissol-
vidos em alcool absoluto e serve para a selagem de madeiras
e papéis e, em alguns casos, para isolar duas camadas dife-
rentes na pintura a oleo feita sobre suporte rigido. Para
selagem de telas a goma-laca ndo ¢ o material mais adequado,
ja que nio tem a mesma flexibilidade. Por isso ¢ mais ade-
quado para a selagem de suportes a base de celulose (madeira
e papel). Sua aplicagio, nesses casos, ¢ especialmente pratica

se a resina for comprada pronta, em sua versio diluida.

s BERBERS, Sanne V. J. Historical formulations of lake pigments and dyes de-
rived from lac: A study of compositional variability. Dyes and Pigments, v. 170, p.

107579, nov. 2019. DOI: 10.1016/j.dyepig.2019.107579.
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I1I. Instrugdes para o esticamento da

tela

Qualquer que seja o tecido utilizado nas telas de pin-
tura, o método de esticamento e as precaugdes a serem
observadas s3o os mesmos. De acordo com o tipo de selagem,
todavia, alguns cuidados a mais sdo necessarios. Normal-
mente, estica-se diretamente no chassi e uma nica vez a tela
a ser selada com cola animal.

Para a selagem com base acrilica ou cola PVA, as ve-
zes pode ser necessario estica-la uma segunda vez para se
obter a firmeza necessaria. Nesse caso, ha dois procedimentos
possiveis: o artista pode esticar a tela em seu chassi definitivo
e depois julgar se precisa de segundo esticamento ou pode
estica-la em um chassi de maior formato e dividi-la em peda-
¢os menores apos a selagem e aplicacio da preparagio a 6leo.

Por esse motivo, quando se faz a selagem com cola
animal, esta ultima pode ser aplicada tanto na superficie
quanto nas laterais do quadro, mas ao se selar a tela com cola
PVA ou acrilica, ¢ necessario evitar as laterais em um pri-
meiro momento, caso a tela precise ser solta e esticada

novamente.
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Materiais

Grampeador de tapeceiro

Historicamente as telas eram presas ao chassi nas la-
terais ou na parte de tras com tachinhas. Esse método ainda
funciona razoavelmente bem com as tachinhas de hoje em
dia, principalmente em madeiras mais macias, mas ¢ exces-
sivamente trabalhoso. As tachinhas facilmente quebram ou
entortam e as vezes entram com dificuldade, porque nem
sempre a madeira ¢ uniformemente macia. A tensio no te-
cido esticado se perde enquanto uma mio empurra as
tachinhas e a outra puxa o tecido, de forma que ¢ dificil fazer
as duas tarefas sem a ajuda de outra pessoa. Por isso, ¢ mais
pratico e eficaz hoje em dia utilizar um grampeador de tape-

ceiro e prender o tecido na parte de tras do chassi.
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Alicate de lona

Para puxar a tela e criar tensio suficiente é necessario
usar um alicate. Existe um tipo especifico de alicate para pu-
xar telas, também vendido com o nome de alicate de lona ou,
em sites estrangeiros, como canvas pliers, que tem os dentes
largos e garante uma tensio uniforme no tecido e evita tam-
bém que ele rasgue. Esta ¢ sem duvida a ferramenta mais
pratica para esticar a tela, mas outros alicates a podem subs-
titui-la como uma alternativa um pouco menos eficaz. Puxar
o tecido com as mdos, embora possivel, nio ¢ recomendado,
por dois motivos. Em primeiro lugar, ¢ dificil puxa-lo com
uma mio so e, consequentemente, executar a tarefa sozinho.
A outra razdo para se utilizar um alicate ¢ que, com ele, a
tensdo posta sobre o tecido ¢ muito maior do que aquela que
se obtém somente com as mios, mesmo quando se faz muita

forga. O resultado ¢é inevitavelmente melhor.
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Antes de esticar a tela

Antes do esticamento da tela, independente do tipo
e do material de selagem, ¢ importante molhar o tecido com
agua e deixa-lo secar naturalmente. Isso ¢ necessario porque
o contato com a agua tende a amolecer o tecido ap6s a seca-
gem. Como todos os materiais de selagem so a base de agua,
a tela corre o risco de amolecer demais se esse contato com a
agua nio tiver sido feito previamente. Uma precaugio a mais
adotada por alguns artistas, mas que ndo ¢ obrigatoria, con-
siste em esticar uma primeira vez a tela, molha-la no chassi
e, uma vez seca, estica-la novamente. Isso garante que o te-
cido seque no formato da tela e pode evitar, por exemplo, que
a tela amoleca ap6s a selagem com base acrilica. E um mé-
todo que funciona bem, mas secar o tecido no varal costuma

ser suficiente.
Posicionando o tecido na tela

A tela deve ser esticada na horizontal sobre uma su-
perficie plana e preferencialmente limpa, como uma mesa ou,
em sua falta, o chio do atelié.

