Prefacio da
1.2 Edicao

Como fruto de um acimulo multimilenar de conhecimentos, vivemos
0 mais colorido dos séculos de que se tem noticia, prelidio de um futuro
cada vez mais luminoso e de desenvolvimento sem precedentes de
novos codigos de expressdo e comunicagao visuais. Em nossos dias a
cor invadiu todos os campos da atividade humana, e além de seu poder
encantador, com suas sinteses luminosas, tornou-se o meio insubstitui-
vel da perscrutagédo, avaliagdo e mensuragdo do Universo, desde as
particulas infinitesimais reveladas pelos poderosos microscépios eletrd-
nicos até as vastidées césmicas cujas grandezas suspeitadas pertencem
ao puro dominio das equagdes matematicas.

O desejo de Paul Klee em ser apenas o primitivo de uma nova era
parece que ja comeca a ser pressentido por muitos espititos que véem
como manifestagao de sua intuicdo a busca incessante de compreensao
da realidade das coisas invisiveis e alheias aos nossos sentidos,
almejando ampliar sempre mais o dominio estético, até a esséncia da
origem dos elementos que geram as formas ou as idéias do mundo dos
objetos naturais.

Em meio a uma variedade tao grande de elementos e assuntos de di-
ferentes areas do conhecimento, procurei a forma mais acessivel ao maior
numero de leitores, para o entendimento dos fenémenos basicos de que
tratam estes subsidios para uma histéria da teoria das cores. Por isso foi
incluida uma introdugéo referente a certas particularidades da cor, da luz
e da visédo que, pela abordagem histérica e finalidade estética, podera
despertar interesse mesmo as pessoas de formacéo cientifica conhece-
doras desses fendmenos, quando tratados em suas esferas de saber.

Como sintese geral, o objetivo deste trabalho ndo é provar que a
harmonia das cores depende das relages estabelecidas entre elas, nem
que as cores se transformam em presenca umas das outras. Isto ja vem
sendo demonstrado desde Leonardo da Vinci. Pretende, sobretudo, fazer
avancar o conhecimento légico para exercer de forma integral o controle
sobre essas transformagées das cores (mutagdes cromaticas), base de
toda a harmonia cromatica, extraindo dai a varidvel dose desejada de
lirismo existente na pureza da linguagem intima da cor. O que esta além
dos simples meios materiais empregados: a outra cor implicita no corpo
material da cor, a cor que é a alma e esséncia da cor, e que, no entanto,
€ ao mesmo tempo a sua aura — o além-da-cor.

Com propésitos os mais diversos, algumas vezes interpelam-me sobre
acorinexistente e oslimites entre os dominios da arte e da ciéncia. Respondo
invariavelmente que, a duras penas, a cultura avanca, e faz surgir as
premissas diferenciadoras de um novo estagio de fruicdo estética, mis-



turando a outros ingredientes a alegria do conhecimento. Como na his-
téria do circo chinés: “O méagico faz a mégica e o publico aplaude. Mas
o publico aplaude mais ainda quando ele explica como fez a magica.”

Nos periodos florescentes ao longo da Histéria, arte e ciéncia estiveram
sempre juntas, e por vezes ligadas indissoluvelmente, num enriquecimen-
to e embelezamento reciproco. Henri Poincaré costumava dizer que, numa
equagdo matematica, o que mais o surpreendia néo era a verdade expres-
sa, e sim a beleza.

Este livro € uma histéria da cor, mas é também, de certo modo, a histéria
de um pintor que um dia se viu envolvido por uma visio, e a partir dai o
objetivo de sua vida nao foi mais que uma incessante busca para explicar
O que vira. E no inefavel prazer da procura diluiam-se mais e mais as fron-
teiras entre os dados estéticos e cientificos que estavam ao seu alcance.

Numa tarde de fevereiro de 1951, ao cair do dia, “nessa hora em que
as cores se tornam incomparavelmente brilhantes” por acéo de contras-
tes entre as luzes que se atenuam e as sombras que se intensificam,
minha atengéo foi atraida pela beleza da relagao de varias gamas de
amarelo: um barranco cortado em desmonte para abertura de ruas num
suburbio do Rio, gramas queimadas pelo sol e arbustos calcinados.

Extasiado pelo efeito da harmonia dos tons que iam do amarelo puro
a coloragao da terra-de-sombra queimada, permaneci algum tempo a con-
templar a paisagem. Uma mulher estendeu no varal trés lencdis brancos,
precisamente sob meu campo visual, a uns cinqlienta metros de distan-
cia. Em dado momento, os lengdis e alguns papéis que se encontravam
no chao pareceram-me banhados de um violeta intenso, sem que hou-
vesse nenhum elemento dessa cor que pudesse influencia-los, nem nas
proximidades, nem na atmosfera, pois o azul do céu era limpido.

Tive naguele instante a imediata intuicdo de que se tratava de um
fenémeno fisico e ndo de uma iluséo 6ptica, e que se eu conseguisse
reproduzir num quadro as mesmas relagdes crométicas, surgiria sobre o
fundo branco da tela uma cor inexistente (que nao fora pintada), quimi-
camente sem suporte,

A medida que buscava novas relacdes que pudessem conduzir-me ao
dominio do fenémeno da cor inexistente, ia descobrindo outro sentido na
pintura, e cada vez maior atragdo pela obra dos grandes coloristas como
Leonardo, Vermeer, Veronese, Turner, Delacroix, Van Gogh, Malevitch,
Klee, Delaunay e Portinari.

As teorias das cores de Goethe constituiram os elementos essenciais
ao preparo de meu espirito no sentido de outras possibilidades da utilizagao
cromatica para além do emprego mecanico da cor. A rigor, foram elas que
me abriram as portas para o dominio do fenémeno da cor inexistente.

Tornava-se cada vez mais claro para mim que, ao lado da manipula-
¢é@o dos elementos da pratica pictérica, havia uma série de preocupacoes
que formava uma nitida linha de desenvolvimento da pintura, envolvendo
um grupo crescente de grandes artistas nos Ultimos séculos. Também
comegava a tomar consciéncia de que, para fazer evoluir sua prépria
ciéncia, a pintura teria obrigatoriamente que expressar de alguma
maneira os elementos mais dinamicos da cultura de seu tempo.

Durante os anos de estudo em busca do que se tornara obsessao em
minha vida, crescia em mim a certeza da necessidade de integracao na
area estética dos fundamentos basicos das Opticas Fisiolégica, Fisica e
Fisico-quimica.

Sendo a cor fundamentalmente uma sensacdo que origina todas as ma-
nifestagdes perceptivas do mundo cromatico, era natural que com o de-
senvolvimento da Psicologia, em nossos dias, se ampliasse o mais promis-
sor dos campos de investigagao cromatica: a mente humana. Mas isto ndo



significa diminuig@o de interesse pelas extraordinarias conquistas oriun-
das de pesquisas em campos cientificos como os da Fisica atémica, da
Hélio-fisica, da Fisica coloidal e principalmente da Fisica teérica, tornando
mais claros inumeros aspectos dos dados objetivos que geram os esti-
mulos visuais.

Em meados de 1967, dezesseis anos depois de iniciadas as primeiras
tentativas, reuni uma série de observagdes que, tomadas em conjunto,
revelavam novas caracteristicasdas cores de contraste. Sobre um fundo
branco, ou neutro homogéneo, sem suporte quimico, obtive a coloragao
complementar (inexistente) da cor dominante pintada, perceptivel ao
primeiro contato visual, sem necessidade de saturagao retiniana, e
detectavel por qualquer camara fotografica.

Com essas experiéncias consegui provar o acerto de Goethe sobre o
carater mutavel e relativo dos fendmenos cromaticos, bem como a
originalidade de sua intuigdo em relagéo a Fisica de seu tempo, dominada
por rigidos principios mecanicistas.

A Goethe nao escaparam as observagdes de Leonardo referentes a
cor, baseadas todas elas em principios nitidamente relativistas.

Para a aplicagdo estética da cor, a linha de desenvolvimento das
idéias de Leonardo, passando por Kepler, Descartes e Goethe, € mais
fértil em resultados praticos do que a enunciada por Newton.

Os fundamentos do dominio do fendmeno da cor inexistente, apoian-
do-se nos elementos essenciais enunciados por Leonardo, Scherffer,
Runford, Hally, Goethe, Maxwell e Einstein, diferem em varios pontos
das conclusées emitidas pelo quimico francés Michel-Eugéne Chevreul
em seu célebre livio Da Lei do Contraste Simultaneo das Cores.

Em experiéncias realizadas nos Ultimos vinte e seis anos, verifiquei
que n&o corresponde a realidade a afirmacgao de que uma cor sobre fundo
branco produz sempre, e da mesma forma, em sua periferia, uma
coloragao complementar.

Variando a qualidade, a quantidade, a forma e o posicionamento
das areas coloridas em termos de organizagao e relatividade, uma
determinada cor pode produzir a sensagao de sua cor complementar em
diversos graus de intensidade. Pode produzir a sensagé@o de outras
gamas de sua prépria coloragéo, ou ainda, de forma mais surpreendente:
a propria cor pode transformar-se em sua cor contraria (cor complementar)!

Escapou a Chevreul, como escapara a Newton, que 0s fendbmenos
cromaticos oriundos das cores da superficie sao regidos pelos indices de
refletincia das substancias coloridas (cor-pigmento), que variam enor-
memente, indo de apenas 5,23%, num violeta com 42 5% de pureza e
564,5¢ mp (milimicrons) de comprimento de onda (raio em diagrama de
cores CIE), até 68,45%, num amarelo com 77% de pureza a 573,2 mp
de comprimento de onda. Por esta razdo, as cores do espectro nao
produzem suas complementares com 0 mesmo indice de visibilidade,
nem os discos de Newton pintados com cor-pigmento, postos em
rotacao, produzem o branco almejado.

Além da analise da diversidade na composicéo atdmica que caracteriza
as cores-pigmento no fenémeno cromatico por refletancia, ocasionado pela
absorcao, reflexao ou refragdo dos raios luminosos, € de primordial impor-
tancia considerar a qualidade da composigao tricromatica da luz incidente.

Tais observacdes referentes ao conjunto destes elementos, ao criar
a possibilidade do dominio sobre o fendmeno da cor inexistente,
permitiram também a sistematizagédo dos dados que influem nas cores
induzidas e nas relagbes gerais que regem as mutacoes cromaticas.

Experiéncias feitas com mais de dez mil pessoas, catalogadas em
grupos por sexo e idade, comprovaram que a cor inexistente é percebida
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com maiorintensidade pelas criangas de ambos os sexos, até 10 anos, em
seguida pelas mulheres e, finalmente, pelos homens.

Mesmo os dalténicos percebem o fendmeno. Mas onde o Observa-
dor Padrao detecta a cor inexistente eles véem sempre um cinza,
variavel de acordo com a intensidade da cor inexistente, ou o grau da
distorcao daltdnica.

A busca empreendida durante todos esses anos transcorreu sempre
numa atmosfera de sonho, alimentada pela certeza de que o caminho
aberto para trazer as areas da pintura cores nunca antes conscientizadas
seria irreversivel.

Chamar a atencdo de alguém para estes fendmenos é, ao mesmo
tempo, elevar-lhe e enriquecer-lhe o mundo das percepgdes, porque a
partir dai ndo mais podera fugir ao fascinio das manifestacoes superi-
ores e ultra-sensiveis das vibragdes cromaticas, passando a percebé-las
freqlentemente na vida cotidiana.

Sabido que no exercicio de suas fungdes os érgdos humanos se
desenvolvem para atender a certas exigéncias da adaptagdo ao meio,
a medida que incluimos novos elementos intelectuais na acdo da
percepgao visual enriquecemos nossa capacidade perceptiva numa
maior integragdo no universo cromatico.

Isto foi 0 que me ocorreu dizer a guisa de apresentagao do livro que
gcabo de preparar. Sobre sua longa germinag¢ao, muito mais poderia ser

ito.

Olhando para o alto, ndo vi os tropegos ou abismos nos tormentosos
embates da vida, pelos asperos caminhos percorridos.

Cercado por seres exemplares, nao percebi o afastamento da
juventude, nem o peso dos anos. Da longa viagem, o que ficou foi apenas
a grata certeza das maravilhosas possibilidades humanas para um infinito
aperfeicoamento, como caracteristica dominante da espécie.

Ao lancar este trabalho, torno publico o meu enternecido agradeci-
mento aos queridos amigos Anténio de Padua Ramos Mello, Jacob
Bernardo Klintowitz, Paulo Pedrosa de Vasconcellos e Alberto Passos
Guimarées pelo apoio e compreensdo com que me ajudaram a vencer
dificuldades das mais variadas ordens durante a elaboracao deste livro
que, nos momentos de deséanimo, ja me parecia destinado a ser obra
péstuma, ou irremediavelmente inédita.

Israel Pedrosa
Setembro de 1977



A cor nao tem existéncia material: € apenas
sensacao produzida por certas organizagdes ner-
vosas sob a acao da luz — mais precisamente, é a
sensagao provocada pela acdo da luz sobre o
orgao da visdao. Seu aparecimento estd condicio-
nado, portanto, & existéncia de dois elementos: a
luz (objeto fisico, agindo como estimulo) e o olho
(aparelho receptor, funcionando como decifrador
do fluxo luminoso, decompondo-o ou alterando-
o através da funcao seletora da retina).

Em varios idiomas existem vocabulos preci-
sos para diferenciar a sensagao cor da caracte-
ristica luminosa (estimulo) que a provoca. Em
inglés, a sensagao é colour vision e o estimulo,
hue. Em francés, teinte designa o estimulo,
qualificando-o, em oposi¢cao ao dado subjetivo
couleur. Em portugués, o melhor termo para
essa caracteristica do estimulo é matiz, dife-
renciando-a da sensacdo denominada cor. Em
linguagem corrente, em quase todos os idiomas,
a palavra cor designa tanto a percepgao do feno-
meno (sensag¢ao) como as radiagdes luminosas
diretas ou as refletidas por determinados corpos
(matiz ou coloragao) que o provocam.

ESTIMULOS

Os estimulos que causam as sensagdes cro-
maticas estao divididos em dois grupos: o das
cores-luz e o das cores-pigmento.

Cor-luz, ou luz colorida, € a radiagao luminosa
visivel que tem como sintese aditiva a luz branca.
Sua melhor expressao € a luz solar, por reunir de
forma equilibrada todos os matizes existentes na
natureza. As faixas coloridas que compdem o
espectro solar, quando tomadas isoladamente,
umaauma, denominam-se luzes monocromaticas.

/
A Cor

“No momento, meu espirito estd inteiramen-
te tomado pelas leis das cores. Ah, se elas
nos tivessem sido ensinadas em nossa juven-
tude!”

Van Gogh

Cor-pigmento € a substancia material que,
conforme sua natureza, absorve, refrata e reflete
0s raios luminosos componentes da luz que se
difunde sobre ela. E a qualidade da luz refletida que
determina a sua denominagao. O que faz com que
chamemos um corpo de verde é sua capacidade
de absorver quase todos os raios da luz branca
incidente, refletindo para nossos olhos apenas a
totalidade dos verdes. Se o corpo verde absorves-
se integralmente as outras faixas coloridas da luz
(azul, vermelho e os raios derivados dessas), e o
mesmo ocorresse com o vermelho, absorvendo as
faixas verdes e azuis, e com o azul, absorvendo
a totalidade dos raios vermelhos e verdes, a
sintese subtrativa seria o preto. Como isso nao
ocorre, a mistura das cores-pigmento produz um
cinza escuro, chamado cinza-neutro, por encon-
trar-se equidistante das cores que lhe dao origem.

Quem primeiro explicou cientificamente a
coloragao dos corpos foi Newton, denominando-
a de cores permanentes dos corpos naturais.
Suas experiéncias basearam-se na observagao
do cinabre (vermelhdo) e do azul-ultramarino,
iluminados inicialmente por diferentes luzes ho-
mogéneas, e depois por luzes compostas. Dai
concluiu que os corpos aparecem com diferentes
cores que lhes sao proprias, sob a luz branca,
porque refletem algumas de suas faixas colori-
das mais fortemente do que outras.

Comumente, chamamos cores-pigmento as
substancias corantes que fazem parte do grupo
das cores quimicas. Segundo Goethe, cores qui-
micas “sao as que podemos criar, fixar em maior
ou menor grau e exaltar em determinados objetos
e aquelas a que atribuimos uma propriedade
imanente. Em geral se caracterizam por sua persis-
téncia. Em razao do que antecede, em outros
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tempos designavam-se as cores quimicas com
epitetos diversos: colores propii, corporei,
materiales, veri permanentes, fixi.”

PERCEPCAODACOR

O fendmeno da percepgdo da cor é bastante
mais complexo que o da sensagdo. Se neste
entram apenas os elementos fisico (luz) e fisiold-
gico (o olho), naquele entram, além dos elemen-
tos citados, os dados psicoldégicos que alteram
substancialmente a qualidade do que se vé.
Exemplificando, podemos citar o fato de um
lengol branco nos parecer sempre branco, tanto
sob a luz incandescente amarela como sob a luz
violdcea de mercurio, quando em realidade ele é
tao amarelo quanto a luz incandescente, quando
iluminado por ela, como tdo violdceo quanto a luz
do mercurio que o ilumina.

Na maioria das vezes ndo atentamos para a
diferenga de coloragédo e continuamos a conside-
rar branco o lengol, por uma codificacdo do cérebro,
que incorpora aos objetos, como uma de suas
caracteristicas fisicas, a cor apresentada por eles
quando iluminados pela luz solar, transformando
em valor subjetivo as cores permanentes dos
corpos naturais.

Na percepgao distinguem-se trés caracteristi-
cas principais que correspondem aos parametros
basicos da cor: matiz (comprimento de onda),
valor (luminosidade ou brilho) e croma (saturacéo
ou pureza da cor).

