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Quimica da Arte — Fundamentos para o Artista

1. Introduc¢do — Por que a quimica importa para quem
pinta?

A diferenca entre uma pintura que atravessa séculos e uma que racha, escurece ou se
desfaz em poucos anos raramente esta na habilidade do artista em desenha, pintar ou compor.
Esta, na maioria das vezes, num fundamento técnico mal compreendido: uma camada gorda
demais aplicada cedo demais, um pigmento incompativel com seu vizinho, um verniz passado

antes do tempo, um suporte que nao foi selado corretamente.

Este guia ndo pretende transformar o artista em quimico. Pretende oferecer o que
poderiamos chamar de letramento quimico funcional: entender o suficiente sobre o que esta
acontecendo em cada camada, em cada mistura, em cada secagem, para tomar decisoes técnicas
informadas, em vez de seguir receitas de memoria, sem saber por que funcionam ou quando

deixam de funcionar.

O recorte escolhido aqui ¢ deliberadamente amplo: em vez de aprofundar uma tnica
técnica, este guia percorre os principios quimicos que atravessam varias delas — 6leo, témpera
de ovo, aquarela, guache e a douragio — mostrando onde esses principios se repetem e onde
cada técnica impoe sua propria 16gica. Essa comparagao ¢, na pratica, mais reveladora do que
estudar uma técnica isoladamente: entender por que a témpera de ovo seca rapido ao toque,
mas leva semanas para curar de fato, por exemplo, ajuda a entender a razao o 6leo se comportar

de maneira quase oposta.

Por escolha de escopo, ficam de fora deste guia a tinta acrilica, o pastel seco e o
afresco. Nao por serem menos relevantes, mas porque cada um pede uma légica quimica
propria o suficiente para merecer tratamento a parte: o acrilico cura por coalescéncia de uma
dispersao polimérica em 4gua, nao por oxidagao nem por evaporagao simples; o pastel nao tem
aglutinante em quantidade significativa, demandando sempre um fixador aplicado na
finalizacao da obra; e o afresco fixa o pigmento pela carbonatagao da cal, um mecanismo

mineral sem paralelo direto nas técnicas aqui tratadas.

2. Pigmentos — a base de tudo

2.1 Pigmento nao é corante

Um pigmento é um sélido finamente particulado, insolavel no meio em que ¢é

aplicado, que transfere cor a esse meio por dispersao — nunca por dissolugdo. Uma tinta,
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portanto, é tecnicamente uma suspensao: as particulas de pigmento permanecem fisicamente
distintas do aglutinante que as envolve, por mais fina que seja a moagem. Isso contrasta com
um corante, substancia que se dissolve completamente no veiculo e penetra ou mancha o
material ao qual é aplicada — como ocorre com tinturas téxteis. Essa distingdo nio é apenas
terminolégica: um pigmento disperso pode, em principio, ser separado de seu aglutinante (¢ o
que ocorre, por exemplo, quando uma tinta mal preparada ou mal armazenada sofre

sedimentagao), enquanto um corante dissolvido, uma vez aplicado, nao pode ser removido.

2.2 0 que torna um pigmento adequado a pintura?

Para funcionar bem numa obra que deve durar, um pigmento precisa atender a

exigéncias que vao muito além da cor desejada:

— Estabilidade a luz (lightfastness): a estrutura molecular responsavel pela cor
— o chamado grupo croméforo — nao pode se romper sob exposi¢ao prolongada a luz
ultravioleta e visivel. E essa ruptura molecular, ¢ ndo um simples "desbotar" supetficial,

que causa a perda de cor de pigmentos fotossensiveis com o tempo.

— Inércia quimica: o pigmento nao pode reagir com o aglutinante, com outros
pigmentos vizinhos, nem com componentes atmosféricos comuns (enxofre, umidade, etc.).

Reagodes desse tipo alteram a cor de forma irreversivel — tema retomado na secio 8.

— Granulometria adequada: o tamanho e a forma das particulas determinam a
opacidade (via espalhamento da luz) e a quantidade de aglutinante necessaria para formar

uma pelicula estavel — tema da segio 2.4.

— Pureza: cargas minerais inertes (como carbonato de calcio ou sulfato de bario)
usadas para baratear pigmentos comerciais reduzem seu poder de tingimento e podem

alterar a sua durabilidade.

2.3 As quatro grandes familias quimicas de pigmentos

Do ponto de vista de sua origem e estrutura quimica, os pigmentos usados hoje se

dividem em quatro grandes familias:

Pigmentos minerais naturais
Obtidos diretamente de rochas, terras e minérios moidos e purificados, sem alteracao
de sua composi¢ao quimica original. Terras (ocres, siena, terra de sombra), hematita, azurita e

oxidos de ferro naturais pertencem a essa categoria. Costumam ter particulas relativamente
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grandes, boa opacidade e excelente estabilidade quimica — muitos sao praticamente inertes, o

que explica sua sobrevivéncia em pinturas milenares.

Pigmentos minerais sintéticos

Compostos de base metalica produzidos por sintese quimica controlada em
laboratério, o que resulta em particulas mais puras, uniformes e, em geral, de coloracio mais
intensas do que seus equivalentes naturais. Os vermelhos e amarelos de cadmio, o azul de
cobalto, o branco de titanio e os 6xidos de ferro sintéticos (mais puros e consistentes que 0s
naturais) sao exemplos centrais dessa categoria — hoje predominante na paleta de um artista

profissional.