Abre-se primeiramente o tecido bem esticado sobre

a superficie e coloca-se sobre ele o chassi, também na

26



horizontal. E importante, neste momento, que a parte da
frente do chassi fique virada para baixo, em contato com o
tecido, e a parte de tras virada para cima, para que o grampe-
ador possa ser confortavelmente utilizado. O que chamamos
aqui de “parte da frente” ¢ a face do chassi que tem uma de-
clividade em direcio ao seu interior. Essa declividade serve
para que, uma vez a tela esticada, sua parte a ser preparada e
pintada nio fique em contato com a madeira, sem grudar.
Antes de comecar a esticar o tecido, deve-se verificar
que a trama esteja perfeitamente alinhada com o chassi —
algo que devera ser observado no decorrer de todo o processo.
Para evitar que o tecido mude de posi¢io enquanto ¢ esti-
cado, ¢ possivel (mas opcional) grampea-lo nos quatro cantos
do chassi antes de comegar, mas sem aplicar tensio sobre ele,
apenas tomando cuidado para que a tela esteja alinhada. Es-
ses grampos provisorios sio removidos no final para que os

cantos da tela sejam esticados com a devida tensao.
Esticando de dentro para fora

Para uma distribui¢io uniforme da tensio sobre o te-
cido, ele deve ser esticado paulatinamente de dentro para
fora, simetricamente em seus lados opostos.

O primeiro passo, portanto, ¢ medir o comprimento

e a largura do chassi e fazer uma marcagio a lapis ou caneta
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no centro de cada uma das quatro barras de madeira. O esti-
camento e a fixagdo da tela comegam por esses quatro pontos

centrais.

3 RIF® v NI REH

494129211 1 2 12 13 22 30 @2

Ordem do esticamento e fixagio da tela sobre o chassi

Feitas as marcagdes, deve-se escolher um destes pon-
tos centrais para comegar a grampear a tela, normalmente em
um dos lados mais longos do chassi. Neste primeiro ponto,
ndo se deve aplicar forga: a tela é simplesmente dobrada e
grampeada ao chassi, com cuidado para que nio saia da po-
sicdo. possivel exercer alguma tensdo sobre o tecido com a

mio, mas apenas levemente. Depois, ¢ necessario e
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obrigatorio grampear a tela no ponto central oposto, do lado
paralelo aquele ja afixado. Agora sim, utiliza-se o alicate para
puxar com forga o tecido e criar tensdo entre um ponto e ou-
tro. O mesmo procedimento deve ser repetido agora nos dois
lados mais curtos do chassi: primeiro puxando moderada-
mente com a mio um dos lados e grampeando, para depois
tensionar firmemente com o alicate e grampear o ponto cen-
tral oposto.

Com o restante da tela, procede-se a partir de entdo
de dentro para fora, na ordem ilustrada na pagina anterior.
Ou seja, afixam-se dois pontos ao lado primeiro e depois os
dois pontos opostos ao lado do segundo, dois pontos ao lado
do terceiro e depois os dois pontos opostos ao lado do quarto
e assim sucessivamente. Esta parte ¢ feita sempre firmemente
com o alicate, mas puxando com mais for¢a o lado oposto ao
grampeado anteriormente. E recomendado posicionar o ali-
cate centralizado em rela¢io ao ponto a ser grampeado e
essencial puxa-lo perpendicularmente ao chassi, para criar a
tensio correta e minimizar as deformagdes no tecido. Para
uma distribui¢io uniforme das forgas sobre a superficie,
deve-se garantir que o espago entre os grampos seja preferen-
cialmente pequeno e constante.

No meio do caminho, caso o artista tenha afixado
provisoriamente os cantos antes de comegar, ja ¢ possivel e

recomendado remover esses grampos temporarios.
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Chegado o momento de esticar e grampear os cantos
da tela, deve-se dobrar o tecido como se dobra um embrulho
de presente. Utiliza-se primeiro o dedo para criar uma dobra
de 45° e, depois, dobra-se a tela por cima. O quio perfeita-
mente dobrada devera ficar a tela fica a critério do artista, pois
isso ndo afeta a superficie a ser pintada — o que importa é a

uniformidade da tensdo aplicada sobre o tecido.
Algumas observagoes

— Tecidos com maior gramatura, especialmente linhos pesa-
dos, resultam em telas mais firmes, além de ceder e deformar
menos que os tecidos mais finos. Ao mesmo tempo, sugam
muito mais a cola durante a selagem. Por isso, ¢ ainda mais

importante que sejam molhados previamente.

— Tecidos com a trama menos fechada tendem a desfiar mais
quando esticados. O alicate de lona, com a sua superficie de

contato maior, ajuda a evitar este problema.
— O tecido cru sempre cede durante o esticamento, mas as

telas ja preparadas nio. Por isso ¢ importante ter cuidado

para nao as rasgar.
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— As vezes, apos esticar a tela, ficam vistveis algumas partes
onde a tensdo ficou mais fraca do que no resto. Para evitar
que isso acontega ¢ importante proceder da forma mais uni-
forme possivel e manter espagos curtos entre 0s grampos.
Todavia, ¢ possivel solucionar o problema puxando nova-

mente a tela entre um grampo e outro

— Alguns grampos as vezes ndo entram totalmente no chassi,
mas nio ha problema em simplesmente baté-los com um
martelo ou outra ferramenta, desde que a tensdo no tecido

esteja correta.
— O grampeador deve ser sempre posicionado na horizontal,

apoiado sobre o chassi, totalmente rente a madeira. Isso ga-

rante que o0S grampos ndo entrem tortos.
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IV. Instrugdes para a selagem com cola