CLASSIFICACAO DAS CORES

Apesar da identidade basica de funcionamen-
to dos elementos no ato de provocar a sensagéo
colorida (os objetos fisicos estimulando o 6rgéo
visual), a cor apresenta uma infinidade de varie-
dades, geradas por particularidades dos estimu-
los, dizendo mais respeito a percepgéo do que a
sensagdo. Guiados pelos dados perceptivos, os
estudiosos do assunto puderam iniciar um levan-
tamento de classificagdo e nomenclatura das
cores, segundo suas caracteristicas e formas de
manifestagdo. E o que resumidamente se segue.

Cor geratriz ou primdria é cada uma das trés
cores indecomponiveis que, misturadas em pro-
porgdes varidveis, produzem todas as cores do
espectro. Para os que trabalham com cor-luz, as
primarias sdo: vermelho, verde e azul-violetado.
A mistura dessas trés luzes coloridas produz o
branco, denominando-se o fenémeno sintese
aditiva (ilust. 2). Para o quimico, o artista e todos
0s que trabalham com substancias corantes opa-
cas (cores-pigmento, as vezes denominadas cores
de refletdncia ou cores-tinta) as cores indecom-
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poniveis sdo o vermelho, o amarelo e o azul
(ilust. 3).

Desde as experiéncias de Le Blond em 1730,
essas cores vém sendo consideradas primarias,
reduzindo-se assim para trés as quatro cores
primarias de Leonardo da Vinci (vermelho, amare-
lo, verde e azul). Com a triade de cores-pigmento
opacas o violeta s6 é obtido pela estimulagdo
simultdnea de dois grupos de cones da retina. Para
tal estimulagao os dois processos mais conhecidos
sao: primeiro, pela mistura dptica de luzes refleti-
das por pequenos pontos azuis e vermelhos colo-
cados bem préximos uns dos outros nos trabalhos
de pintura e artes gréficas (ilust. 6) e, segundo,
pela mistura de luzes coloridas refletidas pelo
vermelho e azul pigmentarios, em discos rotativos
em movimento (ilust. 5).

A mistura das cores-pigmento vermelho, ama-
relo e azul produz o cinza-neutro por sintese
subtrativa.

Nas artes graficas, pintura em aquarela e para
todos os que utilizam cor-pigmento transparente,
ou por transparéncia em reticulas, as primarias
sd@o o magenta, o amarelo e o ciano. A mistura
dessas trés cores também produz o cinza-neutro
por sintese subtrativa (ilust. 4). A superposi¢éo
de filtros coloridos magenta, amarelo e ciano,
interceptando a luz branca, produz igualmente o
cinza-neutro. )

Corcomplementar—Desde a época de Newton,
adota-se em Fisica a formulagdo de que cores
complementares sdo aquelas cuja mistura produz
o branco. Segundo Helmholtz, excluindo-se o
verde puro, todas as demais cores simples sdo
complementares de uma outra cor simples, for-
mando os seguintes pares: vermelho e azul-
esverdeado, amarelo e anil, azul e laranja. Em
Fisica, cores complementares significam par de
cores, complementando uma a outra.

Cor secundaria é a cor formada em equilibrio
optico por duas cores primarias.

Cor terciaria é a intermediaria entre uma cor
secundaria e qualquer das duas primérias que lhe
dao origem.

Cores quentes sé@o o vermelho e o amarelo, e
as demais cores em que eles predominem.

Cores frias sdo o azul, e o verde, bem como
as outras cores predominadas por eles. Os verdes,
violaceos, carmins e uma infinidade de tons pode-
raoserclassificados como cores frias oucomocores
quentes, dependendo da percentagem de azuis,
vermelhos e amarelos de suas composigdes. Além
disso, uma cor tanto podera parecer fria como
quente, dependendo da relagéo estabelecida entre
ela e as demais cores de determinada gama cro-
matica. Um verde médio, numa escala de amarelos
e vermelhos, parecera frio. O mesmo verde, frente
a varios azuis, parecera quente.



llust. 1 — Absorgdo e reflexdo dos raios luminosos pela cor-pigmento.

llust. 2 — Cores-luz primdrias. llust, 3 — Cores-pigmento opacas.

Vermelho

Azul-violetado

LUZ BRANCA

Verde

llust. 4 — Cores-pigmento
transparentes.
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llust. 5 — Disco parado e efeito produzido quando em
rotagao.
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llust. 8 — Formagéo de cores complementares, por mistura dptica.




PRIMARIAS

Magenta

Vermelho-
violetado

Azul-violetado

SECUNDARIAS

Amarelo
Amarelo-

Verde-azulado esverdeado

llust. 7 — Circulo das 12 cores-pigmento transparentes, com indicagdo das primaérias,
secundarias e terciarias.

llust. 8 — Um verde-amarelado, numa escala de vermelhos e amarelos, parecera frio.

Em comparagdo com varios azuis e violetas, 0 mesmo verde-amarelado parecera quente.
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Cor natural é a coloragao existente na nature-
za. Para a reproduc¢édo aproximada de sua infinita
variedade, na impressao grafica, além das cores
primdrias, sdo necessarios o branco e o preto.

Cor aparente ou acidental é a cor variavel
apresentada por um objeto segundo a proprieda-
de da luz que o envolve ou a influéncia de outras
cores proximas.

Corinduzida é a coloragédo acidental de que se
tinge uma cor sob a influéncia de uma cor
indutora. Nessa indugdo reside a esséncia da
beleza cromatica. Em certa medida, podemos
classificar como indugao as manifestacées dos
contrastes simultdneos de cores, das mutagoes
cromaticas e do fendmeno da cor inexistente.

Cor retiniana é a cor caracterizada pela maior
participagao da retina em sua produgéo, transmi-
tindo ao cérebro impressoes que retém, alteram,
sintetizam ou totalizam o efeito dos estimulos
recebidos. Sao cores retinianas as imagens pos-
teriores, as misturas Opticas, os efeitos de des-
lumbramento e as sensagdes coloridas produzi-
das por pressdo a base do globo ocular etc.

Cor irisada é a que apresenta fulguragdes
apdlogas as cores espectrais, comuns nas asas
ae borboletas e nas refragdes de um modo geral.

Cor dominante —a que ocupa a maior érea da
escala em determinada relagao cromatica.

Cor local — conjunto de dados e circunsténcias
acessérios que, numa obra de arte, caracteriza o
lugar e o tempo.

Cor crua — a cor pura, que nao apresenta
gradagoes.

Cor falsa — a que destoa do conjunto.

Cor cambiante —a que varia segundo o angulo
em que se coloca o observador em relagao ao
objeto colorido.

Cor inexistente é a corcomplementar formada
de entrechoques de tonalidades de uma cor
levadas ao paroxismo por agao de contrastes. Foi
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o nome dado pelo autor deste livio & aplicagao
objetiva que fez, em trabalhos mostrados em
agosto, setembro e outubro de 1967 (conclusdes
basicas de estudos desenvolvidos a partir de
1951), do efeito da percepgao visual de cores
denominadas “cores fisioldgicas” por Goethe, e de
cores de contraste pela Comission Internacionale
de I'Eclairage (Comissao Internacional de llumina-
¢do). O elemento novo é a possibilidade de
controlar tecnicamente o fenémeno e enquadra-
lo em bases praticas, de acordo com a distancia
em que se coloque o observador e os varios tons
de cor da pintura observada, a qual deve também
obedecer a padroes de forma preestabelecidos.
O dominio do fenémeno da cor inexistente
possibilitou a revelagé@o da esséncia da harmonia
cromatica, a sistematizagao dos dados que influ-
em no surgimento das cores induzidas e as
relagdes gerais que determinam as mutagdes
cromaticas.

Colorido, diz-se da distribuicao das cores na
natureza. Efeito da aplicagdo de cor-pigmento (ou
cor tinta) sobre uma superficie.

Cor diéptrica — a produzida pela disperséo da
luz sobre os varios corpos refratores: prisma,
laminas delgadas (bolhas de sabao, manchas de
dleo sobre a agua) etc.

Cor catéptrica, ou simplesmente cor, é a
coloragao revelada na superficie dos corpos opa-
cos pela absorgao e reflexao dos raios luminosos
incidentes.

Cor paréptrica — a que aparece na superficie
dos corpos ocasionalmente, quase sempre de
maneira fugaz, mas as vezes, também, com
existéncia mais duradoura. E uma das formas das
cores aparentes ou acidentais.

Cor enddptrica — a que surge no interior de
determinados corpos transparentes, a exemplo
do efeito do espato-de-islandia, ligada a fendme-
nos de birrefringéncia.



O elemento determinante para o aparecimen-
to da cor é a luz. O proprio olho, que a capta, é
fruto da sua agdo, ao longo da evolugdo da
espécie.

Para aprofundar as pesquisas das particulari-
dades da luz, a Fisica divide seu estudo em duas
disciplinas distintas: a primeira, Optica Geométri-
ca, trata da trajetéria dos raios luminosos inde-
pendentemente da natureza da luz; a segunda,
Optica Fisica, busca a interpretag@o dos fenéme-
nos que estdo associados a propria natureza da
luz, fundamentada nas radiagdes eletromagnéticas.

Até o século XVII definia-se a luz como sendo
“o que o nosso olho vé, e o que causa as
sensagdes visuais”. Ainda hoje, certos compéndi-
os de Fisica a definem “como a radiaga@o que pode
ser percebida pelos érgdos visuais”. Tal conceito
revela-se insuficiente por apoiar-se exclusiva-
mente no sentido humano para definir um fend-
meno cujas manifestagdes ultrapassam nossas
possibilidades sensitivas.

Depois das experiéncias de Herschell sobre as
propriedades dos raios infravermelhos, que, pas-
sando sem interrupgdo do limite extremo do
vermelho visivel correspondente a 750, vao até
300.000 milimicrons, a ciéncia teria de considera-
los como raios luminosos, uma vez que possuem
todas as caracteristicas da luz, embora 0s nossos
olhos ndo tenham capacidade para percebé-los.

O mesmo ocorre com os raios ultravioleta
(faixa de 400 a 10 milimicrons), também invisi-
veis, mas perfeitamente detectaveis e capazes de
fazer com que varios corpos sob sua agao proje-
tem luzes visiveis, com radia¢des luminescentes.

Apesar de sua distancia do espectro visivel, os
raios de Roentgen e os raios gama tém todas as

2
Aluz

“Dentre os estudos das causas e efeitos natu-
rais, o da luz é o que tem mais fervorosos
cultores.”

Leonardo da Vinci

condigbes para serem incluidos entre os raios lu-
minosos. Os exemplos citados demonstram
claramente que a visibilidade nao é condigao su-
ficiente para a definicdo da luz, podendo-se mes-
mo dizer que nem todas as luzes sao visiveis e que
nemtodasas sensagbesluminosassdoprovocadas
pela luz. A experiéncia mostra que, na escuridao,
uma simples presséo no olho a altura da raiz do
nariz faz surgir a sensagdo de formas luminosas.
Muitas das cores patoldgicas e das aberragdes
cromaéticas nao tém relagao direta com a luz, sendo
fruto exclusivo de fungdes e de disfungdes organicas.

A luz tem sua existéncia condiciopada pela ma-
téria. O mundo material apresenta-se-nos sob duas
formas principais:substanciaeluz. Modernamente,
na busca de maiores conhecimentos da génese e
desenvolvimento dessas duas formas, introduziu-
senaspesquisasfisicasaconcepgaodaantimatéria
como instrumento tedrico da eletrodinamica
quéntica. Por mais variadas que sejam as aparén-
cias do mundo material, as substancias que o
compdem s&o constituidas por elétrons (portado-
res de carga negativa), prétons (com carga posi-
tiva) e néutrons (desprovidos de carga).

A luz, forma de expressao da matéria, é radia-
caoeletromagnética, emitida pela substancia. A pos-
sibilidade de transformagéo da substancia em luz
desde muito era intuida, devido & maneira evidente
como os corpos em combustao produzem luz, ao
mesmo tempo em que se consomem, mas a
constatacédo da possibilidade da transformagéo da
luz em substancia é uma conquista do nosso sécu-
lo. A partir das premissas tedricas do fisico inglés
Paul Dirac (Prémio Nobel de Fisica, 1933), ha algu-
mas décadas atras foi realizada experimentalmente
atransformagédo de umraio gama (raio luminoso) em
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duas particulas substanciais infinitamente pequenas
(um elétron e um positron).

Emitir luz € uma propriedade de todos os corpos
quentes, isto &, dos que tém temperatura superior
a zero absoluto. E chamada zero absoluto a
temperatura aproximada de -273°C. O que equivale
adizer que todos os corpos que nos cercam emitem
luz. Quando fortemente aquecidos, sua luz contém
grande numero de raios visiveis; se fracamente
aquecidos, emitem apenas raios infravermelhos,
invisiveis. Em tais casos, a energia das moléculas
em movimento transforma-se em luz e, inversa-
mente, a luz é absorvida pelas moléculas num
permanente fluxo de emissao e absorgao dequanta
inteiros. Um corpo so deixa de emitir luz quando se
consegue deter o movimento de suas particulas.
Tal imobilidade o leva a baixar de temperatura,
atingindo o zero absoluto.

EMISSAO, PROPAGAGAO E NATUREZA DA LUZ

Os babilénios ja conheciam a propagagao
retilinea da luz, mas coube a Escola de Platao
teorizar o conhecimento herdado, possibilitando a
descoberta daigualdade dos &ngulos de incidéncia
e de reflexao, criando a base da Optica Geométrica
que impulsionaria todo o campo do conhecimento
dos dados visuais, durante mais de dois mil anos.
Modificagbes substanciais no estudo da luz sé
iriam ocorrer com os trabalhos de Descartes e
Newton, principalmente do ultimo, que inaugura-
ria o caminho da Optica Fisica.

Durante muito tempo acreditou-se serem irre-
concilidveis a teoria da emissao de Newton e os
principios da teoria ondulatéria levantados por
Huygens, Young e Fresnel. Com as descobertas de
Maxwell e Hertz, provando ser a luz radiagdo
eletromagnética, pensou-se de inicio na derrocada
definitiva das teorias de Newton. No entanto, os
trabalhos do fisico alemao Max Planck (Prémio Nobel
de Fisica, 1918), realizados no inicio do século, iriam
reabrir a questao, ao provar que a luz é emitida e
absorvida em por¢des de energia perfeitamente
definidas, denominadas quanta (ou fétons). A teoria
newtoniana, baseada na emissao corpuscular, rece-
beu novo alento ao constatar-se que a luz se propaga
por quanta inteiros, isto é, por corpusculos.

Com o nivel atual das ciéncias, chegou-se a
conclusao de que as teorias de Maxwell e Hertz
nado excluiam, obrigatoriamente, as de Newton e
de Planck; ao contrario, em esséncia, somavam-
se e revelavam novos aspectos do fenémeno luz.

Desta nova visdo surgiram os estudos parale-
los das opticas ondulatéria e corpuscular. Na
optica ondulatoria a luz é definida como resulta-
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do de vibragdes de um campo magnético perpen-
dicularmente a diregédo de propagagao em que sua
energia apresenta uma distribuicao continua no
espaco. Nadptica corpuscular ela é considerada
como formada de fétons (ou quanta), particulas
que apresentam um quantum de energia. A
concepgao ondulatdria é a que melhor explica os
fendmenos de polarizagao, interferéncia, difragao,
propagagao de ondas de raios X etc., mas somen-
te a concepgao corpuscular explica satisfatoria-
mente o efeito fotoelétrico, o efeito Compton e as
demais formas de manipula¢gdes quanticas. Por
isso, aceita-se a luz como dotada ao mesmo
tempo de propriedades ondulatérias e
corpusculares, o que implica a aceitagao de
determinado indice de materialidade da luz.

Estudando-se os varios estagios da matéria,
chegou-se a conclusao de que em estado gasoso
extremamente rarefeito as moléculas emitem
espectro de faixa. Com o auxilio de aparelhos de
espectografia, estas faixas aparecem divididas
numa infinidade de linhas muito finas (linhas de
Fraunhofer). A situagao destas linhas é regida por
leis quanticas, numa demonstragao de que a luz
e a substancia tém tragos fundamentais comuns.

Ao descobrir-se seraluzum fenémeno eletromag-
nético, abria-se 0 caminho do entendimento de novos
angulos das relagoes existentes entre a luz e a subs-
tancia material, surgindo a possibilidade da explicagao
de como a luz imprime coloragao aos corpos.

Sendo toda substédncia constituida por par-
ticulas portadoras de uma carga elétrica, de
nucleos positivos e de elétrons negativos gerando
ondas eletromagnéticas invisiveis, quando ondas
eletromagnéticas de luz visivel, oriundas de ou-
tras fontes energéticas, caem sobre os atomos e
moléculas, fazendo vibrar as particulas carrega-
das de eletricidade, a energia das ondas inciden-
tes vé-se dispersa, absorvida e refletida simulta-
neamente em graus diferentes, de acordo com a
composi¢cdo molecular da superficie atingida. O
fenémeno da coloragao percebida sobre os cor-
pos (substancia) é o resultado desta reagao das
particulas eletricamente carregadas, frente a agao
da onda eletromagnética (luz) incidente. Verifica-
se, assim, que as substancias (os objetos ou os
corpos) nao tém cor. O que tém é certa capacida-
de de absorver, refratar ou refletir determinados
raios luminosos que sobre elas incidam.

O fato da cor nao constituir uma propriedade
especifica e substancial dos corpos ja era reco--
nhecido por Epicuro. E sua a afirmacgéao de que a
coloragao dos objetos varia de acordo com a luz
que os ilumina, concluindo que os corpos nao tém
cor em si mesmos.