Pigmentos orgdnicos sintéticos

Moléculas obtidas por sintese organica em laboratério, frequentemente com
estruturas quimicas complexas baseadas em anéis carbociclicos. Ftalocianinas (azuis e verdes
de altissima intensidade), quinacridonas (violetas e magentas) e pigmentos azo (muitos
amarelos e laranjas modernos) pertencem a esse grupo. Suas particulas sdo extremamente
pequenas — muitas vezes abaixo de um micron (1 um = 0,001 milimetro) —, o que os torna
transparentes e explica por que costumam ser classificados entre os pigmentos "gordos",

discutidos a seguir.

Pigmentos orgdnicos naturais (lacas)

Obtidos precipitando um corante organico natural — solavel por definicio — sobre
um substrato mineral inerte, geralmente um sal de aluminio, processo que o transforma
quimicamente em pigmento disperso. Laca de granza (alizarina, extraida da raiz de Rubia
tinctorum), carmim de cochonilha (acido carminico) e indigo pertencem a essa familia, histérica
e tecnicamente distinta das trés anteriores: em geral, tém menor estabilidade a luz do que seus
equivalentes minerais ou sintéticos modernos, e por isso boa parte foi substituida, na paleta
contemporanea, por pigmentos organicos sintéticos de fungao 6ptica semelhante, porém maior

solidez.

2.4 Pigmentos "magros” e "gordos": uma questao de superficie

Todo pigmento tem uma propriedade fisica chamada indice de absor¢ao de d6leo: a
quantidade de aglutinante necessaria para envolver completamente suas particulas e formar
uma pasta homogénea. Pigmentos com particulas grandes, densas e de superficie regular —
tipicamente os minerais naturais — tém baixa area de superficie relativa e absorvem pouco

6leo: sdo os pigmentos "magros". Pigmentos com particulas muito pequenas, porosas ou de

w
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forma irregular — tipicamente os organicos sintéticos — tém enorme area de superficie relativa
e absorvem muito mais 6leo para a mesma quantidade de pigmento: sio os pigmentos

"gordos".

Essa propriedade ndo é uma curiosidade técnica: ela determina diretamente onde cada

pigmento deve entrar na sequéncia de camadas de uma pintura, como veremos na secao 6.

2.5 Incompatibilidades quimicas entre pigmentos

Nem todo par de pigmentos pode ser misturado ou sobreposto com seguranga. O
exemplo classico envolve pigmentos a base de enxofre — como os cadmios — em contato
prolongado com pigmentos a base de cobre ou chumbo: a reacao pode formar sulfetos escuros,
manchando ou escurecendo a mistura ao longo do tempo. Da mesma forma, pigmentos
alcalinos a base de chumbo (hoje em desuso por toxicidade, mas ainda presentes em obras
antigas) reagem com poluentes atmosféricos sulfurados, escurecendo com a poluigao urbana.

Conhecer a composi¢ao quimica — nao apenas o nome comercial — de cada pigmento usado

¢é a tnica forma de evitar essas armadilhas.

2.6 Quadro de referéncia — pigmentos comuns e sua composi¢cao
quimica

Pigmento Composi¢do quimica Familia
Branco de titanio Dioxido de titanio (T1i03) Mineral sintético
Branco de zinco Oxido de zinco (ZnO) Mineral sintético
Ocre amarelo Oxido de ferro hidratado + argila Mineral natural
Terra de sombra Oxidos de ferro e manganés Mineral natural
Vermelho de cadmio Sulfeto/seleneto de cadmio Mineral sintético
Azul de cobalto Aluminato de cobalto Mineral sintético
Azul ultramar sintético Aluminossilicato de sédio com Mineral sintético
enxofre
Azul de ftalocianina Complexo de cobre e ftalocianina Organico sintético
Quinactidona (magenta/violeta) Composto organico policiclico Organico sintético
Laca de granza (madder lake) Alizarina precipitada sobre Organico natural (laca)
substrato de alumina

Nota sobre seguranga: varios pigmentos citados acima — sobretudo os a base de cadmio, chumbo e
cobalto — envolvem metais com toxicidade relevante e exigem manuseio, armazenamento e descarte
adequados. Este guia trata apenas da quimica estrutural dos materiais; questoes de manuseio seguro,
ventilacdo, equipamentos de protecdo e riscos a sadde do artista sao tratadas em profundidade no
manual de seguranca para artistas, proximo volume desta série.

6
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3. Aglutinantes — como cada técnica prende o pigmento

O aglutinante ¢ o componente liquido que envolve as particulas de pigmento, adere
ao suporte e, a0 secar ou curar, forma uma pelicula sélida e continua. E a natureza quimica
desse processo de cura — ndo o pigmento, que é comum a varias técnicas — que define o

comportamento, os limites e as exigéncias de cada sistema pictorico.

3.1 Oleo secativo: cura por oxidac¢io

Oleos secativos como o de linhaca ndo secam por evaporagio — eles curam por um
processo de oxidagdo quimica. As cadeias de 4cidos graxos insaturados presentes no 6leo
reagem com o oxigénio atmosférico, formando primeiro peréxidos instaveis e, em seguida,
ligacbes cruzadas (crosslinking) entre moléculas vizinhas, até formar uma rede tridimensional
solida e elastica. Esse processo ¢ lento — leva de dias a semanas apenas para a secagem
superficial, e meses ou anos para a cura completa em profundidade — e libera continuamente
pequenas quantidades de subprodutos volateis, o que explica por que uma pintura a 6leo recém-

concluida ainda esta em pleno processo de transformacao.

3.2 Témpera de ovo: uma emulsio natural

A gema de ovo ¢, por si s6, uma emulsdao natural: contém lecitina, um fosfolipidio
com propriedades emulsificantes, capaz de manter unidos, numa mesma mistura estavel,
componentes lipidicos (gordurosos) e aquosos. F essa propriedade que torna a témpera de ovo
um sistema aglutinante singular — nem puramente aquoso como a aquarela, nem puramente

oleoso como o 6leo, mas uma combinacio estavel dos dois.