animal

Com suas vantagens e desvantagens, a cola animal ¢
o Gnico método de selagem que requer um passo-a-passo
mais especifico, que consiste na hidratacio dos grinulos, co-
zimento e aplicagdo. Abordaremos aqui esse processo apenas
para a selagem de telas, painéis de madeira e papel, ja que a
proposta deste manual ¢ a elaboragio de um suporte com
preparagio a 6leo. Uma maior atengdo sera dada as telas, pois
¢ o suporte mais tradicional para a pintura feita sobre base
oleosa. A madeira, ¢ claro, pode receber o gesso feito de cola
e carbonato de calcio ao invés da camada oleosa, mas este

método nio serd abordado aqui.
Escolbendo a cola

A cola animal pode ser tanto a tradicional cola de
pele de coelho quanto uma opg¢io muito mais barata, comer-
cializada como cola animal extraforte, mas que deve ter no
minimo de 600 bloom para ser eficaz. A depender do fabri-
cante, a primeira nio necessariamente sera feita de coelho

hoje em dia e podera ser, como a outra, um subproduto da
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industria da carne, mas de melhor qualidade e com grinulos
amarelos e transparentes. Ja a cola animal extraforte ¢ nor-
malmente destinada a pratica da luteria, mas funciona
perfeitamente bem na selagem de telas, desde que seja usada
em concentra¢do maior e em mais camadas. O aspecto dos
grios ¢ um pouco diferente: eles sdo opacos e acinzentados.
A diferenga de prego entre uma e outra ¢ tdo grande,
que a cola animal extraforte ¢ a op¢io de selagem mais barata
para o artista com poucos recursos e para o estudante que

esta aprendendo a fazer suas telas.
Materiais

As colas animais sdo cozidas em banho-maria. Por
isso, além da cola e do fogdo, sdo necessarios um recipiente
para a cola e uma panela em que ele possa ser parcialmente
submerso e uma colher ou similar para mexer. Depois, ¢
necessario um pincel ou uma trincha para a aplicagio da
cola.

O recipiente a ser utilizado depende da quantidade
de cola a ser preparada, mas normalmente um vidro de azei-
tonas ou de picles ¢ suficiente para a selagem de uma tela
média feita com tecido mais fino. O essencial é que se trate
de um recipiente limpo e que possa ser utilizado no cozi-

mento em banho-maria. Nesse sentido, os potes de vidro sdo
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otimos recipientes, porque protegem a cola do calor excessivo
e podem ser facilmente tampados e guardados na geladeira

posteriormente.
Na véspera da selagem

Para que o cozimento da cola seja possivel é necessa-
rio que os granulos tenham sido hidratados de um dia para
o outro. Por isso, ¢ importante que o planejamento do artista
inclua esse dia anterior a selagem do suporte. Nesse mo-
mento, pelo menos 12 horas antes, basta misturar com agua
os grinulos no mesmo recipiente em que sera feito o cozi-
mento em banho-maria no dia seguinte.

A concentragio dessa mistura segue uma propor¢io
que garante que a cola seja forte o suficiente para a selagem,
mas ndo grossa demais para dificultar a aplicagio. Essa con-
centragdo depende do tipo da cola e pode ser recomendada
pelo fabricante, de acordo com o produto. Para as colas ven-
didas como cola de pele de coelho, normalmente trabalha-se
com a propor¢io de 1 volumes de cola para 10 volumes de
agua.

Aquelas vendidas como cola animal extraforte re-
querem uma maior concentragio e funcionam bem na
proporgio de 1 volume de cola para 8 volumes de agua. Pro-

porcionalmente, isso seria o mesmo, por exemplo, que
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misturar 2 volumes de agua e % de volume de cola. O vo-
lume em questdo poderia ser qualquer recipiente, como por
exemplo uma xicara, um scoop de suplemento alimentar ou
um pote de iogurte, contanto que a propor¢io seja respei-
tada.

A quantidade de cola a ser preparada nessas propor-
¢oes depende do tamanho da tela e da gramatura do tecido.

Tecidos grossos absorvem muito mais cola que tecidos finos.
Cozimento da cola

No dia seguinte, os grinulos de cola poderio ser co-
zidos se tiverem absorvido a 4gua em que ficaram de molho
e aumentado de tamanho. O ideal ¢ que ndo haja grinulos
secos no fundo do recipiente que nio tenham entrado em
contato com a cola. Isso costuma acontecer principalmente
quando a quantidade de cola a ser preparada ¢ maior, mas
pode ser evitado mexendo vez ou outra a mistura na noite ou
na manhi anterior.

Procede-se entio com o cozimento da cola em ba-
nho-maria, que nio tem grandes mistérios. A informagio
principal a se reter ¢ que a cola perde totalmente sua eficacia
se sua temperatura passar dos 70°C. Isso significa que nio se
deve em hipotese alguma fazer o cozimento a fogo alto e me-

nos ainda, deixar a cola ferver. Felizmente, ela derrete bem
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antes disso e ¢ possivel prepara-la sem termoémetro e sem
grandes preocupagdes.