CARACTERISTICAS E PROPRIEDADES DA
LUz

Velocidade

Ha muito o homem deduzira que, como todo
corpo que se desloca (de um ponto de partida a
um alvo qualquer), a luz também deveria ter uma
determinada velocidade, por ndo haver na natu-
rezanenhumaagao, envolvendopercurso, que seja
instantdnea. Perdem-se no tempo as primeiras
tentativas para a apreensao de tal velocidade. Ja
mais perto de nossos dias, os experimentos de
Leonardo e depois de Galileu, ambos utilizando
lanternas com obturadores, conseguiram alguns
resultados positivos, uteis a demonstracao da
velocidade da luz, mas insuficientes quanto a sua
precisao. Desses testes saiu a conhecida formu-
lagao de Galileu sobre apropagagaodaluz: “se nao
for instantanea, sera extremamente rapida”.

Oquesepoderiachamarde éxito cientificoneste
terreno coube a mensuragao inicial do astrénomo
dinamarqués Olav Roemer, que, partindo da obser-
vagao do eclipse de Jupiter (Paris, 1675), calculou
a velocidade da luz em mais ou menos 200.000
quilémetros por segundo. Com os cientistas fran-
ceses Fizeau e Foucault inauguram-se as medidas
da velocidade da luz, utilizando métodos terrestres
realmente cientificos. O primeiro, em 1849, com
sua roda dentada, encontrou a velocidade de
313.300, e o segundo, em 1862, utilizando o
espelho rotatério, previu 298.000 km/s.

Hoje avelocidade daluz é consideradacomabso-
luta precisao para os quatro primeiros algarismos de
299.792 km/s quando se propaga no Vacuo, persis-
tindo variagbes em torno dos dois tltimos nimeros.

Dependendo dos métodos de averiguagao, os
resultados sao contraditorios. Nos Estados Unidos,
em 1941, utilizando a célula de Kerr, Anderson en-
controu a velocidade de 299.776. Em 1950, Bol e
Hansen, ainda nos Estados Unidos, encontraram
299.789,3, usando o geodimetro. No mesmo ano,
na Inglaterra, Essem, com microondas, aferiu
299.792,5. Também em 1950, na Escodcia,
Huston, utilizando cristal vibratério, assinalou a ve-
locidade de 299.775. Em 1956, Edge, na Suécia,
usando o geodimetro, encontrou 299.792,9. Para
facilidade de uso e de me-morizagao, costuma-se
dizer que a velocidade da luz é de 300.000 quil-
metros por segundo.

Periodicidade

O fluxo luminoso possui certa periodicidade re-
gular. Deve-se a Newton a revelagéao desta carac-

teristica da luz. Sua descoberta baseou-se na se-
guinte experiéncia: colocando-seumalentedefraca
convexidade sobre umvidroplanoiluminadoporluz
branca, surge uma série de anéis concéntricos com
todasascoresdoarco-iris. Trocadaaluzbrancapor
uma luz monocromatica, vermelha por exemplo,
aparece uma série de anéis pretos e vermelhos,
alternadamente. Estando igualmente iluminada
toda a superficie da lente pelos raios incidentes da
luz refletida e pela luz refratada pelo vidro plano, o
surgimentodos anéis pretos, isto &, carentesde luz,
mostrando uma parte nao iluminada, revela certa
periodicidade regular do fluxo luminoso. Ao medir
osraios dos anéis, Newton constatou sua analogia
comasvariagdesdasraizesquadradasde nimeros
pares sucessivos.Y2;V4;v6; V8 (ilust. 9-10).
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llust. 9 — Equacgdo dos anéis de Newton,

llust. 10 — Anéis de Newton.

Comprimento de onda

Comomesmoaparato, vidroplanoelente defra-
caconvexidade iluminados porfaixas de diferentes
coressimples,alarguradosanéis (anéisde Newton)
se altera. Aos raios vermelhos correspon-dem os
anéismaislargos;aosraiosvioletas, os mais estrei-
tos. Cada cor simples tem uma largura do primeiro
intersticio que Ihe é propria, sejam quais forem as
lentes usadas. Essa largura do primeiro intersticio
é que define quantitativamente uma cor, e denomi-
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na-se comprimento de onda, designado pela le-
tra grega (lambda). Os comprimentos de onda da
luzvisivel sdo extremamente pequenos, expressan-
do-se em milimicrons (mp), que significam milioné-
simo de milimetro. Newton encontrou, para a cor
existente entre os limites do verde e do azul, o com-
primento de onda de 492 my, para o vermelho ex-
tremo do espectro 700 my e para o violeta extremo
oposto, 400 myL.

O comprimento de onda corresponde a divi-
sdo da velocidade de propagagao da luz pela
frequéncia de vibragao do raio luminoso, sendo:

_v
A=

onde A é o comprimento da onda, v a velocidade
de propagacgao da luz e f a freqtiéncia de vibragao
do raio luminoso.

As medidas de comprimento de onda da luz
mais usadas s@o o micron (abreviaturap) =10¥m,
o milimicron (abreviatura my) =10-m e o angstrém
(abreviatura A) =10 “°m.

Difragcao

A partir do século XVII, a formulagdo de que
a luz se propaga em linha reta sofreu um pequeno
reparo, ao descobrir-se que ela é capaz de intro-
duzir algumas alteragdes em seu curso. Grimaldi
foi o primeiro a chamar a atengao dos fisicos e
Opticos para a importancia desses fendmenos
que ele denominou difragao, demonstrando a
capacidade da luz de contornar pequenos objetos
que se encontrem em seu caminho e de passar
através de fendas estreitas, espalhando-se em
faixas irisadas. Estudando o fendbmeno, Newton
afirmou que a difragao nao depende absoluta-
mente da matéria em que se pratica a fenda, nem
mesmo da que constitui o objeto contornado,
tratando-se de uma propriedade essencial da luz.

Polarizagao

Apolarizagao é outra das caracteristicas da luz.
Em Optica denomina-se polarizagdo o conjunto de
fendmenos luminosos ligados a orientagao das vi-
bragGes luminosas em torno de sua dire¢édo de pro-
pagagao. A idéia simplificada do que seja polariza-
¢ao esta contida na seguinte experiéncia: dirigindo
a luz solar refletida num espelho plano para o inte-
rior de uma pega sombria, veremos que a luz refle-
tida pelo espelho recebe uma nova caracteristica,
organizando-se num feixe de raios ou fluxo lumi-
noso que nao atua nem para cima nem para baixo,
mas apenas lateralmente. Tecnicamente dizemos
que na segao transversal do feixe luminoso apare-
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cem diregoes de agao predominante. A essa nova
propriedade é que chamamos polarizagao.

Refracao

De todas as propriedades da luz e de todos os
fendmenos luminosos, o0 mais apaixonante € o da
refragdo. Suas intimeras manifestagdes e
diversificadas aparéncias desde os tempos mais
remotos instigaram a imaginagao humana ao
sonho e a fantasia. As abordagens e especula-
¢Oes de carater ora mistico ora cientifico em torno
do assunto tém sido uma constante nos diversos
graus de desenvolvimento da humanidade.
Euclides (302 a.C.), em sua Optica e Catoptrica,
ja procurava definir os efeitos da refragao, o que
de modo algum significa ter sido dos primeiros a
se interessar pela matéria.

No primeiro século de nossa era, Séneca
referia-se as luzes coloridas produzidas pelos
raios do sol incidentes transversalmente sobre
uma vara de vidro com caneluras. Dentre as cores
citadas por ele estavam o vermelho, o amarelo e
o branco, afirmando que as demais cores do arco-
iris sucediam-se por degradacgao insensivel. Tam-
bém no mesmo periodo, Plinio referia-se ao fenéme-
no, obtido com a utilizagao de um quartzo, a pedra
denominada iris: “num lugar coberto, atingida pelos
raios do sol, ela projeta sobre a muralha vizinha todas
as aparéncias, todas as cores do arco-iris”.

No século seguinte, em Alexandria, Ptolomeu
estudou a refragao da luz ao passar do ar para a
agua, do ar para o vidro e do vidro para a agua.
Durante o século Xl|, Al Hazen, no Cairo, publicou
varios estudos sobre os efeitos da refragao. Cinco
séculos mais tarde, Kepler traria novas contribui-
¢Oes para a descoberta de suas leis, utilizando, além
de outros meios, o prisma como elemento refrator.

Em 1637, em Leyde, Descartes publicou sua
Didptrica, abordandode maneiraintegrale coeren-
te as leis da refragdo descobertas por Snell.
Também no século XVII, Boyle e Hocke, em
trabalhos diferentes, estudaram o surgimento das
franias coloridas pela dispersao dos raios lumino-
sos incidentes nas laminas delgadas (bolhas de
sabdo, manchas de éleo sobre a agua etc.).

Como vimos, desde a Antiguidade conhecia-se
a propriedade refratora de varios corpos transpa-
rentes, mas acreditava-se que o surgimerto das
cores do espectro era fruto da propriedade do corpo
refrator, mudando a cor da luz. Coube a Newton
desfazer o longo equivoco. Apoiado nos éxitos de
investigagoes sistematicas, ele afirmaria: “O pris-
ma nao muda a corda luzbranca, decompde-naem
suas partes constitutivas simples, as quais, combi-



nando-se de novo, produzem novamente o branco
inicial”. Demonstrandoque adispersaoresultavada
variedade de graus de refragdo das faixas coloridas
que compdem a luz branca, ele possibilitou a entra-
da das manipulagdes e aferigdes da refragao no
dominio dos conceitos objetivos. Nas primeiras
experiéncias, Newton colocou um prisma de vidro
interceptando um raio de sol que entrava numquar-
to escuro, produzindo, assim, o vermelho, laranja,
amarelo, verde, azul, anil e violeta do espectro so-
lar. Essa dispersao da luz pelo prisma ja havia sido
produzida intencionalmente por outros
experimentadores antes de Newton, mas foi ele o
primeiro a realizar a experiéncia adicional de
recombinar as cores do espectro por meio de um
segundo prisma invertido. O fato da luz branca ter
sido produzida pela recombinagao levou-o a con-
cluir que todas as cores do espectro estavam pre-
sentes no raio de sol original, comprovando a for-
mulagdo de Leonardo que “o branco € o resultado
de outras cores, a poténcia receptiva de toda cor”.

DIFERENCA DE VELOCIDADE: FATORDE
DECOMPOSICAO DA LUZBRANCA

O surgimento das cores pela decomposi¢cao
da luz branca esté ligado a diferenga de velocida-
de de propagacao dos diversos raios luminosos.

No vacuo — observa Einstein (') = “... se sabe,
comamaiorexatidao, que estavelocidadeéamesma
para todas as cores, pois se ndo fosse assim, num
eclipse de uma estrela fixa por um de seus satélites
opacos, ndo se poderia observar simultaneamente
(como se observa) o minimo de emissao para as
diferentes cores”.

Estudando os eclipses de estrelas duplas, o
holandés De Sitter provou que, no Vacuo, a
velocidade da luz ndo depende do comprimento
de onda de seus componentes, sendo a mesma
tanto para os raios vermelhos como para os azuis.
Quando uma das estrelas componentes passa
pela sombra da outra, ndo se nota alteragao na cor
da estrela. Se houvesse variedade de velocidade
das cores simples, um minimo que fosse, no
curso de tais eclipses verificar-se-ia necessaria-
mente uma mudanga na cor da estrela.

Quando a luz se propaga numa substéncia
como a agua ou o vidro, a velocidade depende do
comprimento de onda de seus componentes, e é
esta precisamente a causa da decomposi¢ao da
luz em diferentes faixas coloridas ao atravessar o

(")—Albert Einstein— “Teoria de la Relatividad Especial y General".
Buenos Aires, 1925.

prisma. Determina-se essa velocidade, dividindo
a velocidade da luz no vacuo pelo indice de
refracdo. O indice de refragdo é igual a relagao
existente entre a velocidade da luz no vacuo e a
velocidade de determinada faixa colorida (cor) ao
atravessar o meio refrator (prisma, agua em
suspensao etc.).

Freqiiéncia

Dividindo a velocidade da luz pelo comprimen-
to de onda, obtém-se o niimero de vibragdes do
raio luminoso num segundo, isto &, a freqiéncia
da luz. Designando-se a freqiéncia pela letra f, a
velocidade pela letra v e o comprimento de onda
por A, teremos:

£ ool
A
Incandescéncia

Chama-se luz incandescente a que é produzi-
da pela elevacédo do calor dos corpos. Em alta
temperatura, a partir de 400°C, comegam as
radiagdes de maior comprimento de onda, surgin-
do os matizes denominados vermelhos. Num
aumento progressivo de temperatura surgem 0s
demais matizes, completando o espectro, tal qual
ocorre na passagem de um metal aquecido, indo
do vermelho ao branco, quando atinge tempera-
tura superior a 1.200°C. A luz solar é o melhor
exemplo de luz incandescente, gerada por uma
temperatura aproximada de 5.750°C.

Além da luz e da gravitaga@o universal, existem
entre o Sol e a Terra outros modos de interagao. A
Terra recebe incessantemente do Sol correntes de
particulas negativamente carregadas, os elétrons.
Ospodlosmagnéticosda Terra, desviando essas cor-
rentes elétricas para as regiées polares, provocam
as conhecidas variagdes do magnetismo terrestre.
Ao penetrarem nas camadas superiores extrema-
mente rarefeitas da atmosferaterrestre, os elétrons
tornam luminescentes os gases que ai se encon-
tram, originando umdos maisbelos espetaculoscro-
maéticos da natureza, as auroras boreais.

Existem certos fendmenos luminosos que perma-
neceram longos anos cercados por lendas e mistérios,
até que a ciéncia pudesse explicar-lhes as origens. E
o caso do fogo-fatuo e do fogo-de-santelmo.

O fogo-fatuo, por ser mais visivel a noite, princi-
palmente nas mais escuras, e aparecercomumente em
lugares ermos, florestas umidas, pantanos e cemitéri-
os, teve sempre um carater terrificante para as popu-
lagdes do interior. Trata-se da chama fugaz produzida
pelas emanagoes de hidrogénio fosforado, liberadas
pela decomposigao de substancias organicas.
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Fogo-de-santelmo é o fendmeno fisico que
tem recebido o maior nimero de designagoes
através dos tempos. Trata-se de meteoro igneo
provocado por descargas elétricas lentas em
extremidades elevadas (postes, torres de igrejas,
de transmissao, de petréleo, mastros de navios,
arvores secas etc.), por ocasiao de tempestades.
Também as pessoas e animais, quando em luga-
res altos ou descampados, podem atrair tais
descargas, ficando o corpo coberto por efluvios
azulados que se escoam pelas extremidades, sem
causar qualquer sensacgao fisiologica. As descar-
gas provocadas pelo Siroco também produzem a
eletrizagdo de dunas, tendas e animais no deser-
to, fazendo-os faiscar e crepitar.

A utilizagao dos raios luminosos € o Unico
meio existente para a perscrutagao dos corpos
celestes. A avaliagao de propriedade da luz das
estrelas ou de raios luminosos manipulados pelo
homem € que nos permite avangar no caminho do
conhecimento das distancias e volumes césmi-
cos. O estudo de cadaraia dos espectros estelares,
impressa sobre fundo colorido, fornece os dados
para a dedugao da composigdo quimica das
atmosferas astrais.

Segundo o diagrama de Hertzprung-Russel,
as cores das estrelas indicam a temperatura que
as classifica de gigantes a anas:

Estrelas azuis de ............ 30.000°K a 10.000°K
brancas de......... 10.000°K a 7.000°K
amarelas de...... 7.000°K a 4.000°K
vermelhas de...... 4.000°K a 2.500°K

A mais surpreendente possibilidade daluz é a
de transformar-se em elemento propulsor de na-
ves cosmicas. Invadindo o terreno da fantasia, a
Fisica abandona as férmulas da mecanica classi-
ca e vé a solugao dos voos estelares (para atingir
a Proxima e Alfa da constelagéo do Centauro), no
emprego de célculos baseados na teoria de
Einstein.

A Fisica moderna conclui pela equivaléncia da
massa e da energia, resultando dai o conceito de
enormes reservas de energia contidas namatéria. Se-
gundo a teoria da relatividade, toda massa de 1 kg
contém a fantastica quantidade de energia de 9 x 1023
ergs. “Essa circunsténcia permite conceber a possi-
bilidade da existéncia de um foguete “radiante” que
ejetaria, em vez de gases, um facho ultra-poderoso
de luz produzido por conta de uma perda da massa,
sendo desse modo propulsionado pela reagao resul-
tante da emissdo de uma torrente de luz"(?).

?) — A. Sternfeld — “O Viéo no Espago Cdsmico”. Rio, 1957.
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Ofoguete assim concebido seria capaz de atingir
a enorme velocidade de 299.000 km/s, ou seja, a
velocidade da luz. Isto significa que s conquistare-
mos as estrelas quando pudermos deixar para tras,
em lugar de nuvens de fumaga, um rastro luminoso,
navegando numa esteira de cores.

A poténcia incandescente da luz encontra sua
forma mais ativa de manifestagao no fenémeno da
radioatividade. Tal radiagao tem o poder de pene-
trar os corpos opacos impenetraveis as radiagoes
luminosas comuns. A descoberta da radioativida-
de artificial, desintegrando o atomo sob a agao de
néutrons lentos do isétopo de uréanio, abriu as por-
tas para sua aplicagao em quase todos os ramos da
ciéncia e da técnica (quimica, biologia, medicina,
metalurgia, agricultura etc.).

Novas possibilidades de emprego dos raios lu-
minosos surgiram com adescoberta dos raios laser.
A luz homogénea do laser, produzida pelo rubi ati-
vado, chega a 6.000°C, penetrando facilmente os
corpos opacos e até mesmo laminas de ago. Sua
aplicagao nos diversos ramos de atividade humana
épossivel, porsercontroladacomabsoluta precisao.