A secagem da témpera de ovo ocorre em dois tempos distintos: a fracdo aquosa
evapora rapidamente, conferindo o efeito de secagem quase imediata ao toque, caracteristico
da técnica; a fragao lipidica, por sua vez, segue curando por oxidagdo — de forma semelhante
ao 6leo, mas em quantidade muito menor — ao longo de semanas seguintes. Esse duplo
mecanismo explica por que a témpera de ovo permite a constru¢ao rapida de camadas finas e
hachuradas (o pigmento pode receber nova camada quase imediatamente, ja que a superficie
seca a0 toque em minutos), mas ainda assim desenvolve, ao longo do tempo, uma resisténcia e

uma dureza superficial que se consolidam apenas gradualmente.

3.3 Aquarela e guache: secagem por evaporacao simples

O aglutinante da aquarela e do guache é a goma ardbica, um polissacarideo

hidrossolavel extraido da acacia. Diferentemente do 6leo e, em parte, da témpera de ovo, a
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goma arabica nio sofre nenhuma rea¢ao quimica de cura: sua pelicula se forma exclusivamente
pela evaporacio da agua, e a substancia permanece, em principio, indefinidamente soldvel em
agua — o que explica tanto a facilidade de retrabalho caracteristica da aquarela quanto sua

fragilidade diante de umidade futura.

3.4 Douracgdo: adesao, nao reacao

A aplicagio de folhas de ouro ou outros metais, genericamente chamada de douragio,
ocupa uma posi¢ao a parte: o ouro metalico é, na pratica, quimicamente inerte — nao reage,
nao oxida, nao se liga quimicamente a praticamente nada em condigdes normais. Por isso, a
fixacao da folha de ouro a uma superficie ndo depende de reagao quimica, mas de adesao fisica
e mecanica, promovida por um mordente (adesivo a base de 6leo, de secagem lenta e
controlada) ou pelo método tradicional do bolo arménio (uma argila fina aplicada sobre gesso,
que permite brunir e polir o ouro até um brilho metalico intenso). Compreender essa diferenca
— adesdao mecanica versus reagao quimica — ¢é o que evita erros comuns, COMO usar um

mordente de secagem rapida demais, que nao permite tempo habil para o assentamento correto

da folha.

3.5 Quadro comparativo dos aglutinantes

Sistema Mecanismo de cura Tempo até secagem ao  Reversivel em agua?
toque

Oleo secativo Oxidagio (crosslinking) 1212 dias Nio

Témpera de ovo Evaporacio + oxidacio Minutos Parcialmente, quando

lipidica leve fresca

Aquarela / guache Evaporacio simples Minutos a horas Sim, sempre

Douracio (mordente) Adesio fisica/mecanica Horas (janela de Nao, ap6s curado
aplicagao)

Nota: os tempos de secagem ao toque variam bastante conforme o pigmento (alguns, como o
negro de marfim, secam bem mais devagar que a média), a espessura da camada e o uso de

secativos — a faixa da tabela é uma referéncia geral, ndo uma garantia.

4. Suportes e preparacao

4.1 Por que nenhum suporte recebe diretamente a tinta a 6leo?

Todo suporte poroso — tela de linho ou algodao, madeira, papel — tende a absorver

parte do aglutinante da primeira camada de tinta se aplicada diretamente sobre ele. Essa
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absorcdo retira do aglutinante justamente o componente que garante a formag¢ao de uma
pelicula coesa, fragilizando tanto a camada pictorica (que fica sem aglutinante suficiente) quanto
o proprio suporte que tem suas fibras encharcadas de 6leo, o que as torna quimicamente

instaveis, podendo acelerar a sua propria degradagao por oxidagao.

4.2 Selagem: a primeira barreira quimica

A selagem (sizing) cria uma barreira entre o suporte e as camadas de tinta, impedindo
essa absor¢ao descontrolada do aglutinante. Emulsées poliméricas sintéticas e colas tradicionais
de origem animal cumprem essa fun¢ao de formas distintas: as primeiras formam uma pelicula
plastica estavel e relativamente inerte (gesso acrilico); as segundas, historicamente usadas antes
do desenvolvimento de polimeros sintéticos, sio proteinas (colageno) que podem se tornar
quebradicas e sensiveis a umidade com o tempo — uma das causas de degradacdo em pinturas
mais antigas sobre tela, sendo usada predominantemente em restauros e estudos sobre técnicas

histéricas atualmente.

4.3 Imprimacao: regulando a absorcao e a cor de base

Sobre a selagem, aplica-se uma imprima¢do — uma camada de fundo, geralmente
branca ou neutra, que regula de forma controlada e uniforme a absor¢ao das camadas seguintes,
além de fornecer uma superficie com aderéncia quimica adequada ao sistema aglutinante
escolhido. A composi¢iao da imprimagao deve ser quimicamente compativel com as camadas
de tinta que virdo: uma imprimag¢ao em emulsio acrilica sob camadas de 6leo, por exemplo,
funciona bem porque a rede polimérica acrilica, embora distinta quimicamente do 6leo, oferece

uma superficie suficientemente irregular para a ancoragem mecanica adequada.

4.4 Rigidez versus flexibilidade: a exigéncia mais negligenciada

Aqui esta uma das diferengas mais importantes entre técnicas, ¢ uma das mais
frequentemente ignoradas por quem transita entre elas: a témpera de ovo forma uma pelicula
relativamente rigida e quebradica em comparagao ao 6leo. Historicamente, por isso, ela quase
sempre foi aplicada sobre suportes rigidos — tabuas preparadas com gesso e cola de coelho.
O 6leo, ao contrario, forma um filme final elastico o suficiente para tolerar a movimentagao
natural de uma tela esticada sobre chassi. Aplicar témpera de ovo sobre um suporte flexivel é
mecanicamente arriscado, pois, sem ajustes na composiciao do aglutinante ou tratamento do

tecido, a pelicula simplesmente nio acompanha a movimenta¢ao do suporte sem fissurar.