Basta entdo que o fogo seja baixo e que a mistura seja
mexida constantemente com uma colher. Tao logo os granu-
los tenham se dissolvido completamente e a cola tenha se
tornado uma mistura liquida homogénea, deve-se desligar o

fogo antes que ela esquente demais. A cola esta pronta.
Aplicagdo da cola sobre o suporte

A cola ¢ geralmente aplicada sobre o suporte liquida
e ainda em sua temperatura morna, principalmente quando
o suporte ¢ uma tela de algoddo ou um painel de madeira.
No caso das telas de linho, cuja trama costuma ser um pouco
mais aberta do que a do algoddo, pode ser benéfico esperar
que a cola esfrie um pouco — mas nio totalmente — e fique
ligeiramente mais grossa. Dessa forma ela preenche os espa-
¢os vazios entre as urdiduras ao invés de simplesmente vazar
por eles.

A aplicagdo da cola deve ser feita em camadas suces-
sivas, esperando entre uma e outra que a cola seque. O
suporte deve estar sempre na horizontal sobre uma superficie
plana durante a aplicagdo, que deve ser feita na face frontal

da tela, onde ela sera pintada (inclusive laterais) e ndo no
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verso. No caso dos painéis de madeira, tanto a frente quanto
o verso podem ser selados.

Existem duas formas de aplicar essas camadas. Um
desses métodos, que serve tanto para a telas quanto para a
madeira, consiste em aplicar toda uma camada no mesmo
sentido e a proxima camada no sentido oposto. O outro mé-
todo, que funciona apenas em telas, consiste em passar em
cada camada o pincel nas duas dire¢des, a0s poucos e em pe-
quenos quadrados um ao lado do outro. O primeiro método
¢ mais recomendado porque evita areas com cola excessiva ou
escassa.

Qualquer que seja 0 método escolhido, a aplicagio
deve ser homoggénea e o pincel ou trincha deve ser utilizado
na vertical, com a cola em sua ponta, para que ela penetre
bem a trama do tecido. Areas com pogas brilhantes de cola
devem ser evitadas, pois podem afetar a textura final da tela.

Aplicada a primeira camada, ela levara algumas boas
horas para secar completamente, dependendo das condi¢Ges
climaticas. Ndo ha muito que se pode fazer para auxiliar a
secagem, além de talvez abrir a janela ou ligar o ventilador.
Durante a secagem, que deve ser feita na horizontal, com a
frente da tela virada para cima, ¢ completamente normal que
a tela fique inicialmente muito firme quando molhada, mas
que depois amole¢a enquanto comega a secar e fique firme

novamente quando estiver seca.
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Com a cola dita de pele de coelho, ¢ possivel obter
um bom resultado com apenas duas camadas, mas com a cola
animal extraforte normalmente sdo necessarias cerca de qua-
tro camadas. Em ambas as situagdes, o artista devera julgar
quantas outras camadas s3o necessirias segundo o compor-
tamento do tecido ap6s a secagem.

Uma vez concluida a selagem, ¢ necessario esperar 24

horas para realizar a pintura ou aplicar a base oleosa.
Quantas camadas aplicar

Normalmente, evitam-se camadas grossas demais ou
um nimero excessivo de camadas, que poderiam causar pro-
blemas de conserva¢io no futuro ou uma textura
desagradavel sobre o tecido. Por outro lado, o tecido precisa
estar devidamente isolado para evitar que o 6leo vaze para o
verso da tela e suficientemente firme para que a pintura possa
ser feita. O objetivo é uma tela firme como um tambor e sem
buracos entre a trama do tecido.

O artista observara isso entre uma camada e outra e
decidira o momento de parar quando o resultado for satisfa-
torio. Nas primeiras camadas, quando secas, ¢ normal que
haja areas em que o tecido ainda esta mole e estufado. Isso
significa que outras camadas sdo necessarias, até que a tela

fique totalmente plana e firme.
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Para se certificar que os espagos entre as urdiduras
do tecido foram bem preenchidos pela cola, o artista deve se-
p y

gurar a tela (depois de seca) e observar o seu verso contra a
luz. Os buracos nio cobertos pela cola, ainda que diminutos
y q )

ficardo evidentes. Enquanto esses pontos ainda estiverem

q
presentes serd necessario proceder com mais uma camada

para proteger o tecido.
Entre uma camada e outra

Passa-se muito mais tempo esperando a secagem da
cola do que de fato na sua aplicagio sobre o tecido. Por isso ¢
mais interessante que essa etapa seja programada concomi-
tantemente com outras demandas do atelié ou do quotidiano
do artista. A fabrica¢do das telas de pintura ndo precisa e nem
deve ser uma atividade impega o artista de pintar ou de fazer
outras atividades. Ela deve ser, antes, algo que se encaixa fa-
cilmente em suas necessidades e que ¢ feito sem urgéncia,
dentro de um planejamento.

Como a secagem leva algumas horas e o processo de
selagem talvez leve cerca de dois dias a depender do nimero
de camadas, a cola deve ser conservada dentro da geladeira
entre uma camada e outra. Na geladeira, ela endurece e ganha
consisténcia solida, de borracha. Para reutiliza-la na proxima

camada, é necessario leva-la novamente ao banho-maria e
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quebra-la com uma colher, mexendo até derreter, como da

primeira vez. Ela se conserva assim na geladeira por alguns

dias e pode ser reaproveitada em outras telas, se a quantidade
b

for suficiente.
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V. Instrugdes para a preparagio oleosa

Como dito anteriormente, a base oleosa nada mais é
do que uma primeira camada de tinta magra sobre a qual se
executa a pintura. Ela ¢ constituida, como muitas tintas, de
pelo menos um veiculo e um pigmento e de uma carga inerte
absorvente, o carbonato de calcio.