Luminescéncia

Chama-se luminescéncia a emissao de luz
sem incandescéncia. A luminescéncia é a propri-
edade que numerosas substancias tém de emitir
luz sob o efeito de uma excitagao. Se esta
excitacao € luminosa, principalmente originada
por raios ultravioleta, denomina-se fotolumi-
nescéncia. Quando o fenébmeno comega e acaba
instantaneamente junto com a excitagao, chama-
se fluorescéncia; se manifesta uma remanéncia
apods a cessagao do estimulo, fosforescéncia.

Luz fluorescente ¢é a alterada por certos cor-
pos que tém a capacidade de transformar a luz por
eles recebida em radiag@o de maior comprimento
de onda. E uma fotoirradiagao que cessa pratica-
mente quando deixa de atuar a energia radiante in-
cidente. Quando os atomos de uma substancia flu-
orescente sao atingidos por fétons de uma radi-
acao eletromagnética, a energia recebida é trans-
formada e reemitida sob a forma de uma radiagao
de comprimento de onda superior ao da radiagao
incidente. Os corpos fluorescentes (que possuem
fluréforo), sob a acao de radiagdes ultravioleta,
fornecem uma emissao de luz visivel, muito em-
pregada para a obtenc¢ao de efeitos luminosos no
escuro, denominados de luz negra (luz de wood).
A fluorescéncia obtida deste modo permite a cri-
acao de efeitos deslumbrantes ou fantasmagoricos
para a arte ambiental, cenografica, vitrinistica etc.
A luz ultravioleta é muito usada em analises e



pesquisas de propriedade dos corpos e na terapia.
As lampadas fluorescentes usadas na iluminagao
séo tubos de vidro contendo vapores de mercurio
a baixa pressao e recobertos internamente por uma
camada de substancia fluorescente, onde se produz
uma descarga elétrica por energia conduzida do ex-
terior. As radiagdes ultravioleta originadas dos é&to-
mos de mercurio do interior do tubo, ao atingir as
paredes que contém fluréforos, produzem luz visivel.

Fosforescéncia

E a propriedade que tém certos corpos de
brilhar na obscuridade, sem irradiar calor. Os
corpos fosforescentes tornam-se luminosos quan-
do sujeitos a fricgao, a uma elevagéao de tempe-
ratura, ou a uma descarga elétrica, sem que haja
combustéao. A fosforescéncia é uma fotoirradiagao
que persiste durante um lapso de tempo, depois
da cessacgao da excitagado, podendo mesmo sub-
sistir durante varios dias nos sulfetos alcalinos
que sofreram forte insolagao.

Nos organismos vivos, a produgdo de
fosforescéncia é devida a érgaos fotégenos muito
aperfeicoados, com refletor, lente e obturador.
Ela é encontrada em diversos animais das
profundezas marinhas, em particular peixes e
cefalépodes, e em alguns insetos coledpteros,
como o piréforo e o pirilampo. Em outros animais,
em diversos protozodrios e bactérias, em certos
ovos e em certas plantas, a luz é emitida pelo
conjunto do corpo. Em todos os casos, trata-se de
luz fria, gerada pela longa adaptagao da espécie ao
meio onde vive.

AFERICAO DA LUZ

Para atender a necessidade de mensuragao do
fluxo luminoso, criou-se a fotometria como uma
especialidade da Optica. A unidade de
iluminamento adotada mundialmente pela
fotometria € o lux. O lux corresponde a capacida-
de de iluminamento uniforme de uma superficie
plana da area de um metro quadrado sob a agao
de um fluxo luminoso de um limen.

Lamen ¢ o fluxo luminoso emitido no interior
de um angulo sdlido de um esferorradiano por uma
fonte puntiforme de intensidade invariavel, reve-
lando um poder de iluminagao idéntico em todos
os sentidos, igual ao de uma vela internacional.

0S ATOMOS NA PRODUCAO DA LUZ

Aplicando a teoria de Planck o protétipo
atomico de Rutherford, em 1913 o cientista
dinamarqués Niels Bohr (Prémio Nobel de Fisica,

1922) estabeleceu o modelo do atomo como
sistema planetario, regido pelas leis dos quanta,
chegando ainda a concepg¢ao de que os corpus-
culos e as ondas representam dois aspectos
complementares de uma mesma realidade. O
atomo, que nos interessa particularmente por sua
capacidade de absorver e projetar a energia em
forma de luz, é estudado detalhadamente.

Com o reparo do fisico alemao Arnold
Sommerfeld, propondo a forma eliptica para o
movimento dos elétrons, em substitui¢gdo a circu-
lar indicada por Bohr, nasceu o simbolo mais
caracteristico de nosso século: elétrons voando
em elipses em torno do nucleo, tal como os
planetas em torno do Sol. Para que se tenha uma
idéia mais aproximada do que seja o atomo, essa
particula invisivel, infinitesimal, em termos de
proporgdo, devemos imaginar um elétron de
menos de dois milimetros, tal qual um pequeno
mosquito, percorrendo uma elipse cujos pontos
extremos toquem os limites de uma esfera de 50
metros de didmetro, em torno de um nucleo
menor que um grao de feijdo, formado por
néutrons e protons.

O imenso vazio dentro da hipotética esfera
onde circulam os minudsculos elétrons é a
antimatéria, ou a inexisténcia por exceléncia,
fonte das mais promissoras investigagoes
energéticas, onde o proprio sentido de
materialidade se desmaterializa em termos de
proporgao. Inicia-se uma marcha acelerada em
diregcao aos conceitos das nuvens de probabili-
dade, regides turvas onde surgiriam os elétrons.
Em tais escalas de relacdo entre matéria e
antimatéria, altera-se o conceito da origem da
substéancia e da energia, dos sistemas estelares,
das imensas galaxias e do proprio universo em seu
conjunto, situagdo nova em que a extraordinaria
reserva de poténcia das antiparticulas se apresenta
no confronto com a matéria como a realidade maior.

Em seus trabalhos, Bohr assinalou que o elé-
tron se move somente num determinado numero
de drbitas de tamanhos fixamente estabelecidos.
Tomando o hidrogénio por exemplo, teremos uma
orbita aproximada de 1/100.000.000 de centime-
tros de diametro e orbitas de 4, 9, 16 e 25 vezes
maiores que a primeira orbita. Nao existindo or-
bitasintermedidriasentreascitadas, oelétronpode,
no entanto, saltar de uma ¢rbita para outra.

Quando um elétron passa de uma para outra
orbita, ha uma mudang¢a em sua energia. Pas-
sando para uma orbita mais afastada do nucleo,
eletricamente ele foi promovido, “subiu”, signifi-
cando que recebeu energia de alguma fonte
externa. Se, ao contrario, ele salta para uma
drbita menor, mais préxima do nucleo, o salto é
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instantaneamente acompanhado de um desprendi-  energia liberada denominam-se quanta ou fétons.
mento de energia igual a diferenca do nivel de E é desta maneira que as radiagoes eletromagnéti-
energia das duas orbitas. Essas concentragoes de cas (luz) sao produzidas.

RADIACAO SOLAR
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llust. 11 — Da imensa drea de radiacGes solares a vista humana alcanca apenas a
diminuta faixa compreendida entre os raios infravermelhos e os ultravioleta, cujos
limites extremos sdo, de um lado, o vermelho com cerca de 700 milimicrons e, do
outro, o violeta com cerca de 400 milimicrons de comprimento de onda.

As cores do espectro solar tém por fonte as seguintes substancias: vermelho de
718,5 mu — vapor d'agua da atmosfera terrestre; vermelho de 686,7 mu — oxigénio
da atmosfera terrestre; vermelho de 656,3 mu — hidrogénio do Sol; amarelo de 589,6
a 589,0 mu — s6dio do Sol:verde de 527,0 mu — célcio do Sol; verde de 518,43 516,8
mu  — magnésio do Sol; ani/ de 486,17 mu — hidrogénio do Sol; violeta de 430,8 a
393,4 mu — calcio do Sol.

A luz solar visivel, caracterizada por seu espectro continuo, quando analisada em
espectroscOpio apresenta na realidade duas séries de raias ou linhas escuras (espectros
de absorgdo), causadas pelas absorgdes de certos comprimentos de onda da luz branca
nas camadas internas da fotosfera solar (raias de Fraunhofer) e na atmosfera terrestre
(rajas telGricas),
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O homem inicia a conquista da cor ao iniciar a
propria conquista da condi¢do humana.

O conscientizar as diferengas de coloragao entre
os frutos ou os animais, entre o clardao do raio e o
da labareda de uma chama ja € um longo caminho
percorrido no aprendizado utilitério, no trato com
a natureza, na luta pela preservagao da espécie.

O querer reproduzir a coloragao que consegue
distinguir nos seres e nas coisas assinala o
comego de uma histéria que se prolonga até aos
nossos dias. Numa acgao de carater predatdrio, tal
como a da caca ou da coleta de frutos, ele utiliza
os elementos minerais, da flora e da fauna, para
colorir e ornamentar o préprio corpo, seus uten-
silios, armas e as paredes das cavernas.

Esta agao primaria tem em si o germe de uma
incipiente industria quimica, quando ele esfrega
e tritura flores, sementes, elementos orgénicos
e terras corantes, com a finalidade de colorir. A
observagao o leva a utilizar matérias calcinadas
para tingir de preto as areas desejadas. A queima
de certos corpos, por opgao em relagéo a outros,
para obter um preto mais intenso, ja revela uma
elevacao do nivel técnico e determinado grau de
espirito cientifico. Até hoje o preto usado pelos
pintores é produzido da mesma forma, pela
calcinagao de matérias orgénicas.

Esta quimica complica-se e especializa-se

/

Leonardo da Vincr
ea
[Teona das Cores

“Felizes os visiondrios: deles é o reino infini-
to da visdo.”
Murilo Mendes

“Que as figuras, que as cores, que todas as
espécies das partes do universo sejam reduzi-
das a um ponto: que maravilha de ponto!
Oh admiravel e surpreendente necessidade:
por tua lei, tu obrigas todos os efeitos a par-
ticiparem em sua causa pela via mais curta!
Ali estdo os verdadeiros milagres.”

Leonardo da Vinci

quando deliberadamente ele busca nos éleos
animais, vegetais ou minerais o meio de fixar
esses corantes.

Num acumulo permanente de conhecimentos,
enriquece-se sua subjetividade e a cor contribuira
para abrilhantar-lhe os atos religiosos propi-
ciatérios, comemorativos, guerreiros e funebres.
Como elementos Uteis a agdo social, surgirdo os
primeiros codigos cromaticos dando a cada cor um
significado. Assim como varia o cédigo oral dos
povos primitivos, também as cores terao variada
significagdao em povos e épocas diferentes,
guardando por vezes certa analogia.

O dominio progressivo da forma (trago, dese-
nho) na expressado naturalista de sua pintura ndo
esta desligado dos conhecimentos gerais herda-
dos ao longo de milénios. O mesmo acontece com
o dominio da cor.

Durante o neolitico o homem ja conhecera as
propriedades do barro e da argila e os segredos de
sua queima para a obtencdo de determinadas
coloragdes e vitrificagoes.

Servindo & varidvel crenga do poder magico da
cor, ele dominara a técnica da incrustagao, manei-
ra pratica de aprisionar a cor das pedras que julga
preciosas, ali onde deseja, ao lado do maleado
metal. Legara a posteridade a técnica da pintura
afresco, em que a simplicidade da agua como
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solvente do pigmento possibilitara o milagre das
grandes extensoes coloridas dos tumulos, templos
e palacios. Diluindocolas parafixaracor,adaguasera
ainda o vefculo ideal para os corantes que valoriza-
raoosLivrosdosMortoseosescritosdiversos,inau-
gurando as técnicas da aquarela, da aguada, do
guache e da témpera.

De um fazer geral, a espécie individualiza-se —
surgem os génios do trato com a cor. Os murais
atribuidosaEumaresde AtenaseaCimondeCleones
iniciam a época da ascensao dos meios que susci-
tariam o aparecimento da grande pintura do século
V a.C.. Com Polignoto, liberta-se a pintura do
frontalismo e da posicao exclusiva do perfil, mos-
trando os rostos de trés-quartos e de frente, bus-
cando a representagao dos estados de alma, que
iria influenciar tanto a pintura de vasos como a
escultura decorativa.

As sombras estudadas por Apolodoro abrem a
pintura o caminho da representagao dos volumes
e damagiadoclaro-escuro. Atécnica da encaustica,
descoberta por Pausias, possibilitariaa precisdodas
nuances e o surgimento do modelado que valoriza-
ria as cores.

A cor seria também utilizada com mestria nos
mosaicos bizantinos e nos vitrais das catedrais g6-
ticas.Mastodoosaberdatécnicadeutilizagaoestava
ainda muito longe de poder criar uma teoria que ex-
plicasse cientificamente a cor e os segredos do seu
emprego.

OLEGADO HISTORICO

A primeira visao de conjunto dos dados que
levariam a criagao de uma teoria das cores deve-
se a Leonardo da Vinci.

O que se convencionou chamar de Teoria das
Cores de Leonardo sao as formulagoes tedricas
esparsas contidas em seus escritos, reunidas
postumamente no livro Tratado da Pintura e da
Paisagem — Sombra e Luz. Os manuscritos utiliza-
dos para compor esse volume, pela diversidade
dos assuntos e falta de registro cronoldgico, fazem
supor que se destinavam aos dois livros menciona-
dos em épocas diferentes pelo autor.

Com referéncia ao primeiro, encontrou-se a
seguinte anotagao: “A 2 de abril de 1489, comecei
um livro intitulado Da Configuragao do Homem”.
Tudo indica que se tratava dos manuscritos sobre
optica e anatomia. O segundo livro, com objetivo
mais ambicioso, foi “comeg¢ado em Florenca, na
casa de Braccio Marteli, em 22 de margo de 1508”,
sendo “o conjunito desordenado de muitas paginas
que copiei com a esperanca de classifica-las em
seu lugar, segundo a matéria de que tratam”... “pois
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tenho por costume escrever com grandes interva-
los e fragmento por fragmento”.

Embora as preocupagdes de Leonardo com a
cor ja estivessem relacionadas a elementos da
optica, da fisica, da quimica e da fisiologia, os es-
critos se dirigiam fundamentalmente aos pintores,
os maiores interessados pelo assunto, na época.

A influéncia dos escritos de Leonardo ja se
faziam sentir durante sua vida. Copiados em
partes, circulavam pelos ateliers italianos alguns
dos conceitos do Mestre relativos a pintura.
Transformados em livro, viriam a ser mais tarde o
manual da pintura académica.

A primeira edi¢cao do Tratado da Pintura e da
Paisagem seria publicada em italiano, na Franca,
somente 132 anos apos a morte de Leonardo. Um
ano depois surgiria a traducao francesa. Em 1716,
apareceria nova edigao francesa, com desenhos de
Poussin. Um século mas tarde (1817), surgiria a
edicao italiana de Manzi. Em 1882, seria langado
o texto integral Codex Vaticanus e apareceria a
edicdao alema. Mas a verdadeira divulgacao da obra
viria a ocorrer no século XX, com edigbes em
numerosas linguas e a publicagao de fragmentos e
conceitos em quase todos os paises do mundo.

A curiosidade universal de Leonardo revela-se
por inteiro nos manuscritos. Para guardar segredo
sobre seus conceitos e inventos, adquirira o habito
de escrever ao contrario, da direita para a esquer-
da, de forma que somente com o auxilio de um
espelho é que podem ser lidos seus manuscritos.

O desenvolvimento das artes italianas dos sécu-
los XIV e XV inaugura as premissas das concepgoes
estéticas dos tempos modernos e realiza o mais
humano movimento artistico de todos os tempos.

Agudas intuicoes avidas de conhecimento co-
locam o saber num elevado lugar, sendo ponto
pacifico que a arte é vista como parte integrante e
a mais alta expressao da cultura que a anima.

Nutrir-se nas culturas grega, romana e arabe é
um desejo dos espiritos mais avangados. Assim, a
heranga cultural é avaliada de maneira critica viva
e objetiva, numa utilizagao que enriquece a cada
passo o patriménio herdado. Tudo que era humano
lhes interessava, e o saber constituia a maior re-
compensa ao esforgo do espirito.

Num periodo em que ainda imperava a unidade
das artes pldsticas, os dados filosdficos, cientifi-
cos e técnicos de outras areas eram assimilados
conjuntamente nas construgdes arquitetdnicas e
escultdéricas e nas obras cromaticas. Por sua vez,
tais atividades contribuiam para os mais variados
ramos do contraditério saber nascente, com suas
experiéncias e fantasias.

EmLeonardoagucam-setodasascontradigoes



do Renascimento e nele a superagao de inimeras
delascolocaaarte e oconhecimentorenascentistas
em seu ponto culminante.

Foi ele, sem dlvida, o mais auténtico represen-
tante dos novos ideais que agitavam a Peninsula
Italica no fim da Idade Média e inicio dos Tempos
Modernos. Paraele, maisdoqueparaqualqueroutro
homem, parece ter sido criado o termo génio.

Era um ser de excegdo, mas perfeitamente
entrosado na complexa gama de interesses e es-
peculagdes artisticas, religiosas, filoséficas, cien-
tificas e até militares que abalavam as Cidades-
estadopeninsulares (suacartaaludovico, o Mouro,
0 comprova). Se nao era homem de agdo no sen-
tido comum da palavra, seria muito menos um ali-
enado. Era, sobretudo, um visionario, que nutria
realizagbes e sonhos com os elementos
especulativos mais avangados das ciéncias e das
artes, gerando um descompasso entre seus pro-
jetos e a possibilidade pratica de executa-los no
nivel do desenvolvimento técnico e social de seus
dias. Sua agédo de pensador e pesquisador
corresponderia muito mais as necessidades futu-
ras da sociedade moderna do que as exigéncias do
século em que viveu.