A titulo de curiosidade, cabe aqui um breve comentario: a obra O Nascimento de 1/'énus,

de Botticelli, ¢ uma exce¢do rara e deliberada: uma témpera sobre tela. Uma restauragdao
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concluida em 1987 removeu camadas de verniz envelhecido que, ao longo dos séculos, haviam
se tornado opacas e obscurecido as cores originais. Vale notar, no entanto, que isso nao faz
dela um exemplo de “témpera sobre tela” no sentido moderno. A tela era um suporte
amplamente usado no século XV para obras decorativas destinadas a residéncias nobres, e nao
para pinturas de cavalete como as entendemos hoje. Além disso, o que vemos atualmente é o
resultado da intervencdo de restauro — a superficie da obra foi inevitavelmente transformada
pelo tempo e pelos materiais de conservagao. Portanto, ela ndo constitui um contraexemplo

amplamente aplicavel a regra geral de que a témpera de ovo nao ¢ adequada para telas.

4.5 Gesso tradicional versus gesso acrilico

O gesso historico (gesso di Bologna, também chamado gesso grosso ou gesso sottile
conforme a granulometria) é uma mistura de sulfato de calcio ou carbonato de célcio finamente
moido com cola animal (colageno) dissolvida em agua quente. Ao secar, a cola forma uma
matriz proteica que mantém as particulas de carga mineral coesas e aderidas ao suporte — um
sistema rigido, absorvente e ligeiramente poroso, ideal para receber témpera de ovo, mas pouco
tolerante a flexdo. O chamado "gesso acrilico" (mais propriamente "imprimacao acrilica", ja
que tecnicamente nao ¢ gesso) substitui a cola animal por uma dispersio polimérica sintética
com carga mineral — um sistema mais flexivel, menos absorvente e muito mais resistente a
umidade, adequado tanto a suportes rigidos quanto flexiveis, mas com propriedades de
absorcido diferentes das que os métodos tradicionais de témpera pressupoem. Substituir um

pelo outro sem ajustar a técnica pode alterar significativamente o comportamento da tinta

aplicada sobre eles.

5. Solventes, diluentes e mediums

5.1 Solvente e diluente: uma distin¢ao de fun¢ao, ndo de substancia

Frequentemente, a mesma substancia pode atuar como solvente ou como diluente,
dependendo da finalidade da sua aplicagao. Um solvente tem por fungao dissolver ou remover
uma substancia (por exemplo, limpar pincéis ou remover uma camada de tinta ainda fresca);
um diluente tem por funcdo reduzir a viscosidade de uma tinta ou verniz para facilitar sua
aplicagdo, sem a intengao de dissolver ou remover nada. A esséncia de terebintina e as esséncias
minerais de petréleo, por exemplo, cumprem ambos os papéis dependendo do contexto de

uso.
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5.2 Polaridade: por que a agua nao dissolve 6leo

O principio quimico por tras da escolha de solventes é a afinidade de polaridade:
substancias polares dissolvem substancias polares, e substancias apolares dissolvem substancias
apolares — regra popularmente resumida como "semelhante dissolve semelhante". A agua,
molécula polar, dissolve a goma arabica (também polar) usada na aquarela, mas nao tem
qualquer efeito sobre o 6leo secativo, molécula predominantemente apolar. Solventes como a
esséncia de terebintina, sendo apolares, dissolvem 6leos e resinas, mas nao tém efeito sobre
aglutinantes aquosos. Essa ¢ a razio quimica, e ndo apenas convencional, pela qual aquarela e

6leo raramente se combinam bem numa mesma superficie.

5.3 Evaporacao fisica versus rea¢ao quimica

A grande maioria dos solventes e diluentes atua de forma puramente fisica: evaporam
completamente da pelicula, sem participar de nenhuma rea¢ao quimica com o aglutinante. O
6leo secativo ¢ a excegao notavel dentro do proprio sistema onde é usado como diluente —
ele ndo evapora, e sim reage quimicamente por oxidagdo, tornando-se parte permanente da
pelicula final. Isso tem uma implicagdo pratica direta: diluir demais uma tinta a 6leo com
solvente evaporavel (em vez de com mais 6leo) reduz proporcionalmente a quantidade de

aglutinante que realmente formara pelicula, podendo fragilizar a camada resultante.

5.4 Mediums e secativos

Mediums e secativos sao aditivos que se somam ao aglutinante ja presente na tinta,
cada qual alterando uma propriedade diferente: reolégica (fluidez, corpo, transparéncia) ou
cinética (velocidade de cura), e as vezes ambas. A distingdo que importa aqui é a mesma da
se¢ao 5.1: um diluente puro afina sem repor aglutinante; um medium bem formulado repoe ou
substitui parte do aglutinante retirado pela dilui¢ao, evitando o enfraquecimento de pelicula

descrito na secao 5.3.