Sendo basicamente uma tinta, ela ¢ uma superficie
muito mais agradavel para pintar do que, por exemplo, o
“gesso” acrilico das telas vendidas em papelarias. Nelas, a
tinta a 6leo precisa aderir fisicamente a textura do suporte. A
pintura, portanto, demora mais a ganhar solidez e a perder o
aspecto aspero e seco da base acrilica, que pouco esconde a
trama do tecido. A preparagio oleosa, quando aplicada, ante-
cipa essa adesdo a tela e penetra seus sulcos, nivelando a
superficie.

O suporte resultante é totalmente liso® ao toque e ao
olho nu, facilitando a pintura de detalhes e o alastramento da

tinta. E por também ser tinta a propria base oleosa, a adesdo

¢ E possivel também fazé-lo deliberadamente texturizado, segundo a intengio do
artista, contanto que os tempos de secagem das camadas sejam respeitados. E,
contudo, mais proveitoso e seguro trabalhar empastamentos e texturas nas ca-
madas finais, seja a imagem ﬁgurativa ou abstrata.
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da primeira camada da pintura nio ¢ fisica, mas quimica, ¢ a
imagem se constroi sobre um fundo ja pintado, cuja cor ¢
aproveitada nas camadas seguintes. Essa adesdo da tinta e a
absorvéncia do carbonato de calcio fazem com que as primei-
ras camadas sequem mais rapido, favorecendo o respeito as
regras de secagem das camadas.

A preparagio a 0leo pode ser uma grande aliada tanto
da pintura direta alla prima, para a qual adesdo rapida e o
fundo pintado aceleram a criagdo da imagem, quanto para a
pintura indireta feita de camadas transparentes e semitrans-
parentes, que beneficia da rapida secagem das primeiras

camadas e da cor do fundo na criagdo das sombras.
Quando aplicar a preparagio a éleo

A base oleosa deve ser aplicada sobre um suporte de-
vidamente selado e respeitar a secagem dos materiais. Como
ela ¢ feita de 6leo e camadas oleosas podem sobrepor cama-
das acrilicas, isso significa que ndo ¢ obrigatorio que ela seja
aplicada sobre a tela selada com cola animal. Ela pode perfei-
tamente ser empregada sobre uma tela selada com base
acrilica ou outros materiais ou mesmo sobre telas compradas
prontas em papelarias. No caso destas tltimas, para o artista

impossibilitado ou sem tempo de montar os suportes, esta ¢
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uma 6Otima forma melhorar sua adesdo e textura a um baixo
custo.

Contanto que as regras de secagem sejam respeita-
das, ¢ possivel também utilizar a preparagio oleosa para
cobrir e reutilizar telas inacabadas das quais o artista tenha
desistido. Isso requer certa cautela. Para que o tempo de se-
cagem seja respeitado, convém que a pintura em questdo
esteja parada ha pelo menos seis meses ou um ano e que nio
tenha chegado s suas camadas finais mais oleosas. Como as
camadas inferiores devem ser mais magras que as superiores,
a base oleosa deve ser preparada com mais 6leo do que o nor-
mal para cobrir uma pintura inacabada. Por essa razio, ¢
inviavel usa-la para cobrir uma pintura que ja tenha recebido
veladuras e empastamentos.

O tempo de secagem também deve ser levado em
conta no planejamento do artista ao preparar a tela. Como a
prepara¢io a oleo ¢ basicamente uma camada de tinta, ela
precisa estar minimamente seca para ser utilizada. Isso de-
pende diretamente da quantidade de 6leo, do pigmento e da
presenca ou nio de um veiculo alquidico.

Para telas feitas com preparagio a 6leo magra e pig-
mentos terrosos de secagem rapida, convém esperar pelo

menos uma semana ou um més’ e, para telas contendo

7 A depender das propor¢bes e pigmentos utilizados. Em todos os casos, quanto
mais tempo se esperar, melhor.
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branco de titinio (pouco recomendaveis), pelo menos seis
meses. A presenga de um veiculo alquidico acelera a secagem
em todos os casos.

Os pigmentos terrosos de secagem rapida e/ou o
acréscimo de um veiculo alquidico acabam sendo sempre a
melhor alternativa para que o tempo de cura nio se torne
impraticavel.

A secagem da preparagio a 6leo implica, consequen-
temente, em certo planejamento por parte do artista para que
nio seja inconveniente. Diferentes procedimentos podem ser
adotados nesse caso. O artista pode, por exemplo, preparar
uma tela ou mais nas fases de conclusio de um trabalho.
Dessa forma, quando uma pintura for concluida, outra tela
ja estara pronta para uso. Alternativamente, ele pode tam-
bém escolher um momento tranquilo no comego do ano, por
exemplo, para preparar todas as telas que serdo usadas ao
longo dos proximos meses. Fica a critério do artista também
quais etapas deseja realizar, ou seja, se deseja esticar e selar
as proprias telas ou se deseja simplesmente pintar a base ole-
osa uma ou duas semanas antes sobre uma tela comprada
pronta.