Para os homens do século XX Leonardo repre-
senta uma sintese do saber da Antiguidade acu-
mulado historicamente e enriquecido por varios
génios do pré e do Renascimento. A atragdo que
suas obras continuam exercendo sobre nds é a
maior prova de sua atualidade. Como método de
raciocinio e de proposi¢des, contémainda hoje ele-
mentos da mais auténtica vanguarda.

Procurando explicar o génio (ou herdi), Carlyle
(deixando de lado a superestimagéo do papel do
individuo na Histéria) o define como o ser excep-
cional nascido em periodo de fé coletiva, que por
inumeras circunstancias é capaz de revelar com
maior clareza as elevadas aspiragdes, anseios e
sonhos de toda uma época e, até mesmo, de varias
épocas e periodos histéricos diferentes.

O génio é sempre original, mas, para Carlyle,
aoriginalidade ndo decorreda prioridade e sim da
revelagao da autenticidade. E, como se sabe, 0
movimento de idéias designado por Renascimento
foi obra de homens sobretudo auténticos, num dos
momentos histéricos de maior fé coletiva: fé na
razao, fé nos principios cientificos, fé nos poderes
da beleza e fé principalmente no homem.

O homem passou a ser a medida de todas as
coisas, e os sentidos humanos ascenderam a po-
sicao de instrumentos conscientes de perscruta-
¢ao e afericdo da natureza, preparando a revolugao
cientifica e deixando para tras todo um arsenal de
misticismo, crendices e discutiveis saberes.

Pensador universal, liberto de qualquerprecon-
ceito ou dogma, Leonardo, mesmo utilizando os
sentidos como instrumentos de pesquisa, ja nao
aceitava os informes das sensagées como verda-
des absolutas e incisivamente afirmava: “Se duvi-
damos de cada coisa que passa pelos sentidos,
como nao duvidartambém daquelas que sao rebel-
des aos sentidos, tais como a esséncia de Deus, a
alma e outras questdes similares sobre as quais
eternamente se discute? E necessario que sem-
pre onde falta a razao apareca, suprindo-a, a dis-
sertagao; o que nao acontece com as coisas verda-
deiras. Diremos, pois, que ali onde se discute inter-
minavelmente nao ha verdadeira ciéncia, a verda-
de n&o tem mais que um sé termo, e este, uma vez
expresso, destrdi o litigio para sempre.”

Durante a Renascenga, a medida que o sentido
da histéria humana comeca a se revelar com maior
coeréncia, surge paralelamente o desejo de se le-
vantar também a histéria da pintura. Leonardo nao
escapou a essa tentag@o. Ao expor sua concep-
¢ao, demonstra admiragéo pelas obras da Antigui-
dade e respeito pela experimentago naturalista.

Num periodo em que se estava ainda longe de
descobrir e avaliar criticamente a arte paleolitica,
como a maioria dos homens cultos de seu tempo
ele aceitava a lenda grega do nascimento da pin-
tura, atribuida & agao da jovem Debutade, filha de
umoleirode Sicione, que, ao despedir-se doamado
que partia para a guerra e querendo guardar sua
lembranca, traga-lhe com carvao o contorno do
perfil, projetado no muro pelo sol poente.

“A primeira pintura—escreve Leonardo—foi uni-
camente uma linha que contornavaa sombrade um
homem feita pelo sol sobre um muro. A pintura, de
idade emidade, vaideclinando e perdendo-se quan-
do os pintores tém por tnico mestre a pintura pre-
cedente. O pintor realiza um trabalho pouco exce-
lente se toma por modelo a pintura de outro; po-
rém, se inspira na natureza, lograra bons frutos.
Desde a época dos romanos, vemos que o0s pinto-
res, imitando-se, de idade em idade, fizeram decli-
nar esta arte. Logo veio Giotto: este florentino,
nascido nos solitdrios montes em que sé habitavam
as cabras e animais do mesmo tipo, vendo a natu-
reza de frente, semelhante a arte, pos-se a execu-
tarsobreaspedrasasatitudesdascabras que apas-
centava, continuando logo depois com todds os
animais que havia no lugar, de tal maneira que,
depois de muito estudo, ultrapassou ndo sé os mes-
tres de seu tempo, mas também muitos outros dos
séculos passados. Depois de Giotto a arte declinou,
porque todos imitaram as pinturas ja feitas; e assim,
de século em século, continuou a decadéncia até
Tomaso, Florentino, chamado Masaccio, que mos-
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trou, por meio de uma obra perfeita, que aqueles que
tomam por mestre a outro que néo seja a natureza,
mestra de mestres, se esforgam em vao.”

A INFLUENCIA DE ALBERTI E O SABER
DA ANTIGUIDADE

- Durante a infancia, a adolescéncia e o periodo
de formacéo cultural e artistica de Leonardo, uma
das personalidades mais influentes, dentre os in-
telectuais florentinos, era Leon Battista Alberti
(Génova 1404 — Roma 1472), humanista,
teatrologo, poeta, matematico, musicélogo, escul-
tor, pintor e arquiteto, que continuou a linhagem
espiritual de seu grande mestre Brunelleschi. O
prestigio de Alberti como tedrico das artes visuais
permanece inalterado até os nossos dias, principal-
mentepelosseustréslivros de arte:De Statua(sobre
a escultura), De re Aedificatoria (sobre a arquite-
tura) e De Pictura (sobre a pintura).

No tratado sobre a pintura, Alberti coloca a arte
renascentista em pé de igualdade com a da Antigui-
dade.Consideravaaimpressaoderelevo, traduzin-
do a terceira dimensao, o elemento essencial da
pintura e insistia na necessidade de se “fazer girar
asfiguras” pelo afastamento dos planos. Condena-
va os fundos de ouro da arte bizan-tina, por serem
elementos estranhos a pintura. Conhecia bem a
perspectiva geométrica teorizada por Brunelleschi.
E bem possivel que ambos tivessem conhecido no
original a Perspectiva comunis, de John
Peckham (Sussex 1220 — Cantuaria 1292), que
seria traduzida para o italiano, em 1482, por
Fazio Cardano. Preocupou-se em desenvolver
os elementos cognosciveis da perspectiva aé-
rea, e exigia que o pintor fosse culto, lesse os
poetas, estudasse os gestos, as expressoes e 0s
movimentos do corpo humano.

Os conceitos de Leonardo com referéncia a pin-
tura em nada diferem dos de Alberti: em muitos
casos, constituem um aprofundamento deles,
comoindicasuateorizagao da perspectiva: “A pers-
pectiva € uma razao demonstrativa pela qual a
experiéncia confirma que todo objeto envia ao olho
sua propria imagem mediante linhas piramidais”.

A explicagao racional do que faz € uma neces-
sidade para a maioria dos que trabalham criativa-
mente. E essa explicacdo é comum nos manuais
e escritos diversos dos grandes artistas do
Renascimento. Portanto, é natural que encontre-
mos em tais obras suas indagagdes e respostas
tedricas em torno dos elementos cromaticos uti-
lizados. A percepcao de uma infinidade de cores,
na natureza, ha milénios néo iludia mais aos filo-
sofos e pesquisadores, que intuiam serem elas
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produzidas apenas por um pequeno numero de
cores, dando origem a todas as outras. A determi-
nagao de quantas e quais seriam essas cores que
originavam as demais € que permaneceria duvido-
sa até bem perto de nossos dias.

A primeira revelagao de uma verdade quase
integral a esse respeito nos vem de Alberti, clare-
ando e ordenando exposigoes de Plinio.

Quando se acompanha o longo esforgo humano
para entender o que seja a cor e descobrir suas ca-
racteristicas, surpreende-nos que muito antes de
Plinio ja se constatasse que na natureza existem
apenastréscores principais;surpreende-nosain-
da mais quando verificamos que as trés cores elei-
tas estao bem proximas das que a Fisica moderna
utiliza como primarias ou basicas. Embora o sen-
tidode cor principal, entre os antigos, naofosse exa-
tamente o mesmo que usamos para designar as
cores primarias, era ja uma hierarquizagao das co-
res, resultante da percepgao de suas caracteristicas.

Segundo Plinio (%), “... existem trés cores prin-
cipais: overmelho vivo, que brilha com todo o seu
esplendor nas rosas e encontra o reflexo nas pur-
puras de Tiro, na purpura duas vezes tingida e na
de Lacénia; a cor da ametista, que brilha nas vi-
oletas e se reencontra na cor purpura, e aquela que
denominamos iantino (nds so falamos dos géne-
ros que oferecem varias subdivistes); enfim, acor
conchiferapropriamente dita, de varias sortes. (...)
Eu vejo nos autores que o amarelo recebia honra-
rias desde os tempos mais antigos, mas o reser-
vavamexclusivamente paraasmulheres, paraseus
véus nupciais; pode ser que de 1a venha a origem
dele nao serincluido entre as cores principais, quer
dizer, comuns aos homens e as mulheres; é de fato
este uso comum que da o primeiro lugar”.

Quando se trata das trés cores principais, Plinio
refere-se as suas caracteristicas. A seguir, falando
de uma modalidade de uso, acredita serestaarazao
da exclusao do amarelo como cor principal e nao por
suas propriedades fisicas. E evidente que a opiniao
dos “autores” (que s6 poderiam ter como ponto de
partida a filosofia grega) gira em torno de proble-
mas fisicos e nao da pura ordem dos costumes.

Relativamente a cor, por vezes, consideramos
com extrema superficialidade o juizo dos povos da
Antiguidade, deixando-nos atrairporumanedotario
pitoresco, em detrimento dos elementos de conhe-
cimento que a duras penas procuravam abrir ca-
minho a ciéncia.

Seria um falseamento histérico julgar o pensa-
mento de sacerdotes, magos e curandeiros como

(*) Plinius Secundus — "Naturalis Historia"( Traduzida por Littre).
Paris, 1877.



sendo o unicoda Antiguidade. O fato de que tal pen-
samento dominasse em certos periodos, porvezes
muito longos, nao impediu que fosse superado pela
verdade dos conhecimentos latentes que coexis-
tiam e se desenvolviam. Portanto, parece-nos bem
mais atraente, util e significativa a histdria desses
conhecimentos subjacentes do que a do conjunto
de idéias extravagantes, por vezes risiveis e absur-
das, que afloravam.

Se o estudo dos astros gerava paralelamente a
astrologia, especulada por poucos, o importante his-
toricamente eram os rudimentos da astronomia que
procuravam decifrar o universo e tinham valia para
a navegagao e a organizagao dos calendarios agri-
colas, beneficiando a todos. Se a revelagao de va-
lores expressos em numeros possibilitava o apare-
cimento da numerologia, manipulada por alguns,
mais bela é a histéria de sua utilizagdo pratica, em
gue os dados matematicos empregados pela maio-
rianacriagaode medidasdegrandezacadavezmais
exatas e na construgao de modulos cientificos, in-
dustriais e artisticos dao forma as aspiragoes gerais.

Defendendo a pratica cientifica, diria Leonardo
que a experiéncia era “inimiga dos alquimistas,
necromantes e outros espiritos ingénuos”. No mes-
mo sentido, em alusao a cor das pedras afirmaria
Plinio: “Os magos mentirosos dizem que a ametista
impede a embriaguez, acreditando que isto esta
bemde acordocoma aparéncia e acordestapedra
—dai, segundo eles, o nome que ela tem. Demais,
se nela se inscrevem os nomes da lua e do sol, e
dependurada ao pescogo com pelos de cinocéfalo
oude andorinha, ela preservaos maleficios. Ao ser
usada, ela consegue de qualquer maneira um fa-
voravel acesso junto aos reis; se recita uma prece
que os magos indicam, ela impede a chuva de
granizo e as pragas de gafanhotos. Quanto as
esmeraldas, eles |hes atribuiram iguais virtudes,
com a condi¢ao de gravar-lhes aguias e escarave-
lhos. Sem duvida, foi com um sentimento de
desprezo e de zombaria para com o género huma-
no que eles escreveram tais coisas”.

Como outros naturalistas e filosofos da Anti-
guidade, Plinio considerava a cor do ar como
verde. Descrevendo uma espécie branca de
ametista, dizia: “Ela reune a transparéncia do
cristal o verde particular do ar...”

PERSPECTIVA AEREA

A descoberta da cor do ar faz parte do acervo
de dedugdes experimentais do Renascimento. Sua
importancia para o estudo da cor cresce de signi-
ficado quando se percebe que ela é abase dateoria
daperspectiva aérea, assimdescrita por Leonardo:

“O azul é a cordo ar, sendo mais ou menos escure-
cidoquantomaisoumenos estejacarregadode umi-
dade. (...) Existe uma perspectiva que se denomina
aérea e que, pela degradagao dos matizes no ar,
tornasensiveladistanciados objetosentresi,mesmo
que todos estejam no mesmo plano.”

E exemplificando: “O primeiro edificio além do
muro sera da cor natural; o segundo estara ligeira-
mente alinhado e com uma coloragao um tanto azu-
lada; o terceiro, ainda mais distante, estara mais
azulado. Se desejar que outro aparecga cinco vezes
maisdistante, procure que tenha cinco graus maisde
tom azulado e, por esta regra, os edificios sobre o
mesmo plano parecerao iguais em tamanho e, no
entanto, se notara perfeitamente adistanciaedimen-
sao de cada um deles. (...) As coisas mais distantes
parecem mais azuladas, devido a grande quantida-
de de ar que se encontra entre a vista e o objeto.”

O sentido de realidade fisica da pintura
renascentista baseia-se na conjugacao das pers-
pectivas aérea e linear. “A diminuigao da qualidade
das cores esta em concomitancia com a diminui-
cao dos corpos coloridos. Sem a perspectiva das
cores, a perspectiva linear nao é suficiente em seu
movimento para determinar as distancias”.

CORES PRIMARIAS

As descri¢des dos antigos a respeito do nume-
ro de cores principais, do efeito de refragdo e da
cordoarcontribuiramcomo elementosinstigadores
da investigagao renascentista do problema essen-
cial para a manipulagé@o da cor: a determinagao do
numero e de quais sejam as cores primarias.

O interesse milenar de cientistas e artistas em
torno do numero minimo de cores invariaveis e
indecomponiveis necessario a formacao das de-
mais cores existentes na natureza seria satisfeito
quase integralmente por Alberti:

“Parece obvio que as cores tomam da luz suas
variantes: porquetodasascores, colocadasnasom-
bra, aparecem diferentes do que sdo na luz. A
sombrafazacorescura;aluz,onde elaatinge, torna
a cor clara. Os filésofos dizem que nada pode ser
vistoenquantonaoforiluminado e colorido. Porcon-
seguinte, afirmam que ha intima relagcao entre aluz
e a cor, em se fazerem visiveis. A importancia disto
é facilmente demonstrada, pois quando falta a luz
nao hacor, e quando a luz aparece a cor surge tam-
bém. Logo, me parece que, primeiro, devo falar das
cores; entaoinvestigareicomoelasvariamsobaluz...
Falo aquicomo pintor. Pela mistura de cores, infinitas
outras cores aparecem, mas ha somente quatro co-
res verdadeiras — como existem apenas quatro ele-
mentos (fogo, terra, dgua e ar) —das quais mais e
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maistipos de cores poderaoentaosercriados. Ver-
melho é a cor do fogo; azul, do ar; verde, da dgua,
e cinza, da terra. Outras cores, tais como o jaspe e
o porfiro, sao misturas destas. Assim, hd quatro gé-
neros de cores, e elas fazem suas espécies de
acordo com o aumento de sombra ou luz, preto ou
branco, tornando-se quase inumeraveis (...). Por
conseguinte, a mistura com o branco ndo muda o
género das cores, mas forma espécies. O preto,
quando mistu-rado, contém igual forga para produ-
zirespécies quase infinitas de cor. Nas sombras, as
cores escurecem. A medida que a sombra se
aprofunda, as cores esvaziam-se e, quando a luz
aumenta, ascorestornam-se maisabertaseclaras.
Por esta razéo, o pintor deve persuadir-se de que
preto e branco nao sao cores verdadeiras, mas sim
alteragdes de outras cores...”

Ao ampliar de trés para quatro o nimero das
cores jadefinido por Plinio 14 séculos antes, Alberti
pagaelevadopregoporseuamorateoriadosquatro
elementos. De qualquer forma, cabe-lhe o mérito
de ter sido o primeiro a determinar com exatidao
as trés cores primarias, falhando apenas pela
inclusdo de uma quarta, que a rigor nao é cor.
Eliminando-se o cinza das quatro cores citadas,
teremos precisamente as trés primarias consagra-
das pela fisica moderna: vermelho, verde e azul:

Dezenove séculos antes, Aristételes afirmava
que as cores eramsete e que as demais coloragoes
decorriam da mistura destas. O preto e o branco
estavam entre as sete cores. Ele acreditava que
toda cor resultava da mistura do branco com o
preto. De modo geral, os fildsofos da Antiguidade
oscilavam entre dois conceitos: o primeiro, domi-
nante, considerava a cor como propriedade dos
corpos; o segundo baseava-se na tese de que os
fenébmenos de coloracao eram fruto de um enfra-
quecimento da luz branca. Este ultimo conceito
permaneceu vivo durante a ldade Média e, mesmo
depois das teorizagdes de Leonardo, Gregory e
Newton, ainda foi capaz de influenciar Goethe.

“Como os sabores, as cores sdo em niimero de
sete, se, como e Idgico, admite-se que o marrom é
umanuancedopreto.Oamareloreporta-seaobran-
co, e entre o branco e o preto vém colocar-se o ver-
melho, o violeta, o verde e o azul. As outras cores
resultam da mistura das precedentes.”