5.4.1 Secativos catalisadores

Os secativos sao aditivos a base de sais metalicos — tradicionalmente de cobalto e
manganés, e mais modernamente de zirconio e calcio, entre outros metais de transicao — que
funcionam como catalisadores: aceleram a velocidade de oxida¢ao do 6leo sem participar do
produto final em quantidade significativa. Usados em excesso, no entanto, aceleram
desproporcionalmente a cura superficial em relagdo as camadas inferiores, criando o
descompasso mecanico que causa craqueamento precoce (se¢ao 8.2). Seu uso deve ser pontual

€ criterioso.
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5.4.2 Meios de veladura (glazing mediums)

Um meio de veladura combina um diluente com 6leo espesso (como o dleo
polimerizado a quente, conhecido como stand oil) ou uma resina dissolvida (como o damar),
numa propor¢ao que afina a tinta sem sacrificar a quantidade de aglutinante que forma a
pelicula. F essa reposicio de aglutinante que distingue uma veladura bem-feita de uma simples
dilui¢do em solvente puro: a segunda produz uma camada transparente, mas fisicamente pobre
em aglutinante e, portanto, fragil. Férmulas histéricas como o megilp e o medium de Maroger
seguem essa logica, mas algumas delas — sobretudo as que incorporam sabdes de chumbo —
tém problemas de estabilidade documentados pela ciéncia da conservagao, com escurecimento
e perda de flexibilidade ao longo das décadas (compare com a saponificagiao descrita na se¢ao
8.6); formula¢oes modernas equivalentes, sem chumbo, cumprem a mesma fun¢do com menor

risco.

5.4.3 Meios de impasto

Para dar corpo e textura sem comprometer a cura, o artista pode recorrer a géis de
6leo espessado, a géis alquidicos modernos (se¢iao 5.4.4) ou a um medium a base de cera de
abelha, dissolvida a quente em solvente e depois incorporada a tinta fria. A cera confere
opacidade e um acabamento fosco caracteristico, mas exige cautela: em proporcoes elevadas,

reduz a adesdo entre camadas e a resisténcia mecanica da pelicula a longo prazo.

5.4.4 Resinas alquidicas

As resinas alquidicas — ésteres de poliol modificados com 4acidos graxos,
quimicamente aparentadas ao 6leo secativo, mas com estrutura molecular pré-polimerizada —
curam por oxidagao de forma mais rapida e, sobretudo, mais uniforme entre a superficie e a
profundidade da camada do que o 6leo puro. Essa uniformidade reduz o descompasso de
secagem que causa craquelé (se¢ao 8.2), o que tornou os mediums alquidicos (comercializados
sob diversos nomes) um dos aditivos mais usados na pintura a 6leo contemporanea, tanto para

velaturas quanto para acelerar o manuseio entre camadas.

5.4.5 Retardadores de secagem

Na dire¢ao oposta a dos secativos, um retardador prolonga o tempo de trabalho
umido, favorecendo técnicas de fusio de cor como o alla prima. O 6leo de cravo (rico em
eugenol) é hoje o retardador mais usado com essa finalidade especifica. A esséncia de lavanda-
espigao, por evaporar mais lentamente que a terebintina, tem um efeito retardador secundario,

mas nao é formulada nem comercializada como retardador propriamente dito.
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5.5 Compatibilidade entre técnicas sobrepostas

Uma pergunta pratica recorrente ¢ se técnicas diferentes podem ser combinadas na
mesma obra. Como regra geral derivada dos principios acima: aplicar 6leo sobre témpera de
ovo ja completamente curada ¢ historicamente comum e quimicamente viavel — a chamada
técnica mista ou "témpera grassa", em que a témpera constrdi a estrutura tonal inicial e o dleo
entra em veladuras finais. O caminho inverso — témpera de ovo (aquosa) sobre 6leo ja curado
(apolar e hidrofébico) — nao funciona bem, porque a base aquosa da témpera nao adere a uma
superficie apolar. Aquarela ou guache sobre superficies oleosas enfrentam o mesmo obstaculo

de incompatibilidade de polaridade.

6. Aldgica da estratificacio em camadas

6.1 O principio fisico comum: tensao entre camadas

Por tras de quase toda regra tradicional sobre ordem de camadas em pintura esta um
unico principio fisico: camadas com taxas diferentes de contracdo, expansio e flexibilidade,
quando sobrepostas na ordem errada, geram tensdes mecanicas que a pelicula nao consegue

absorver — resultando em craquelé, delaminagao ou enrugamento com o tempo.

6.2 Aregra do gordo sobre o magro, no dleo

No 6leo, cada camada sucessiva deve conter proporcionalmente mais aglutinante (ser
mais "gorda") do que a anterior. Camadas magras (mais diluente, menos 6leo) secam mais
rapido e formam uma base mais rigida; camadas gordas (mais 6leo, menos diluente) secam mais
devagar e permanecem mais flexfveis. Aplicar uma camada magra sobre uma gorda inverte essa
légica: a camada superior, mais rigida, seca e se fixa antes que a camada inferior, ainda em
processo de cura e ainda se movimentando quimicamente, termine de se estabilizar —

resultado quase garantido em fissuras.

6.3 Construcao em camadas na témpera de ovo

A témpera de ovo segue uma légica de construgao diferente, mas obedece a0 mesmo
principio de fundo. Por secar ao toque em minutos, ela permite a aplicagao de hachuras finas
e sobrepostas quase imediatamente — mas a ordem de tonalidade e opacidade das camadas
ainda segue uma sequéncia lenta e deliberada, tradicionalmente das areas de sombra (verdaccio
ou terra) para as areas de luz, construidas por multiplas camadas translacidas finas. A fragilidade

e a rigidez do filme final tornam essa técnica menos tolerante a impastos espessos do que o
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6leo — a espessura excessiva de uma unica camada, mais do que a ordem de secagem, é o

principal risco de fissura na témpera de ovo.

6.4 Velaturas: a fisica optica por tras do efeito

Tanto no dleo quanto na témpera de ovo, o efeito de profundidade luminosa obtido
por velaturas (glazes) — camadas finas e transparentes sobrepostas a uma camada opaca ja seca
— tem explicagdo Optica, ndo apenas técnica: a luz atravessa a camada transparente, reflete na
camada opaca subjacente, e atravessa novamente a camada transparente antes de chegar ao
olho do observador, sendo parcialmente filtrada pela cor da veladura a cada passagem. Esse
duplo trajeto da luz é o que confere a sensagdo de profundidade e luminosidade interna
caracteristica de obras construidas com multiplas veladuras — um efeito impossivel de obter

aplicando a mesma cor de forma opaca em camada tnica.