Se a preparagio a Oleo for feita tranquilamente com
antecedéncia, ndo ha motivo algum para que ela se torne um

empecilho a produgio artistica constante. Qualquer que seja
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o planejamento, a superficie por ela criada ¢ tdo vantajosa,

que compensa o tempo de cura.
Materiais

Historicamente, ndo havia uma féormula Gnica e ge-
neralizada para as bases oleosas para pintura. Ao contrario,
as praticas mudavam de acordo com a época ou segundo a
disponibilidade regional de pigmentos. A ideia principal ¢
que ela seja uma tinta magra para cobrir a tela selada e uni-
formizar a superficie, geralmente — mas nem sempre —
contendo uma carga inerte absorvente.

A cor dessa base oleosa, o fundo da pintura, por-
tanto, ndo ¢ a mesma para cada artista ou periodo, mas tem
um impacto direto na aparéncia final da tela. Logo ¢ impor-
tante que seja uma escolha consciente do artista segundo
seus objetivos e maneira de pintar. Normalmente, no pas-
sado, ela variava entre tons terrosos, vermelhos, beges, cinzas
e brancos, em camadas de cores idénticas ou distintas. Ao
longo da vida de um mesmo artista, diferentes cores de fundo
foram usadas segundo a técnica empregada ou os materiais
vendidos no local em que se encontravam. Caravaggio, por
exemplo, trabalhou com cores de fundo mais claras em sua

juventude, mas passou para cores escuras com terra de
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sombra queimada ao final de sua vida, em Malta.® O fundo
de cores escuras era por ele usado para ajudar a criar as som-
bras e meios-tons, ja que o branco, por cima, era aplicado em
maior ou menor quantidade para esconder ou revelar as som-
bras. Similarmente, na pintura tardia de Goya, o fundo
rosado se mistura com os tons da pele de seus personagens.

Os materiais também podiam incluir misturas dife-
rentes segundo a pratica do artista e que ndo necessariamente
seriam facilmente aplicaveis nos dias de hoje. Os fundos ro-
sados de Goya mencionados acima, por exemplo, eram
compostos de branco de chumbo, carvio, silicato de alumi-
nio, pigmento terroso de oxido de ferro, carbonato de calcio
e sulfato de calcio.?

O branco de chumbo empregado por Goya era aquele
entdo utilizado na pintura 6leo e necessario para se obterem
também as camadas brancas ou cinza nas bases oleosas. Esse
pigmento se prestava muito bem a esse proposito e a elabo-
ragio de grisalhas porque sua secagem ¢ extremamente

rapida, servindo bem as primeiras camadas da pintura.

$ LAPUCCI, Roberta. The technique of Caravaggio’s late years. In: DE GIOR-
GIO, Cynthia; SCIBERRAS, Keith (orgs.). Caravaggio and Paintings of Realism
in Malta. Valletta / Malta: Midsea Books for the St. John’s Co-Cathedral Founda-
tion, 2007, p. 133-138.

9 BURNSTOCK, Aviva; CROSS, Maureen; SERRES, Karen. Goya’s Portrait of
Francisco de Saavedra: materials, techniques, conservation and context. Techné,

V. §3, 2022, p. 3845. Disponivel em: https:/journals.openedi-
tion.org/techne/108g0. DOLI: 10.4000/techne.10890. Acesso em: 30 set. 2025.

46



Apesar disso, ele ¢ sabidamente muito toxico e, por esta ra-
zdo, ndo ¢ mais largamente utilizado na pintura a 6leo nos
dias de hoje. As alternativas atuais a esse pigmento, os bran-
cos de zinco e de titdnio, sdio de secagem demasiadamente
lenta, o que inviabiliza seu uso na base da pintura.

Por esses motivos, a técnica descrita neste manual
ndo busca corresponder a um fetichismo do passado ou a um
falso original. Buscar uma forma, por assim dizer, genuina de
elaborar as bases oleosas para pintura seria nio somente in-
viavel pelo risco causado por certos materiais, como seria
impossivel, porque uma pritica unificada sequer existiu.

Ensinaremos aqui, portanto, a base oleosa em sua
versdo mais simples e adaptada para os dias de hoje, feita de
pigmento (ou tinta em tubo), 6leo de linhaga e p6 de giz
(carbonato de cilcio). Para sua mistura e aplica¢io, nio sdo
necessarios os mesmos instrumentos do passado, mas bas-
tam uma espatula e uma paleta ou prato.

As cores e materiais aqui recomendados correspon-
dem a ideia geral das praticas do passado, cujo principio
continua a ser o mesmo. Esta ¢ também a pratica de muitos
artistas da atualidade que preferem pintar sobre base oleosa.
A mistura desses materiais, alias, substitui as prepara¢des a
oleo prontas importadas a pregos exorbitantes para o Brasil,

mas feitas igualmente de veiculo, pigmento e carga inerte.
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Oleo de linhaca

O veiculo utilizado deve ser o ¢6leo de linhaga, de p

prensado a frio ou refinado. Ele é mais adequado do
que o Oleo de cartamo, porque sua secagem ndo ¢ tdo lenta e
o potencial amarelecimento futuro ndo importa tanto na pin-
tura do fundo em tons terrosos. Sob a forma de gel 6leo ou
de 6leo espessado ao sol ele ndo ¢ adequado, devido a sua vis-
cosidade. Outro veiculo possivel e que acelera muito a
secagem sio os Oleos alquidicos (por exemplo, Liquin), que
todavia sio muito caros. Quando utilizados, os veiculos al-
quidicos deixam a base da pintura mais lisa e escorregadia, o
que pode ser desejavel para alguns artistas. Eles devem ser
usados em moderagio junto com o 6leo de linhaga para que

a base nio seja mais flexivel que a propria pintura.
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Carbonato de calcio