Leonardo assim definiria as cores primarias:
“Chamo cores simples aquelas que ndo podem ser
feitas pela mescla de outras cores.(...) O branco,
se bem que alguns filésofos nao aceitem nem ao
branco nem ao preto como cores, porque um é a
causa do outro e o outro a privagéo da cor, o pintor
nao poderia privar-se dele e, porisso, o colocamos
em primeiro lugar. O amarelo, o verde, o azul, o
vermelho e o preto vém em continuagéo.”
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Na classificagcdo de Da Vinci figuram tanto as
trés cores fisicas (vermelho, verde e azul) como
as trés cores quimicas (vermelho, amarelo e azul).
Com relacao aos elementos naturais, diria: “O branco
equivale a luz, sem a qual nenhuma cor é percepti-
vel; o amarelo representa a terra; o verde, a agua;
o azul, o ar; o vermelho, o fogo; o preto, as trevas.”

Das quatro cores citadas por Alberti, Leonar-
do apenas substituiu o cinza pelo amarelo, de vez
que ele mesmo reconhecia o carater diferenciado
do branco e do preto em relagao as cores.

Percebia Leonardo que, para a produgao de
todas as cores existentes no universo, as geratrizes
seriam o vermelho, o amarelo, o verde e o azul,
porque com tais cores simples poderiam ser
criadas tanto as cores-pigmento como as cores-
luz, ou seja, toda a coloragdo da natureza.

Revitalizando a formulagao de Aristételes, Da
Vinci insistia na inclusao do preto e do branco na
escala, como unica maneira de se poder revelar a
caracteristica de valor da cor, expressa em grau
de luminosidade (rebaixamento no sentido do
preto, ou degradagao no sentido do branco). As
escalas cromaticas de Chevreul, Ostwald e
Munsell, realizadas trés e quatro séculos depois,
apoiaram-se nos enunciados de Da Vinci, incluin-
do o branco e o preto como limites extremos de
luminosidade das cores.

Leonardo foi o primeiro a demonstrar de forma
experimental que o branco é composto pelas
demais cores. Um século e meio antes de James
Gregory e Newton abordarem o assunto, ele afirma-
ra em varias passagens de seus escritos: “O branco
nao é uma cor, mas o composto de todas as cores”.

VISAO DA COR

Nao obstante o respeito que tinha pelos
antigos, Leonardo nao aceitava a tese de
Aristoteles de que a cor fosse uma propriedade
dos objetos, um de seus atributos.

Nada melhor para demonstrar sua divergéncia
dos principios peripatéticos do que a formulagao
em que reconhecia a importancia do dado subje-
tivo no ato da percepc¢ao da cor: “Todo corpo que
se move com rapidez parece tingir o percurso
com sua propria cor. O relampago, que rasga as
nuvens com rapidez, assemelha-se a uma cobra
luminosa. Fagamos com um tigdo um movimento
circular, e sua circunferéncia parecera de fogo.”

Até a revolugdo copérnica, numa heranca
medieval, o mundo culto continuaria reverencian-
do o saber antigo, de modo quase dogmético.
Maravilhoso por esse saber, com exemplar mo-
déstia Leonardo escreveria: “... uma vez que 0s



homens nascidos antes de mim tomaram todos os
temas Uteis e necessarios, farei como aquele que,
por pobreza, chega por ultimo a feira e, néo
podendo prover-se de outra forma, adquire as
coisas vistas pelos outros e recusadas por seu
escasso valor. Nesta mercadoria menosprezada,
recusada e proveniente de muitos fornecedores,
investirei meu ultimo peculio e desta maneira irei,
ndo pelas grandes cidades, mas pelas pobres
aldeias, distribuindo e recebendo o prego que
merece o que dou.”

Neste quadro geral, por vezes colaborando ou
competindo com as teorias de Aristételes, as obras
de Platdo, em manuscritos no original grego ou em
latim, tiveram grande influéncia sobre os melhores
espiritos renascentistas. Para essa influéncia con-
tribuiram também o prestigio e a acéo cultural do
tradutor, fildsofo e humanista Marcilio Ficino.

No Timeu, a explicagdo da visdo cromatica
inclui varios elementos que o Mestre florentino
incorporaria ao acervo de seus conhecimentos:
“.. cores, chama que se escapa de todos os
corpos, em que as partes se unem com o fogo da
vista, para formar a sensacao. (...) O fogo exterior,
que atinge a vista, a dilata em toda sua extensao
até o olho, separa mesmo e divide com violéncia
as partes do olho que servem de saida ao fogo
interior, e faz sair fogo de nossos olhos; e esta
agua condensada que nés chamamos de lagrima,
como este agente, € um fogo vindo de fora, e,
assim, existe ao mesmo tempo fogo que sai de
nés, como se ele fosse produzido pelo golpe, e
fogo que entra em nds e vem apagar na umidade
e que desta mistura nascem todas as cores; nos
dizemos que a impressdo experimentada € a do
relampago e que o objeto que a produziu é bri-
lhante e resplandecente.”

Apesar de toda a admiragdao de Leonardo
pelos antigos, seu espirito estava sempre atento
aos fendmenos naturais. Criticando antigos con-
ceitos, diria: “O olho, do qual a experiéncia mostra
tdo bem a fungado, até o meu tempo tem sido
definido por um nimero infinito de autores de uma
forma que julgo erronea. O olho ndo poderia
enviar em um més sua poténcia visual & altura do
sol. (...) A natureza fez a superficie da pupila
convexa, a fim de que os objetos que a rodeiam
possam refletir suas imagens com &ngulos maio-
res, o que nédo ocorreria se o olho fosse plano. (...)
A pupila do olho recebe as imagens invertidas e, no
entanto, elas sao vistas direito. (...) O cristalino, no
meio do olho, serve para endireitar as imagens que
se entrecruzam na abertura da pupila, a fim de que
a direita volte a ser direita, e que a esquerda torne
a ser esquerda, por meio da segunda intersec@o

que se forma no centro do cristalino”. Em seguida,
“sao recolhidas pela sensibilidade” (nervo 6ptico) “e
enviadas ao sentido comum, onde sao julgadas”.

Com os estudos de anatomia, descobriu o cris-
talino, chegando a julgar que era devido a sua
funcéo que a imagem invertida, ao penetrar no olho,
voltava a posi¢ao normal. S6 bem mais tarde é que
a ciéncia pdde explicar que a reinversao da imagem
era obra do cérebro.

Sua argucia levou-o a formular corretamente o
funcionamento da vis&o binocular. E foi ele o primei-
ro a explicar que a distancia entre os dois olhos €&
que permite a formagao de imagens diferentes, do
ponto de vista da perspectiva, criando a impressao
de terceira dimensédo: “As coisas vistas por dois
olhos parecerao mais em relevo que as vistas s6 por
um.”

Partindo de constatagoes de Ptolomeu, Leonar-
do explica corretamente o funcionamento basico da
pupila: “A pupila do olho, ao ar livre, altera-se de
dimenséao para cada grau de movimento solar, e com
as variagbes da pupila se produz uma variagéo na
percepgao visual de um mesmo objeto, se bem que
com freqiiéncia a comparagao dos objetos que nos
rodeiam n&o nos permite descobrir estas mudancgas
no objeto que olhamos.”

Poeticamente, diria; “O olho, janeladaalma, é avia
principal pela qual o cérebro pode simples e
magnificamente julgar as infinitas obras da natureza.”

COLORIDO RENASCENTISTA

No que se refere a compreensao da cor, o longo
caminho percorrido desde Simone Martini (1282-
1344) até Leonardo é uma ascensao gradual de
conhecimento tedrico e de novos estagios cromati-
cos, mas nao precisamente de um enriquecimento
na aplicacao pratica da cor.

Simone Martini era o herdeiro de uma exuberan-
tetradicdo e permanece ainda hoje comoumdos mai-
ores coloristas de todos os tempos. Sua mestria na
utilizagao dos fundos dourados, em que reluzem
pedras preciosas em contraste com as carnagoes e
a harmonia das cores vivas, quase gritantes, repre-
senta o apice do desenvolvimento das possibilida-
des bizantinas e géticas.

No entanto, a euforia do brilho feérico das cores
nao seria o Unico caminho que conduziria ao ama-
durecimento dos meios técnicos do Renas-cimen-
to. Revificando o legado de Apolodoro, Giotto, com
sua visao pessoal, iria imprimir nova diregao a téc-
nicapictdrica, utilizando-se doclaro-escuro.Embo-
ravarias cores vibrantes vitalizassem suas obras,
era na busca dos efeitos psicolégicos tirados do
contraste de cores, fazendo valer suas afinida
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des com a luz e com as sombras, que residiria a
maior contribuigao do pintor ao desenvolvimento
geral das caracteristicas renascentistas. O
aprofundamento das pesquisas sobre o claro-es-
curo, principalmente quando se tratava de degrada-
cdode cores, e naodo clareamento do preto, eraem
simesmo o inicio do estudo da perspectiva aérea.

Do ponto de vista técnico, a evolugdo da pintura
desde a pré-histéria até os nossos dias evidencia
que o realismo renascentista so foi possivel gragas
a descoberta das leis das perspectivas linear e
aérea. A essas duas conquistas Leonardo somaria
ainda o esfumado.

Mesmo em aplicacao artistica, as perspecti-
vas linear e aérea fazem ressaltar suas origens ci-
entificas, o que nao acontece com o esfumado,
que, escondendo a ciéncia de seu empregdo, deixa
a mostra apenas a fantasia do artista, parecendo
inscrever-se no dominio da pura sensibilidade.

Tanto a perspectiva aérea como o esfumado
estao ligados as proporgbes de luzes e sombras
(como acontece com todos os fendmenos visuais,
em maiorou menor escala), razao que valoriza seu
estudo como fonte da compreensao de varios es-
tagios da percepgao.

O florescimento da arte em diversos pontos da
Italia iria desaguar, em suas expressoes mais altas
como movimento de conjunto, na obra dos pinto-
res de Florenga e Veneza. E comum encontrarmos
a definicao das correntes artisticas dessas duas ci-
dades como sendo a da primeira mais racional e fi-
losdfica, e a da segunda, mais naturalista e sensual.

O contatocomas reverberagoes luminosas das
regides do Adriatico conduziria os pintores
venezianos cada vez mais a representagao da
natureza. Em Giorgione (c. 1477-1510) esta re-
presentacdao assumiria o primeiro plano de impor-
tancia no quadro, abrindo caminho ao surgimento
da paisagem como género de pintura.

O encanto da luminosidade e o terror das tre-
vas em perpétua luta terminam por encontrar sua
sintese pictdrica no sabio emprego de luz e som-
bra, marcando osurgimentodosgrandescoloristas
— Ticiano (c. 1490-1576), Paulo Vero-nese (1528-
1588) e Caravaggio (1573-1610). De tal modo os
pintores venezianos se embriagavam com os sen-
tidos que a Inquisigao terminaria por néo tolerar a
quebra de seus cadnones cromaticos na “Ceia em
Casa de Levi”, pintada por Veronese. Defenden-
do-se, o pintor revela os principios de sua moral
estética, ao invocar o direito aos “voos da fantasia
e alicenga que cabe aos artistas, aos poetas e aos
loucos”.

A violéncia da luz brotando das sombras
intensas de Caravaggio (o Tenebroso) iria criar o
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estilo luminista, e influenciar ndo sé os italianos
mas também os mais importantes pintores euro-
peus: Velazquez, Van Dyck, Rembrandt, Vermeer
de Delft, Frans Hals, Georges de La Tour etc.

A sombra desdobrava-se nas infinitas possi-
bilidades do claro-escuro, como legado tangivel
do Renascimento. Leonardo foi o seu maior teo-
rico, e o melhor titulo encontrado para seu livro
foi: Tratado da Pintura e da Paisagem —Sombra
e Luz. Em investigacoes ligadas as sombras, mas
com objetivos cientificos, estabelece comparacao
entre duas fontes de luz cuja intensidade mede
pela diferenca das sombras, desenhando um apa-
relho bem préximo do fotémetro que Rumford iria
construir dois séculos depois.

Sensiveiscoloristas, osvenezianosimpdéemao
claro-escuro a técnica de contrastes complemen-
tares de valores e de tons, em que, mesmo na mais
intensa obscuridade, as cores vibram. Os tons
quentes oriundos das terras coloridas eram
apanagio da pintura renascentista. A longa pratica
da utilizagdo dessa coloracao termina por impor
o castanho como cor intermediaria entre a luz e
a sombra, principalmente a partir de Ticiano. Com
ele, o castanho, representando a meia-luz, assu-
me a fungao de um dourado que envolve todo o
motivo. O castanho é a mais feliz representacao
das cores quentes na penumbra, devido ao seu
ligeiro toque avermelhado. Em Ludovico Dolce, no
seuDialogos sobre a Pintura(1557), encontra-se
o elogio globalmente teorizado desta preferéncia
cromatica. Todavia, a eleigao do castanho como
cor intermediaria, em maos menos experientes,
conduzidas por espiritos menores, continha o ger-
me da morte do colorido. confundindo maneirismo
com academicismo, a grande maneira de fazer é
substituida por frias regras académicas, baseadas
na cor local, procurando contornar dificuldades,
buscando suprir a auséncia da verdadeira criagao
cromatica por férmulas e receitas insuficientes,
que terminariam por diluir as vibragoes luminosas,
num todo inexpressivo de coloragao duvidosa.

Também a arte florentina, principalmente atra-
vés das teorias de Da Vinci e da pintura de Rafael,
forneceria preciosos elementos aos futuros aca-
démicos, num periodo em que todas as verdades
daquelas formas ja haviam sido esgotadas e tudo
0 que elas poderiam dizer ja haviam dito.

O esgotamento das formas nao significava
que a maneira de fazé-las estivesse igualmente
esgotada. Foi exatamente isto o que provaram os
maneiristas.

Encarando a pintura como “a mais importante
das ciéncias”, a contribuigao tedrica florentina iria
influenciar também a Optica Fisica, deixando



ainda enorme saldo & disposi¢do dos futuros
movimentos artisticos, no que tange a esséncia
cientifica dos meios formais.

Asidéiaseprincipioscientificosquealicercaram
a arte florentina dos séculos XV e XVI constituem
abase de suainfluéncia nas escolas e movimentos
artisticos ocidentais posteriores.

Quandoogostobaseadonospadrdesdebeleza
greco-romanos comegara a entrar em crise no fim
doséculoXVIlleprincipiodo XIX, emnada diminuiu
o interesse dos espiritos mais cultos pelo estudo
da arte renascentista. Era a redescoberta dos ele-
mentos vitais que animaram essa arte que conti-
nuava a orientar as pesquisas de seres superiores
como Goethe, Hemholtz, Chevreul etc.

Mesmo em nossos dias, quando se festeja a
negagaodabelezacomoUnicaformaartisticavalida
e até mesmo é declarada sua morte, surgem novos
caminhos para a arte contemporanea, e as leis es-
senciais que regeram as produgdes renascentis-
tas voltam a tona. Volta e voltarao sempre, em
qualquer época em que se deseje pintar, porque
sao leis essenciais da pintura e ndo apenas ele-
mentos da técnica pictdrica.

A beleza era uma aspiragao da arte, e a arte
do Renascimento era bela. Bela, no sentido de que
assim foi considerada durante séculos e ainda hoje
satisfazasnecessidadessubjetivasdegrande parte
da humanidade.

Na obra de Leonardo, a beleza foi sempre algo
que transcendia a prépria pintura, para inscrever-
se no ambito das idéias expressas.

O ESFUMADO

No tocante a parte fisica do quadro, o ideal
artistico de Leonardo revelava-se no esfumado
do claro-escuro, sua singular contribuic@o a pin-
tura renascentista.

A suavidade buscada na claridade diafana que
se espalha sobre os corpos, gerada pela vitéria da
luz contra as trevas envolventes, correspondia a
suavidade interior de Da Vinci.

O fato de conhecer anatomia melhor que qual-
quer outro artista nao o levou a despir gratuita-
mente as figuras de seus quadros em demonstra-
¢ao de virtuosismo. O fato de conhecer a cor como
sé ele conhecia em seu tempo ndo o conduziu a
buscar os contrastes cromaticos dominantes, e
sim a utilizar seus conhecimentos para criar os
climas psicoldgicos que mais traduzissem a sua
personalidade artistica.

“O que parece belo a vista nem sempre € justo;
digo isto para certos pintores que sacrificam tudo
a beleza do colorido, que suprimem as sombras

ou as pdéem muito fracas e quase insensiveis.
Estes, menosprezando sua arte, descuidam o
relevo que dao as figuras as sombras fortes, se-
melhantes a esses brilhantes oradores que nao
dizem nada de concreto.”

Tendomuitoadizer,ele sacrificaobrilhoexterior
da pintura, em favor de uma maior veracidade, que
néo é apenas formal, mas expressdo de uma rica
subjetividade. Portanto, o esfumado do claro-es-
curo surge, em Leonardo, mais como uma exigén-
cia do espirito que busca realizar-se do que como
uma técnica que procura impor-se.

Como diria Lionello Venturi, Leonardo “renun-
ciou a riqueza da cor para viver em pobreza com
as suas penumbras. Mas quem disse que a pobre-
za é menos artistica do que a riqueza?”.

ABELEZADAS CORES

Os grandes coloristas de todos os tempos ti-
nham e tém cada um o seu cédigo cromatico, que se
traduzsobaformadeestilo. Ostroncosbasicosdes-
ses coédigos vém do Renascimento, as vezes alte-
rados por algumas escolas ou mestres influentes.

Leonardo foi o primeiro a revelar a esséncia
comum a todos esses cédigos e troncos — cujas
origens se perdem na Mesopotamia, Egito e Gre-
cia—, penetrandonoamagodaquestao, elucidando
os elementos das matrizes de beleza, no que se
refere & sua constituigao fisica.