7. Vernizes e protecao final

7.1 Func¢ao quimica do verniz

Um verniz final cumpre uma fungao de barreira: protege a camada pictérica contra
poeira, umidade, poluentes atmosféricos e, em formulacdes modernas com filtros especificos,
parte da radiagao ultravioleta responsavel pela fotodegrada¢ao de certos pigmentos. Ao mesmo
tempo, uniformiza o brilho da superficie, corrigindo diferengas de saturagdo entre areas mais e

menos absorventes da pintura.

7.2 Reversibilidade: o critério mais importante

Do ponto de vista da conservagao, a propriedade mais importante de um verniz nao
¢ o brilho que confere, mas sua reversibilidade: a possibilidade de ser removido no futuro, com
um solvente apropriado, sem afetar a camada pictérica original abaixo dele. E por isso que
resinas naturais (como o damar) e certas resinas sintéticas modernas formuladas
especificamente para uso em conservagao continuam sendo preferidas a vernizes industriais
genéricos, mesmo quando estes ultimos oferecem secagem mais rapida ou maior dureza inicial:
um verniz que nao pode ser removido sem risco compromete a possibilidade de restauro futuro

da obra.
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7.3 O tempo de cura como pré-requisito

Envernizar antes que a camada pictérica subjacente tenha completado sua cura
quimica é um erro comum e com consequéncias duradouras: o verniz forma uma barreira que
impede a saida dos subprodutos volateis ainda sendo liberados pela oxidagao do éleo, podendo
causar problemas de aderéncia, opacidade (embranquecimento) ou mesmo reagoes quimicas
indesejadas entre o verniz e uma pelicula ainda instavel. Por isso, os tempos de espera
recomendados antes do envernizamento — meses para um verniz de retoque, mais de um ano
para o verniz final, no caso do 6leo — nao sao resultados de uma convengao arbitraria, mas

consequéncia direta da cinética lenta da reagao de cura descrita na segao 3.1.

8. Envelhecimento e degradacao

Entender a causa quimica de cada tipo comum de degradagao ¢ o que permite ao
artista preveni-la — de forma muito mais eficaz do que memorizar regras isoladas sem entender

sua logica.

8.1 Amarelecimento

O amarelecimento caracteristico de peliculas de 6leo mais antigas resulta da formagao
continua de subprodutos secundarios da oxidagdo — compostos que absorvem luz de forma
diferente do 6leo original, deslocando a percepgao de cor para tons amarelados. Esse processo
¢ parcialmente reversivel pela exposicao a luz (que pode quebrar parte desses compostos), mas
tende a se acentuar em ambientes escuros e com o uso de 6leos de baixa qualidade ou mal

purificados.

8.2 Craquelé

Resulta quase sempre de um descompasso mecanico entre camadas: violagao da regra
do gordo sobre o magro, aplicacio de camadas excessivamente espessas, uso excessivo de
secativos acelerando a cura superficial antes da inferior, ou movimentagao do proprio suporte
(variages de temperatura e umidade fazendo a tela ou madeira se expandir e contrair em ritmo

diferente da pelicula pictorica sobre ela).

8.3 Desbotamento (fading)

Ocorre quando a estrutura molecular responsavel pela cor de um pigmento se rompe
sob exposi¢ao prolongada a luz — sobretudo a radiacdo ultravioleta. Pigmentos organicos

sintéticos variam enormemente em sua resisténcia a esse processo: alguns sao extremamente
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estaveis, outros perceptivelmente instaveis em poucos anos de exposicao direta. Consultar o
indice de solidez a luz (lightfastness) de cada pigmento antes de seu uso em obras destinadas a

exposicao prolongada ¢é a unica prevencao eficaz.

8.4 Escurecimento por incompatibilidade quimica

Como descrito na se¢ao 2.5, certos pares de pigmentos reagem quimicamente entre si
ou com poluentes atmosféricos, formando compostos mais escuros que alteram
permanentemente a cor original. Diferente do desbotamento, esse processo nao decorre da luz,

mas de reagdes quimicas diretas entre substancias em contato prolongado.

8.5 Fragilizacdo bioldgica e ambiental do suporte

Suportes organicos — tela de linho ou algodao, madeira, papel, colas animais — estao
sujeitos a degradacao por umidade, fungos e insetos xiléfagos, além da propria oxidagao lenta
das fibras celulésicas ao longo de décadas. O controle ambiental (umidade relativa e
temperatura estaveis) é, para esses materiais, tao determinante para a longevidade da obra

quanto qualquer escolha feita durante a prépria pintura.

8.6 Saponificacao e formacao de sabdes metalicos

Estudada com profundidade crescente pela ciéncia da conservagao nas ultimas
décadas, a saponificaciao ocorre quando acidos graxos livres do 6leo secativo reagem com ions
metalicos disponiveis em certos pigmentos formando saboes metalicos. Esses saboes podem
migrar e se acumular em pequenos agregados dentro da pelicula, causando protuberancias,
crateras microscopicas e, em casos avancados, perda de aderéncia da camada pictoérica. E um
processo lento, que pode levar décadas para se manifestar visivelmente, e ainda hoje ¢ objeto
de pesquisa ativa em laboratérios de conservagdo — mais uma confirmacio de que a
composicao quimica de uma obra continua reagindo muito depois de o artista considera-la

terminada.