A carga inerte mais pratica para compor bases oleo-
sas, usada historicamente e na atualidade, é o carbonato de
calcio, também conhecido como calcita, p6 de giz ou po de
marmore. Quando vendido por este ltimo nome, a um prego
maior, trata-se de carbonato de calcio natural e ndo da versio
sintética supostamente mais absorvente do que o desejado.
Ambas as versdes funcionam bem para o que aqui propomos,
independente do prego. O carbonato de calcio ajuda a unifor-
mizar a superficie quando a base oleosa ¢ aplicada e faz o
pigmento render. Por ser absorvente, ele também ajuda a pin-
tura a secar e a aderir ao suporte. Quanto mais carbonato de

calcio, mais magra e absorvente ¢ a base oleosa.
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Pigmento ou tinta em tons terrosos

Nio ¢ necessario comprar um pigmento em po ex-
clusivamente para se preparar a base oleosa de uma pintura.
Normalmente, a tinta a 6leo da cor necessaria ja fara parte de
sua paleta basica e ¢ mais conveniente utiliza-la diretamente
do tubo na mistura. Seus ingredientes, afinal, sio exatamente
0s mesmos e o que muda apenas ¢ a proporgio. E primordial,
todavia, escolher uma tinta adequada, feita de pigmento de
secagem mais rapida e cujo veiculo seja 6leo de linhaga e ndo
oleo de cartamo ou de soja.

Pigmentos terrosos eram e continuam sendo muito
comuns na pintura de fundo com preparagio a 6leo, justa-

mente porque normalmente atendem a esse pré-requisito. As
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misturas possiveis variam desde castanhos de diferentes to-
nalidades e temperaturas a tons amarelados, alaranjados ou
vermelhos. Os dois ultimos eram muito comuns na pintura
dos séculos XVII e XVIII e sdio uma escolha segura para o
artista que deseja um meio-tom equilibrado, mas que resulte
em uma pintura de cor vibrante e que possa ser facilmente
aproveitado nos diferentes tons de pele. Alguns pigmentos
interessantes para esse fim sdo a terra de Siena queimada,
vermelho 6xido de ferro e vermelho ocre, misturados ou nio
com terras naturais ou queimadas ou com amarelo ocre.

As terras de Siena, queimada e natural, s3o bons pig-
mento nesse sentido, porque secam relativamente rapido e
resultam sozinhas em tons vermelhos ou alaranjados muito
faceis de incorporar a pintura. Sua unica desvantagem ¢ que
se trata de um pigmento argiloso e poroso, de maneira que ¢
relativamente absorvente e pode tornar a pintura fosca. Uma
alternativa ainda melhor e mais segura para evitar esse pro-
blema ¢ o vermelho o6xido de ferro, que nio absorve tanto o
oleo das camadas superiores e forme uma camada estavel,
mas seca um pouco mais devagar.

O tempo de secagem dessas duas tintas pode ser ace-
lerado se forem associadas a uma outra que funciona como
um poderoso secante quando misturada a qualquer outra
cor: a terra de sombra queimada. No entanto, este pigmento

deve ser usado em pequena quantidade e com cautela,
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porque suas propriedades secantes podem tornar a prepara-
¢do a Oleo excessivamente absorvente e deixar a tela
excessivamente fosca e sem vida. Além de ser também um
pigmento argiloso, a terra de sombra queimada contém man-
ganés, o que a torna mais quebradica. Os problemas de
conservagdo das telas tardias de Caravaggio mencionadas
acima atestam o risco de se pintar sobre uma base feita total-
mente de terra de sombra queimada.”

A tonalidade do fundo afeta a técnica empregada,
seja a pintura figurativa ou nio. Por isso, é importante que o
artista tenha em mente a compatibilidade do tom com a téc-
nica a ser empregada. Nos fundos escuros, parte-se da
sombra para a luz, criando-se gradagdes de tons claros sobre
sombras que ja estdo ali, mas ¢ mais dificil construir nelas
variagBes sutis através de veladuras. Os fundos brancos, por
sua vez, nio tém a vantagem de auxiliar na profundidade
através das sombras como os fundos escuros, mas se prestam
bem a pinturas de cores mais saturadas e luminosas e a rea-
lizagdo de veladuras sucessivas.

Os fundos em meios-tons sdo comumente preferi-
dos, porque combinam as vantagens de ambos. E mais facil
construir sobre eles uma maior extensdo de valores do que
sobre fundos demasiadamente escuros ou brancos. Ademais,

os pigmentos necessarios para eles sdo mais convenientes, ja

°* LAPUCCI, op. cit., 2007.
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que os brancos usados atualmente requerem um longo peri-
odo de cura e muitos dos pigmentos escuros afetam
negativamente as camadas superiores da pintura.