Com ele aprendemos que essa esséncia € o
contraste entre luzes e sombras, ou seja, entre
claro e escuro. A medida que se alteram os con-
trastes, altera-se o nivel de beleza. Dai poder-se
concluir que a beleza da cor é sempre relativa.

Em seus escritos surge, pela primeira vez, na
histéria da cor, uma disposigdo racional das afi-
nidades das diversas cores em relacéo as luzes e
as sombras. As cores sé sdo belas quando expres-
sam uma realidade, funcionando como luz, meia-
luz, sombra ou treva. Esta afinidade das cores com
a luz, com a sombra ou com a treva €, hoje em
dia, facilmente constatada pela fotografia em pre-
to e branco. “E preciso compreender que as diver-
sas cores tém sua beleza em diversas partes: o
preto tem a beleza da sombra, o branco a da luz,
o azul e o verde tostados na meia-tinta, o amarelo
e o vermelho nas luzes, o ouro em seus reflexos
e a laca em suas meias-tintas.”

A beleza das cores so6 se revela por inteiro, em
cada uma delas, ao contato com a luz. “A cor que
nao brilha é formosa em suas partes iluminadas,
porque a luz vivifica e torna mais visivel sua qua-
lidade, enquanto que a sombra atenua e vela esta
beleza e impede de vé-la. Se, ao contrario, o preto

45



€ mais belo na sombra que na luz, é porque o preto
nao é umacor.”(...) “A beleza de qualquer cor que nao
tenhabrilho por simesma cria-se pela grande claridade
das partes mais iluminadas dos corpos opacos”.

A ideia de beleza por afinidade foi expressa
por ele da seguinte maneira: “A parte de um corpo
opaco que tera cor mais bela sera aquela que se
encontre proxima a um corpo da mesma cor. (...)
A cor entre a parte sombreada e a parte iluminada
sera menos bela que em plena luz, de modo que
a beleza da cor se vé nos claros principais.”

Belezaporoposigao: “Entreascoresiguais, amais
excelente sera aquela que esteja mais préxima da
cor que Ihe seja contraria: como o vermelho aolado
do que é palido, o preto com o branco, o amarelo
dourado com o azul, o verde com o vermelho; cada
cor parece mais acentuada perto de sua contraria
do que ao lado de uma similar. (...) Se queres que
uma cor dé graga a vizinha que lhe con-fina, vé os
raios solares na formagao do arco-iris.”

Sua compreensd@o da forga e da acdo dos
contrarios, revelada nas cores, possibilitou-lhe a
abertura do caminho para o dominio do contraste
simultdneo de cores.

CONTRASTE SIMULTANEO DE CORES

De todas as descobertas de Leonardo, nenhu-
mateve maiorimportanciapara o colorido nas artes
visuais que a da simultaneidade dos contrastes de
cor. Estadescobertarevelaaessénciadabelezado
colorido, oriunda da agao das cores umas sobre as
outras, a0 mesmo tempo que mostra a relatividade
daaparénciada cor. Scherffer, Goethe e mais tarde
Chevreul perceberamo alcance dessa descoberta,
apontode Chrevreulfazerdelaocentrode suateoria
(Da Lei do Contraste Simultaneo das Cores).

Leonardo penetrou no nticleo do conflito que se
estabelece entre coresjustapostas, revelandoasin-
tese do fenémeno. Mostrou que uma cor ao lado
de outra mais escura tende a parecer mais clara do
que realmente é, enquanto a outra se torna ainda
mais escura pela aproximagdo da mais clara. Da
mesma forma, a qualidade cromatica é acentuada
simultaneamente quandouma corse confrontacom
outra....Emgeralascorescontrariastémumaforma
particular quando estéo opostas as suas respec-
tivas contrarias.(...) A carnagdo empalidece sobre
umcampovermelho, apele avermelha-se sobreum
fundo amarelo, e também as cores parecem dife-
rentes do que sédo, segundo o campo em que se
encontrem.”

Asimultaneidade é claramente definida: “O con-
tornode umacoruniforme ndose mostraigual se nao
termina sobre um campo da mesma cor. Isto se
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comprova quando o preto termina sobre umbranco
ou o branco sobre um preto; cada cor parece mais
nobresobre osconfinsdesuacontrariadoqueemseu
prépriomeio. (...) Hadumaoutra (regra) que tende nao
afazer as cores mais formosas do que sdo natural-
mente, mas que por sua companhia se embelezam
umas as outras, como o verde com o vermelho e o
vermelhocomoverde, que se fazemvalerporsuare-
ciprocidade...” Em outra experiéncia diz: “Os extre-
mos dos corpos aparecem ora mais claros ora mais
escuros do que sao em realidade, quando o campo
queconfinacomeles é mais escurooumaisclaroque
a cor do corpo limitado.”

Aprofundando as observagées sobre o con-
traste simultaneo de cores, constatou o fenémeno
da aparigao de cores em area nao pintada. Pela
descrigao feita, trata-se de dispersao cromatica,
uma das manifestagées da cor inexistente, estu-
dada na parte final deste livro. Embora a cor
dispersa seja uma cor irradiada (uma forma de
refletancia que surge sobre o fundo claro, pela
presenga proxima da mesma cor mais intensa),
ela se inclui entre as manifestagdes mais sutis das
possibilidades cromaticas, num tipo especial de
reverberacao luminosa.

Leonardo assim a descreveu: “Se queres obter
uma excelente obscuridade em oposigaoa uma exce-
lente brancura, ou uma excelente brancura com a
mais intensa obscuridade, o que € paélido parecera
vermelho, do mais chamejante vermelho,ndo porsi,
senao por comparagao com o violeta...” (O grifo é
Nosso).

Apesar da deficiéncia de informagées sobre
quantidades (formas, areas e proporgoes), é evi-
dente que ele se refere a uma forma de contraste
em que entram trés elementos: a mais intensa
obscuridade, e uma excelente brancura con-
trastando com o violeta. Neste caso, o vermelho
‘chamejante” seria fruto da dispersao do verme-
lho contido no violeta, conforme a experiéncia
demonstra cabalmente.

SOMBRA E LUZ

As sombras bem estudadas sdo uma caracte-
ristica do Renascimento, mas nenhum outro pin-
tor ou filésofo preocupou-se tanto com o problema
como Leonardo. Mais que qualquer outro, ele
percebera no conflito entre luz e trevas o meio de
revelagdo dos fenémenos cromaticos e o nticleo
da linguagem pléastica e psicoldgica.

Definindo a sombra, diria: “... € um acidente nasci-
do dos corpos sombrios interpostos entre o lugar da
sombra e o corpo luminoso. (...) A sombra é uma
diminuicéo da luz; a treva é a privacéo total da luz.”



Quanto a relagao entre luzes e sombras, cons-
tataria: “A soma das sombras é proporcional a
soma das luzes, e quanto mais forte é a obscuri-
dade que se vé, mais esplendor tem a luz.”

Com uma abordagem inteiramente nova, ele
abririacaminho a futura teorizag@o das sombras co-
loridas. Chama-se sombra colorida a sombra de co-
loragao complementar a cor do fundo onde ela sur-
ge. Percebendo que nem sempre a cor da sombra
corresponde a do corpo onde aparece,Da Vincideu
oprimeiropassoparaaexplicagaodofendmenodas
sombras coloridas ao demonstrar que as sombras
cujacornaocorrespondaao escurecimentodocorpo
opaco onde surja sdo sombras produzidas pela con-
jugacao de luzes de coloragdes diferentes.

Ainda no estudo das sombras, percebeu que
a acao das cores dos objetos circundantes a uma
superficie opaca tem o poder de influenciar essa
superficie, colorindo-a. “Toda superficie de um
corpo opaco, atingida pela cor de varios objetos,
estara influenciada pela mescla das cores referi-
das; a parte do corpo opaco a-b-c-d estara mes-
clada de luz e de sombra, porque este lugar esta
atingido pela luz n-m e o escuro o-p”(ilust. 13).

llust. 13 — Mescla de cores.

Em outra experiéncia: “quando um corpo opaco
projeta sua sombra sobre a superficie de outro corpo
opaco, este ultimo estara iluminado por diversas iuzes;
entdoessasombranaovirddocorpoopacomesmo,mas
de outra parte. Isto demonstra: sejan-d-e o corpo opa-
co e branco em simesmo, e esteja iluminado pelo ara-
b e pelo fogo c-g e colocado na frente, entre o fogo e o
objeto opaco o-p, cuja sombra se cortara sobre a su-
perficie emd-n e a esse d-n nao chega a vermelhidéao
dofogo, massimoazuldoar;entdo, emd-nhaverdazul
e emn-f, fogo. Portanto, a sombra azulada termina
embaixo, com a vermelhidao dofogo sobre esse corpo
opaco, e por cima termina em violeta, a saber:d-e esta
iluminado por uma cor mista, composta pelo azul do ar
a-b-e e pela vermelhidao do fogo g-c, que é quase da
cor violeta (ilust. 14). Assim se prova que essa sombra
é falsa, que nao é uma sombra do branco nem do ver-
melho que a rodeia.”

Leonardo classificava de falsa a sombra descri-
ta, porresidiraiocerne desuaopgaocromatica. Acei-
tandoainclusdo detal sombrana pintura, ele estaria
aceitando os contrastes de cores que levam a pintu-
ra de tons, em oposi¢ao a pintura de valores, que
defendia: “A sombra dos corpos nao deve participar
sendo da cor dos corpos mesmos, ali onde ela se
aplica. Portanto, o preto ndo sendo considerado cor,
comeledesapareceasombradetodasascores,com
maisoumenosobscuridade,conformeseencontrem
no lugar, sem perder jamais totalmente a cor do re-
ferido corpo (senao nas trevas).”

A disposicao das cores espectrais em forma cir-
cular sempre nos suscitou a indagagao de como teria
ocorrido pela primeira vez a idéia de dispd-las dessa
maneira. Como Newton teria chegado a essa solu-
¢ao? Tudo indica que a origem foi uma adaptagao do
grafico de sombras de Leonardo. Newton devia co-
nhecer o desenho em que Da Vinci apresentava as
sombras de um objeto divididas proporcionalmente
e dispostas graficamente em forma circular. A idéia,
valida para representar percentuais de sombras, po-
deria também representar percentuais de luzes.

b

llust. 14 — Sombras coloridas.

Adescricao de umadas experiéncias que gerou
este desenho esta ligada a anedota descrita por
Merejkowski em seu livro sobre Leonardo da Vinci
e transcrita por Kandinsky(®): “Leonardo imaginara
umsistema, ou melhor, umagamade pequenas co-
Ineres, para medir as diferentes cores. Este sistema
deveriapermitirumaharmoniamecanica. Umdeseus
alunos, apesar de todo esforgo, ndo conseguia
empregar o método com sucesso. Desesperado,
perguntou a um colega como ¢ Mestre o fazia.

“O Mestre nao o utiliza nunca”, respondeu-lhe.

(°) Kandinsky — “Du Spirituel dans I'Art". Paris, 1953 .
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Leonardo enuncia o método da seguinte manei-
ra: “...colocando-se um objeto branco entre dois
muros,umbrancoeooutropreto, entre aparte escura
deste objeto e a clara havera uma proporgao pare-
cida com a que existe entre as duas muralhas. Se
oobjeto éazul, produzir-se-a o mesmo efeito. Entao,
tens que pintar assim: para dar sombras ao objeto
azul, pega um preto semelhante ao da muralha que
supostamente deve refletir-se sobre o objeto: e para
seguir principios seguros, quando pintes um muro,
procura tomar uma colher mais ou menos grande,
segundoadimensaodaobra,comasbordasdeigual
altura, para medir a quantidade de cor que empre-
garas na preparagao de tuas tintas.”

“Setiveresdado asprimeiras sombrastrésgraus
de obscuridade e um de claridade, ou seja, trés co-
Iherescheias, e que estascolheressejamde umpreto
simples, com uma colher de branco, a mescla sera
deumaqualidade certae exata. Tendofeitoummuro
branco e outro escuro, se entre ambos colocas um
objeto azul ao qual desejas dar o verdadeiro tom de
sombra e de claridade que lhe convém, mistura de
um lado o azul que sera completamente escuro e o
preto a seu lado; toma em seguida trés colheres de
preto e mistura-as com uma de azul claro, dando-
Ihes a sombra mais forte. Feito isto, vé se o objeto
é redondo ou quadrado, ou crescente, ou exagera-
do. Traca linhas a partir dos extremos das muralhas
escuras ao centro desse objeto redondo e coloca as
sombrasmaisfortes entre osangulosiguais, nolugar
onde suas linhas se cruzam sobre a superficie do
objeto, clareia pouco a pouco as sombras, afastan-
do-te do ponto em que elas sao fortes, por exemplo
em n o, e diminui tanto de sombra como este lugar
participe da luz do muro superiora d, e mistura esta
cor na primeira sombraa b com a mesma proporgao”

(ilust. 15).
d a

O

llust. 15 — Circulo de proporg8es de sombras.

COMPOSIGAO DA LUZ BRANCA

Durante muito tempo a afirmativa de Leonardo
de que “o branco é o resultado de outras cores, a
poténcia receptiva de toda cor”, intrigou os estu-
diosos, despertando-lhes o desejo de saber como
ele chegara a essaformulacao, se por puraintuicao,
ou por comprovacao pratica.
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Lendo inumeras vezes os mesmos trechos de
Leonardo, no intuito de confirmar-lhe a preocupa-
¢do com as sombras coloridas, encontrei outro
sentido expresso nos textos, que me escapara nas
primeiras leituras, como escapara aos pesquisado-
res dos séculos precedentes que os analisaram.
Trata-se da descrigao de uma experiéncia que com-
prova caber-lhe irrefutavelmente a descoberta da
composicao da luz branca, e nao a Newton, como
se vem ensinando ha trés séculos.

llust. 16 — Demonstragdo de que ‘o branco é a poténcia
receptiva de toda cor."’

Numa sequéncia logica de observacoes, Leo-
nardo da Vinci acumulou os dados necessarios a
dedugdo de que a luz branca era o “produto de
outras cores”.

“O corpo sombrio (0 que nao tem luz, em
oposi¢ao ao corpo luminoso), colocado entre as
paredes proximas de um lugar escuro, que esta
iluminado de um lado pelo esplendor de uma vela
e do outro por um pequeno respiro de ar, sera
branco; entdo esse corpo se mostrara de um lado
amarelo e do outro azulado”... (ilust. 16). Ao
iluminar um corpo opaco (branco), de um lado,
com a luz amarela de uma vela e do outro com a
luz azul diurna filtrada por um respiro, ele perce-
beu que na parte em que as duas luzes se
misturavam surgia o branco.

Na Teoria das Cores, afirma Goethe que por
muito tempo a Fisica considerou o amarelo e oazul
como as Unicas cores realmente basicas. Mas, de
toda maneira, essa consideragao so poderia ter
ocorridoapartirdasexperiénciasde Leonardo, pois
antes delas o que se conhecia de mais avangado
era a concepg¢ao das quatro cores de Alberti.

O que a Fisica chama de sintese aditiva é exa-
tamente o que Leonardo descobrira: que a soma
de duas cores que se complementam produz o
branco. Esta descoberta constitui a base de toda
a teoria cromatica dos tempos modernos.

Com a descrigao da experiéncia citada, assu-
mem novo significado as frases eufdricas, como
que a gritareureka!: “O branco ndo é uma cor, mas
sim a poténcia receptiva de toda cor. O branco nao
€ uma cor, mas o composto de todas as cores.”



ApartirdoséculoXVlasinvestidasemtornodos
fendbmenos cromaticos tornam-se cada vez mais
precisas, a procura de definigdes inequivocas, se
possivel matematicas. Mas o verdadeiro progres-
so no estudo da luz estaria reservado para o século
seguinte. Os nimbos que se adensaram transfor-
mar-se-iam em benesses. Seria o grande salto
qualitativo, cujas quantidades iniciais se firmavam
nosraciocinios pitagéricos, emlenta e tortuosa evo-
lugdo no curso de mais de 23 séculos.

Com a aplicagao dos conhecimentos acumu-
lados sobre os meios de manipulagdo da luz, o
napolitano Porta (1541-1615) melhora a camara
escura descrita por Leonardo da Vinci (lanterna
magica), dando ensejo a que o padre Kircher
desenvolvesse seus principios para a construgao
da primeira lanterna de projegao.

Numa intensiva busca dos fendmenos opticos,
em fins do século XVI Zacarias Jansen cria o mi-
croscépio. Amplia-se, no sentido inverso, a pos-
sibilidade de prospecg¢ao do universo quando
Lippershey fabrica em Middelburg (1606) a primei-
ra luneta de aproximagao de objetiva convexa e
ocular cdncava. Trés anos depois Galileu construi-
ria a luneta que traz seu nome.

Todavia, o catalisador das principais inquieta-
¢oes cientificas do periodo foi, indiscutivelmente, o
matematico Johann Kepler (1571-1630), cuja
infortunadafigura, pelas contradigbesde genialidade
e desenfreada loucura de elucubracées mentais,
misticas e cientificas, exalta nossa imaginagao e
desperta a mais profunda simpatia humana.

Em 1604, Kepler escreveu a Optica, estimu-
lado pela compilagao dos trabalhos de dptica de
Ptolomeu e Al Hazen (Alhazen), feita no século Xl
por Vitellio. Demonstra nesse livro que a intensi-
dade da luz diminui na proporg¢éo do quadrado da
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““Se pude ver tdo longe, é porque gigantes me
transportaram em seus ombros,”’

Isaac Newton

distancia. Retomando a idéia da cAmara escura,
faz avancgar os principios da camara fotografica.
Elevaaoutrostermosahipétesede Leonardosobre
o mecanismo de proje¢do de imagens invertidas
no interior do olho e, ao definir melhor a fungao
do cristalino, elabora teoricamente a formula das
lentes para 6culos de miopes e presbitas.