Nem todos os pigmentos se comportam da mesma forma diante desse processo.
Pesquisas com modelos de tintas a 6leo mostraram que o branco de zinco (6xido de zinco,
Zn0O) forma carboxilatos metalicos ja durante a secagem, antes mesmo do envelhecimento do
filme. Ja o branco de chumbo s6 comecou a reagir com o 6leo de linhaga apds cerca de 16
semanas de envelhecimento — e apenas sob umidade relativa alta (70%). Em misturas dos dois
pigmentos, os saboes de zinco tendem a se formar preferencialmente. Essa maior reatividade

do zinco ajuda a explicar por que filmes com branco de zinco sio particularmente suscetiveis
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a rachaduras e a fragilizacao da pelicula: os sabdes de zinco formam agregados cristalinos que

comprometem a coesao da tinta.

Esses achados tém consequéncias praticas. O emprego do branco de zinco é hoje
desaconselhado em pintura nova, abrindo-se exce¢do apenas para o restauro de obras
histéricas, em que o pigmento original deve ser respeitado. Ja o branco de chumbo —
altamente toxico e associado historicamente ao saturnismo — permanece restrito a pintores
profissionais em interveng¢des pontuais, em geral misturado ao branco de titanio (TiO3), que
confere opacidade e reduz a quantidade de chumbo necessaria, enquanto o chumbo melhora a
secagem e a qualidade do filme, além de apresentar transparéncia incomparavel. A escolha de
um pigmento, portanto, nao envolve apenas sua cor: articula estabilidade quimica, toxicidade,

compatibilidade e fidelidade historica.

8.7 0 papel do registro técnico

Uma ultima implicagao pratica: manter um registro técnico de cada obra — pigmentos
usados, aglutinantes, camadas de prepara¢ao, data de envernizamento — nao é apenas uma boa
prética documental (com valor, inclusive, para fins de certificacio de autenticidade). F também
uma ferramenta de conservagiao: um restaurador que conhece exatamente a composi¢ao
quimica original de uma obra pode intervir com muito mais seguranga e precisao do que diante

de uma obra cuja composi¢ao precisa ser deduzida ou testada anos depois.

9. Perguntas frequentes

Posso pintar témpera de ovo sobre uma imprimagédo acrilica comercial, em vez
do gesso tradicional?

E possivel, mas o resultado nio sera idéntico ao método histérico. A imprimacio
acrilica ¢ menos absorvente e mais flexivel que o gesso tradicional — a témpera pode aderir
bem, mas a velocidade de secagem ao toque e a textura final da hachura tendem a se comportar
de forma diferente. Recomenda-se testar em uma pequena amostra antes de aplicar num

suporte definitivo.

Por que minha tinta a dleo as vezes fica com uma pelicula fosca e esbranquicada
(blooming)?

Esse efeito, chamado de blooming ou floragdo, costuma resultar da migragao de

componentes do proprio 6leo (acidos graxos livres ou ceras) para a superficie, frequentemente
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acelerada por armazenamento em ambiente muito umido ou pela aplicacao de verniz antes da

cura completa da pelicula, como descrito na se¢ao 7.3.

Misturar secativo em toda tinta acelera a secagem sem riscos?

Nao. Secativos em excesso aceleram desproporcionalmente a cura superficial em
relagdo as camadas mais profundas, criando exatamente o descompasso mecanico que causa
craquelé, descrito na se¢ao 8.2. Seu uso, caso tenha sido a opgao do artista, deve ser pontual e
em pequenas quantidades, geralmente reservado a camadas finais onde a secagem rapida é

desejada.

Existe um pigmento universalmente "seguro"” para misturar com qualquer
outro?

Os pigmentos minerais a base de 6xido de ferro (ocres, terras, 6xidos sintéticos) sao,
em geral, os mais quimicamente inertes e compativeis entre si ¢ com a maioria dos demais
pigmentos — por isso permanecem, até hoje, a base mais confidavel de qualquer paleta,

tradicional ou contemporanea.

10. Glossario técnico

Pigmento: particula sélida, insoldvel no meio em que é aplicada, que confere cor por

dispersao.

Corante: substancia soluvel no meio em que ¢ aplicada, que confere cor por dissolugao ou

impregnacao.

Laca (pigmento orginico natural): pigmento obtido pela precipitacio de um corante
organico natural (como a alizarina da granza ou o acido carminico da cochonilha) sobre um
substrato mineral inerte, geralmente um sal de aluminio — o processo que transforma um

corante soluvel em pigmento disperso.

Aglutinante: componente liquido que envolve o pigmento e, ao secar ou curar, forma a

pelicula sélida da tinta.

Secagem por oxidagdo: processo de cura em que o aglutinante reage quimicamente com o

oxigénio do ar, formando ligagdes cruzadas permanentes — mecanismo do 6leo secativo.



Quimica da Arte — Fundamentos para o Artista

Secagem por evaporagdo: processo em que o aglutinante simplesmente perde seu
componente liquido (geralmente dgua) sem reagao quimica — mecanismo da aquarela e do

guache.

Emulsdo: mistura estavel de dois liquidos normalmente imisciveis (como agua e gordura),

possivel gracas a um agente emulsificante — como a lecitina presente na gema de ovo.

Polaridade: propriedade quimica que determina a solubilidade e a miscibilidade entre

substancias — "semelhante dissolve semelhante".
Secativo: aditivo catalisador que acelera a reagao de secagem oxidativa de tintas a 6leo.

Resina alquidica: poliéster sintético modificado com 4cidos graxos, quimicamente

aparentado ao dleo secativo, usado como medium de cura mais rapida e mais uniforme.

Indice de absorgio de 6leo: quantidade de aglutinante necessaria para envolver as particulas

de um pigmento — determina se ele ¢ "magro" ou "gordo".