Outra estratégia na escolha da cor da preparagio a
oleo ¢ a temperatura da cor. Uma abordagem ¢ fazé-la em
temperatura semelhante a que sera predominante na pintura,
para criar unidade e incorporar facilmente as cores. Alterna-
tivamente, se a prioridade for deixar a tela mais vibrante e
com maior contraste, isso sera acentuado por um fundo cuja

temperatura seja oposta a da pintura.
Fazendo a mistura

A mistura para a preparagio a 6leo nio precisa seguir
medidas especificas, desde que se tenha em mente que o
fundo da tela precisa ser mais magro do que as camadas su-
periores, mas ainda assim ser uma superficie firme e elastica
o suficiente para ndo rachar. A partir disso é possivel julgar a
sua consisténcia e aspecto para se obter o ponto correto.

Primeiramente, coloca-se uma quantidade razoavel
de tinta na paleta, ao lado de um montinho de carbonato de
calcio. No meio desse montinho, é necessario entdo fazer um
buraco para acrescentar uma pequena quantidade de 6leo de
linhaga, como se faria com a agua e a farinha no preparo da

masse de um pdo ou pizza. Depois, basta misturar bem todos
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os componentes com uma espatula de pintura ou uma faca
de manteiga.

A textura desejada deve ser cremosa, semelhante a de
uma pasta de amendoim encorpada e bem misturada. Se ela
estiver rala e liquida, escorrendo como leite condensado, ou
mole como maionese, ha 6leo demais e falta carbonato de cal-
cio. Se ela estiver dura e esfarelar facilmente, como um
queijo ricota ou o resto da pasta de amendoim no fundo do
pote, significa que ha carbonato de calcio em excesso e a mis-
tura precisa de oleo. Ela precisa poder ser espalhada com
certa resisténcia, mas ser lisa.

Uma vez a tela seca sera possivel julgar pelo seu as-
pecto a qualidade da camada: se estiver brilhante demais, foi

demasiado oleosa; se parece quebradiga, faltou éleo.
Aplicando a preparagio a éleo sobre o suporte

O melhor instrumento para aplicagio das camadas
de preparagio oleosa sobre o suporte, principalmente em te-
las, ¢ a propria espatula de pintura usada durante a mistura.
Outros tipos de espatula, como aquelas usadas para fazer
pdes e massas ou as usadas acabamentos na construgio civil
também funcionam, mas as vezes deixam marcas sobre o su-

porte.
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O suporte deve estar na horizontal sobre uma super-
ficie plana e com a parte da frente virada para cima. Caso haja
nele alguma parte em que o selante criou carogos ou crostas
duras, convém lixar levemente a tela com uma pedra-pomes,
com todo cuidado para ndo se retornar ao tecido cru.

A espatula ¢ entdo usada para pegar um pouco da
mistura, que deve ser passada o mais rente possivel da super-
ficie. E aconselhado posicionar a espatula na diagonal em
relagdo a tela, onde ela deve raspar mais de uma vez, até que
a superficie pare¢a nivelada. Essa camada deve ser tdo fina
quanto possivel, suficiente apenas para preencher os sulcos
da tela, nivelando a tinta com as urdiduras. Consequente-
mente, quanto mais fino o tecido (ou mais liso o suporte),
mais fina a camada.

Um dos maiores beneficios da pintura do fundo com
uma preparagio a 6leo ¢é a criagio de um suporte com a su-
perficie bastante lisa e com otima aderéncia. Assim, para que
o trabalho e o tempo de cura envolvidos nesse processo va-
lham a pena, ¢ fortemente recomendado que uma nova
camada seja aplicada por cima da primeira. Isso se faz uma
ou duas semanas depois, quando a primeira camada estiver
seca a0 toque, sem estar grudenta. Essa segunda camada ga-
rante que todos os sulcos da superficie sejam preenchidos e

ela fique perfeitamente nivelada e, em geral, ¢ suficiente.
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Uma boa pratica, que evita desperdicio e garante que
as duas camadas tenham as mesmas proporg¢des de 6leo, ¢
guardar o restante da mistura para usar na camada seguinte.
A conserva¢io desse material deve ser feita dentro de um
pote pequeno bem fechado, dentro de um armario escuro ou
gaveta. Dessa forma, sem contato com o ar e com a luz, a
tinta ndo seca. Antes de reutiliza-la, todavia, convém verificar
que nio tenha enrijecido, oxidado ou decantado. Se ela enri-
jeceu apenas um pouco, ainda é possivel reutiliza-la em uma
nova mistura para voltar a textura desejada.

Com a segunda camada seca ao toque, se for neces-
sario, a superficie deve ser lixada levemente com pedra-
pomes para que fique perfeitamente lisa.

Uma vez terminada, a tela podera ser utilizada depois
de um tempo de cura, a depender dos pigmentos. Em geral,
cerca de duas semanas depois ¢ possivel comegar a pintar
com camadas finas. Para pintura direta, feita em camadas
grossas, convém esperar algumas semanas a mais. Quanto
mais se espera, mais facilmente a tinta desliza sobre a tela, ao
passo que, quando a cura ¢ curta, o suporte torna-se mais

absorvente.



A tela pronta

Tendo terminado de montar sua tela ou painel, se-
guindo essas recomendagdes ou fazendo as escolhas que lhe
convém, vocé tem um bom suporte para fazer nele o que qui-
ser.

Lembre-se: ndo ha certo ou errado em pintura, ape-
nas escolhas com resultados diferentes. Para se conseguir
aquilo que se busca fazer em um quadro, ¢ preciso que essas

escolhas sejam conscientes.
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