Lightfastness (solidez a luz): medida da resisténcia de um pigmento a fotodegradacao sob

exposicao prolongada a luz.

Mordente: adesivo usado para fixar folha de ouro ou metal a uma superficie, por adesio fisica,

nao rea¢ao quimica.

Velatura (glaze): camada fina e transparente de tinta aplicada sobre uma camada opaca ja seca,

criando efeito 6ptico de profundidade e luminosidade.

Sabao metalico (saponificagido): composto formado pela reagao entre acidos graxos livres
do 6leo e fons metalicos de certos pigmentos, associado a protuberancias e perda de aderéncia

em pinturas antigas.

Reversibilidade (em conservagao): capacidade de um material — sobretudo um verniz —

ser removido no futuro sem danificar as camadas originais da obra.

11. Referéncias e leituras recomendadas

Este guia foi redigido a partir de principios de quimica geral aplicados a materiais

artisticos, amplamente documentados na literatura técnica e historica sobre materiais de
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pintura. Para quem deseja aprofundar cada topico, seguem algumas referéncias centrais no

campo:

— Ralph Mayer — "Manual do Artista" (The Artist's Handbook of Materials and
Techniques), a referéncia mais tradicional em lingua inglesa sobre materiais e técnicas

pictoricas.

— Max Doerner — "Los materiales de pintura y su empleo en el arte", tratado classico

sobre quimica aplicada aos materiais de pintura.

— Rutherford J. Gettens e George L. Stout — "Painting Materials: A Short
Encyclopedia", referéncia técnica sobre composi¢dao e comportamento quimico de

pigmentos histéricos.

— Cennino Cennini — "Il Libro dell'Arte", tratado medieval sobre técnicas de témpera
> p

de ovo e dourado, fonte histérica primaria ainda relevante.

— Mark David Gottsegen — "The Painter's Handbook", edi¢do revista e ampliada com

foco em materiais contemporaneos e questoes de seguranga.

— Harold Speed — "Oil Painting Techniques and Materials", com énfase pratica nas

propriedades técnicas do 6leo.

— Koo Schadler — “Egg Tempera Painting — A comprehensive guide”, um compéndio

de técnicas aplicadas a pintura em témpera ao ovo.

— The Getty Conservation Institute e a National Gallery (Londres) — publicagdes
técnicas sobre saboes metalicos (metal soaps) em pinturas a 6leo, campo de pesquisa

ativo da ciéncia da conservacao contemporanea.

— Golden Artist Colors — boletim técnico “Just Paint”, com artigos sobre mediums

alquidicos e aditivos contemporaneos de pintura a 6leo.

— Jo Kirby, Maarten van Bommel e André Verhecken — “Natural Colorants for Dyeing
and Lake Pigments: Practical Recipes and their Historical Sources”, referéncia dedicada a
quimica e a histéria dos corantes naturais transformados em pigmentos (lacas), como a

laca de granza e o carmim de cochonilha.

Vale reforgar: nenhum guia substitui a experimentagio cuidadosa e
documentada do proprio artista com seus materiais. A quimica explica por que certas
combinagdes funcionam ou falham — mas ¢ a pratica, testada e registrada ao longo do

tempo, que consolida esse conhecimento em técnica pessoal.



	Sumário
	1. Introdução — Por que a química importa para quem pinta?
	2. Pigmentos — a base de tudo
	2.1 Pigmento não é corante
	2.2 O que torna um pigmento adequado à pintura?
	2.3 As quatro grandes famílias químicas de pigmentos
	2.4 Pigmentos "magros" e "gordos": uma questão de superfície
	2.5 Incompatibilidades químicas entre pigmentos
	2.6 Quadro de referência — pigmentos comuns e sua composição química

	3. Aglutinantes — como cada técnica prende o pigmento
	3.1 Óleo secativo: cura por oxidação
	3.2 Têmpera de ovo: uma emulsão natural
	3.3 Aquarela e guache: secagem por evaporação simples
	3.4 Douração: adesão, não reação
	3.5 Quadro comparativo dos aglutinantes

	4. Suportes e preparação
	4.1 Por que nenhum suporte recebe diretamente a tinta a óleo?
	4.2 Selagem: a primeira barreira química
	4.3 Imprimação: regulando a absorção e a cor de base
	4.4 Rigidez versus flexibilidade: a exigência mais negligenciada
	4.5 Gesso tradicional versus gesso acrílico

	5. Solventes, diluentes e mediums
	5.1 Solvente e diluente: uma distinção de função, não de substância
	5.2 Polaridade: por que a água não dissolve óleo
	5.3 Evaporação física versus reação química
	5.4 Mediums e secativos
	5.4.1 Secativos catalisadores
	5.4.2 Meios de veladura (glazing mediums)
	5.4.3 Meios de impasto
	5.4.4 Resinas alquídicas
	5.4.5 Retardadores de secagem

	5.5 Compatibilidade entre técnicas sobrepostas

	6. A lógica da estratificação em camadas
	6.1 O princípio físico comum: tensão entre camadas
	6.2 A regra do gordo sobre o magro, no óleo
	6.3 Construção em camadas na têmpera de ovo
	6.4 Velaturas: a física óptica por trás do efeito

	7. Vernizes e proteção final
	7.1 Função química do verniz
	7.2 Reversibilidade: o critério mais importante
	7.3 O tempo de cura como pré-requisito

	8. Envelhecimento e degradação
	8.1 Amarelecimento
	8.2 Craquelê
	8.3 Desbotamento (fading)
	8.4 Escurecimento por incompatibilidade química
	8.5 Fragilização biológica e ambiental do suporte
	8.6 Saponificação e formação de sabões metálicos
	8.7 O papel do registro técnico

	9. Perguntas frequentes
	10. Glossário técnico
	11. Referências e leituras recomendadas