Desesperadamente, durante 18 anos Kepler
buscaria a solugdo do desacordo entre a idéia
herdada do movimento circular dos planetas e a
evidéncia de sua negagdo. Com intuigdo de
visiondrio, terminaria por arrancar da montanha
de notagdes de Tycho Brahe os dados precisos
para descobrir as elipses que formaria A Harmo-
nia do Mundo. As leis de Kepler dariam a Newton
os elementos bésicos para a formulagao do gran-
de principio da atragao universal.

O novo quadro da astronomia levantado por
Kepler se entrelaga de tal maneira com os conhe-
cimentos matematicos e luminosos que se apre-
senta como uma conquista da matematica e da
optica, forgando passagem ao nascimento da
Optica Fisica. A visao do universo kepleriano é tao
moderna e fornece tantos dados especulativos a
Einstein que nos parece ter sido langcada na
véspera do aparecimento das leis da relatividade.

Enquanto perseguia tenazmente as leis que
regem as Orbitas de Marte, escreve a Didptrica
(1610), com a qual funda uma nova ciéncia,
destinada ao estudo da luz refratada. Nesse
trabalho, Kepler desenvolve o sistema da optica
geométrica e instrumental, langando ainda os
principios do telescépio astrondémico, ou telesco-
pio de Kepler. Com a Diéptrica procurou definir
as leis da refrag@o luminosa, por meio de varios
corpos refratores, inclusive o prisma, sem contudo
alcancar seu intento.
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Cabe-lhe, no entanto, o mérito de ter aberto
caminho aos éxitos do sabio holandés Villebrord
Snell — a quem se atribui a descoberta das leis da
refragdo —bem como de Descartes, que publicaria
um livro também intitulado Dioptrica (1637), onde
faz ampla exposigao das leis que regem a refragédo
(leis dos senos) e a formagao do arco-iris.

Emsuaobra, Descartesrevelaaspropriedades
das lentes e explica a aberragao da esfericidade.
Suas leis fundamentais sobre a reflexao e a refra-
¢ao tém o seguinte enunciado:

1. O raio incidente, o raio refletido e o raio re-
fratado e a normal do ponto de incidéncia estao
em um mesmo plano.

2. O angulo de incidéncia é igual ao angulo de
reflexao.

3. Ha uma relagao constante entre o seno do
angulo de incidéncia e o seno do angulo de refra-
cao, isto é:

sen i
sen r

onde n constitui o indice de refragdo do segundo
meio em relagao ao primeiro.

Descortinando novos horizontes para a cién-
cia da cor, Descartes a definiria como sensacgao:
“A luz € uma matéria fina e sutil que se propaga
por toda parte e que fere ncsses clhos. As cores
sdo as sensagoes que Deus excita em nés, segun-
do os diversos movimentos que trazem essa ma-
téria aos nossos érgaos”.

A idéia da cor como sensagao resumia o co-
nhecimento que se acumulara desde os atomistas
gregos, passando pela intuigdo de Leonardo, até
atingir a formulagao de Galileu. Advertia Galileu
para a necessidade de se distinguir na natureza as
qualidades primordiais, como a posi¢ao, o nume-
ro, a forma e o movimento dos corpos, e as qua-
lidades secundarias, como as cores, 0s cheiros,
os sabores e 0s sons, que s6 existem na consci-
éncia do observador. Para produzir em nds gos-
tos, odores, sons e cores —dizia — “creio que nada
se exige dos corpos exteriores, exceto formas, nu-
meros e movimentos rapidos ou lentos. Penso que,
se excluirmos os ouvidos, a lingua e o nariz, per-
manecerao as formas, os numeros e 0os movimen-
tos, mas nao permanecerdo nem os odores, nem
o gosto, nem os sons. Estas Ultimas qualidades,
naminhaopiniao, nadamaissaoquepalavras,quan-
do separadas dos seres vivos...".

Seguindo os exemplos de Copérnico e atento
astesesdePierre Ramus, Erasmoe Paracelso, con-
trarias aos principios de Aristételes, o abade, ma-
tematico e filésofo francés Pierre Gassendi (1592-
1655) combateu violentamente a filosofia
aristotélica, indo buscar em outros filosofos anti-
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gos o suporte para suas teorias. Assim é revivido
e desenvolvido em nova escala o sistema de pro-
pagagao corpuscular da luz criado por Leucipo e
difundido por Demdcrito.

Um ano depois da morte de Gassendi, o ma-
tematico italiano Francisco Grimaldi langaria as
bases da teoria ondulatéria da luz, comparando
sua propagagao ao comportamento das ondas for-
madas pelos liquidos. Essa tese ganharia rapida-
mente novos e influentes adeptos. Doze anos mais
tarde o astrénomo e fisico holandés Christian
Huygens publicaria o Tratado da Luz, que aborda
a polarizacédo da luz e outros fendbmenos lumino-
so0s, explicados segundo a teoria ondulatdria (for-
ma de movimento vibratério).

Por volta de 1665 Isaac Newton empreende de
forma sistematica o estudo dos fenémenos lumi-
nosos, com base na luz solar. Os resultados de
suas investigagdes possibilitaram-lhe alcangar os
mais altos graus deconhecimento, na época, e sao
o tema do livro fundamental para a compreensao
da cor:Optica—ouum Tratado sobre a Reflexao,
aRefracaoeas CoresdalLuz, publicadoem 1704.
Asidéias revolucionarias contidas nessa obra cons-
tituem a esséncia da Optica Fisica, nova disciplina
por ele inaugurada. No livro é revelada a desco-
berta do mecanismo de coloragao dos corpos atra-
vés da absorgéo e reflexdo dos raios luminosos
determinadas por certas propriedades, que cha-
mou de “cores permanentes dos corpos naturais”.

Depois de interceptar um raio de luz com um
prisma, fazendo surgiras cores do espectro, Newton
realizou uma operacgéo adicional em que as cores,
aoatravessarumsegundoprisma, ouumalentecon-
vergente, recompunham a luz branca original (ilust.
17).Adecomposigaodaluzbrancapeloprismaper-
mitiu-lhe deduzir que a separagao espacial das co-
res simples é obtida gracas ao grau diferente da
refracdo de cada cor revelado ao atravessar os cor-
pos transparentes. Essa refracao é caracterizada
por certa grandeza, denominada indice de refra-
cdo. As afericoes dos raios refratados possibili-
taram a Newton retirar a nocao da cor do &mbito
dasimpressoes subjetivas, paraintroduzi-la no ca-
minho das medidas e verificagbes matematicas.

O estudo da refragao da luz pelos corpos
mostrou que ela dependia, em grande parte, da
substancia de que era feito o meio refrator. Assim
como varia o grau de refragao da luz ao passar do
arpara aaguaou para o vidro, assim também varia
o grau de refragao da luz de acordo com a qua-
lidade da substancia refratora.

Mas Newton descobriu também outra propri-
edade dos raios simples, que permite defini-los
guantitativamente, sem levar em conta a natureza
dasubstanciagueatravessam. Trata-sede seucom-



llust.17 — Prismas Invertidos

llust.18 — Discos de Newton.

primento de onda. Data dai a perda da importancia
danomenclatura da corpara osfisicos,umavezque
todos os calculos e afericdes dos matizes sao feitos
e expressos matematicamente em milimi-crons, fu-
gindo das confusdes e imprecisdes voca-bulares e
sensiveis.

Ao deduzir que a mesma sintese obtida com as
cores-luz(obranco) poderiatambémserconseguida
utilizando cores-pigmento em movimento, Newton
equivocou-se. Transportando para um disco de car-
taoaseqliénciadascores espectrais, edandoacada
uma a area proporcional que elas tém no espectro,
quando se gira o disco numa velocidade de 50 a 80
rotagdes por minuto, as sete cores reduzem-se vi-
sualmente a trés, correspondendo as cores prima-
rias. Aumentando a velocidade da rotagao, ocorre
o desaparecimento gradual dos azuis. A partir de
800 rotagdes por minuto, a mistura das luzes colo-
ridas refletidas pelas cores-pigmento causa a sen-

sagdo de uma cor ocre bastante forte, e nao de bran-
co, como vem sendo difundido ha mais de trés sécu-
los.

O disco criado por Newton é dividido por raios
em sete partes, correspondentes proporcional-
mente as cores do espectro, com os seguintes
graus (ilust. 18):

vermelho = 60: 45' 34"
laranja = 340 10' 38"
amarelo = 54 41" 1"
verde = 60 45'34"
azul = 54 41" 3"
anil = 34,10 38"
violeta = 60 45' 34"

Portodas essas razoes, dizer que os trabalhos de
Newton contribuiram enormemente para o desenvol-
vimento da ciéncia, em alguns casos, € ainda muito
pouco. No que se refere a cor, sdo a origem e a pro-
pria ciéncia num de seus momentos decisivos.
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De todos os pesquisadores, Goethe é o que
exerce maior influéncia sobre os intelectuais e
artistas contemporaneos, no tocante a utilizacao
estética dos principios cromaticos. Contudo, tal
influéncia se processa por via indireta. Suas
idéias, refletidas nos trabalhos de Chevreul,
Rood, Ostwald etc., e as inumeras citacoes,
visGes e maximas sobre a cor que se espalham
por toda a sua obra poética e de ficcao, além da
propria mistica que envolveu sua paixao pela luz,
respondem melhor pelo prestigio do autor, nesta
matéria, do que seus experimentos cientificos
e teses, reunidos no Esboco de uma Teoria das
Cores.

Até hoje aTeoria das Corescontinua um livro
incémodo para muitos. A agressividade polémica
contra as teorias de Newton, que tantas dificul-
dades causou ao livro quando de seu apareci-
mento, ainda o mantém num clima de reservas
e de refutacdo prévia por parte dos cientistas.
Por outro lado, seu carater pouco acessivel as
pessoas de formacao nao cientifica criou barrei-
ras a4 sua compreensao e maior divulgacao.

3
O Esboco de uma
Teoria das Cores,

de Goethe

“Tudo é teu, que enuncias. Toda forma
nasce uma segunda vez e torna
infinitamente a nascer”(...)
Carlos Drummond de Andrade
(A Palavra e a Terra)

“De tudo o que faco como poeta, nao tenho a menor
vaidade. Bons poetas viveram ao mesmao tempo em
que eu, outros melhores ainda antes de mim, outros
virdo mais tarde; mas que no meu século eu seja o
unico que conheca a dificil ciéncia das cores, disso
me vanglorio um pouco, e € por isso que tenho o
sentimento de uma certa superioridade.”

Johann Wolfgang Goethe
(Conversacées com Eckermann — 19/02/1829)

A Teoria das Cores teve sorte diametralmente
oposta a de Os Sofrimentos do Jovem Werther.
Enquanto esta obra originou-se de iluminada
inspiracado quase juvenil e exigiu de Goethe,
relativamente pouco trabalho em sua realizacao,
alcancando indiscutivel sucesso imediato, ague-
la, que teria sido produto de maior ambicao
intelectual, consumindo-lhe mais de 30 anos de
esforcos em periodo de plena maturidade, foi
contestada por muitos, utilizada em siléncio por
alguns e permaneceu longos anos em completo
esquecimento do publico. Os Sofrimentos de
Werther, embora continuem muito lidos, quase
nao tém influéncia na literatura contemporanea,
ao passo que os principios levantados pela
Teoria das Cores — em que pese a seus conhe-
cidos equivocos - sao as bases das artes visuais
do século XX.

Comparando a Teoria das Cores com a mais
importante obra literaria de Goethe (uma das mai-
ores da humanidade), poderiamos dizer que a gléria
universal do Fausto, explosao artistica de seus co-
nhecimentos e vivéncias acumulados durante
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toda a existéncia, foi o prémio que a vida |he dera;
o reconhecimento da Teoria das Cores, o que ele
gostaria de ter tido.

Era um génio e até mesmo os equivocos de
tais homens tém o poder de ajudar os demais a
descobrirem verdades antes ndo suspeitadas.
Nao significa isto uma apologia das idéias que
minimizam as diferengas entre o certo e o errado,
entre o bem e o mal. Quer apenas dizer que os
equivocos resultantes de elevados ideais de acer-
to e perfeicao trazem sempre em si alguma
parcela desses ideais que os geraram.

ANTECEDENTES E ORIGENS DAS
PREOCUPACOES CROMATICAS

Tendo vivido a juventude em intensa inquie-
tagao intelectual, seu espirito, que cada vez mais
se nutria da cultura cldssica, nao deixaria escapar
as premissas do Romantismo, que dominariaa Eu-
ropa logo a seguir.

Apesar do extraordinario sucesso do Werther,
que o situaria como indiscutivel “chefe-de-esco-
la”, nao seria Goethe um defensor do Romantismo
e afirmaria mais tarde: “Eu denomino classico o
que é sao, e romantico o que é doentio. (...) As
obras antigas ndo sao classicas por serem antigas,
mas por seremyvigorosas, vibrantes, alegres e sas.”

Mas sua opiniao estética nao era dogmatica ou
limitadora — para ele “a fantasia do artista nao (devia)
conheceroutraleique elamesma”. Nessapaixaopelo
classicismo esta a origem de suas preocupagodes e
investigagoes cientificas. Os resultados de sua via-
gem a ltdlia sdo bastante esclarecedores a respeito.

Muitos criticos, se nao negam inteiramente a
Goethe a vocagao cientifica, qualificam-no, neste
terreno, como um pensador modesto, sobretudo
quandoocomparama Leonardoda Vincie Newton,
ou cotejam sua produgao cientifica com sua proé-
pria obra literaria. A grandeza do Fausto parece
obscurecer os demais méritos dos éxitos que con-
quistara em outros campos do saber. No entanto,
o simples titulo de divulgador dos trabalho de
Goethe sobre histéria natural eadeificagaode suas
idéias cientificas bastaram para fazer a nomeada
de Rodolfo Steiner em certos meios intelectuais.

A Metamorfose das Plantas e os escritos so-
bre mineralogia ainda hoje despertaminteresse. Es-
tudandoanatomia, descobriu o0 osso inter-maxilar,
que, segundo ele, “constitui, porassimdizer, apedra
angulardo homem®”. A observagéo dofuncionamen-
todos 6rgaos dos sentidos possibilitaria sua desco-
bertacapitalnoterrenodascores,atendénciaacom-
plementacaocromatica comofungaodaretina, vin-
culando a pesquisa da cor ao campo da fisiologia.
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A preocupagao de Goethe com as cores data
dajuventude, quando iniciou a pratica da pintura
edodesenho. Aviagemaltaliaseriadecisivapara
ampliar-lhe o conhecimento das artes plasticas
num nivel superior de entendimento. Na obser-
vagao direta dos originais antigos, deduziria:
“Estas sublimes obras de arte foram produzidas
pelos homens, segundo leis verdadeiras e na-
turais, tal como as maiores obras da natureza”.
Abuscadessasleis passou aseroobjetivomaior
de suas pesquisas e de sua proépria existéncia.

No momento em que comega a desvendar a
complexa trama dos fenémenos fisico-técnico-ar-
tisticos, paradoxalmente abandona a pintura, afir-
mando: “De minha prolongada permanéncia em
Roma, obtive a vantagem de renunciar a pratica
das artes plasticas” (Viagem a ltalia— 22 de feve-
reiro de 1788).

E bem verdade que esta renuncia ocorre num
periodo de intensa realizagao literaria, mas o gran-
de fervor com que fala da arte do passado con-
trasta com a quase indiferenga pela pintura de seu
tempo: “De tudo isso, porém, restava-me apenas
a observagao de que os artistas vivos se valiam
unicamente de formulas e de tradigoes mal assi-
miladas e de certo impulso, de maneira que claro-
escuro, colorido e harmoniadas cores giravamcon-
tinuamente dentro de um circulo... que ninguém
conseguia dominar, nem transpor os limites.” Tudo
indica que, por intuicao e dedugao, ele pressentia
acrise que se alastraria no seio das artes plasticas.

O desvirtuamento da maneira de fazer, em
plenodominiodoacademicismo, conduziriaapintura
ao extremo esgotamento formalaque chegouaarte
oficial de meados do século passado. E importante
notar que a data da renuncia de Goethe a pratica
da pintura corresponde ao inicio de suas preocupa-
¢6es com os problemas optico-fisicos e que os dois
fatos estédo intimamente ligados. Cada vez mais ele
reconhecia que uma grande arte s6 poderia ser fruto
deleisverdadeirasenaturais, e oacademicismocons-
tituia a propria negacao de tais leis.

Ardoroso defensorde umaarte de elevado con-
tetido moral e humano, iria contribuir, também, com
suas descobertas estético-cientificas, para o ad-
vento da abstracao nas artes plasticas quase um
século depois de sua morte.

A preocupagao comacor, que empolgou a mai-
oria dos grandes espiritos de sua época, foi tam-
bém uma constante na vida de Goethe. Retratando
a atmosfera reinante, ele escreveria ironicamente:
“Quandoseagitaumtrapovermelho, otouroseirrita
e enfurece; porém, quando se falaem cor, ofilésofo
fica frenético.”

Os estudos mais aprofundados e a determina-
céo de publicar sua teoria parecem ter-lhe surgido



logo apés a viagem a Itdlia. Em 1790 divulgou-se
a‘“noticiadeumaobrasobreascores, realizadapelo
SenhorConselheiro VonGoethe”, maistardecomen-
tada por ele nos seguintes termos: “Agora me atrevo
a chamar a ateng&o do publico sobre outra obra da
qual penso expor uma parte, em compéndio. Trata
das cores, sobretudo daquelas que podem chamar-
se cores puras, primordiais, que s6 percebemos
atravésde corposincolores,comoaquelascoresque
nos mostram o prisma, a lente e a gota d’agua.”
(Weimar, 28 de agosto de 1791).

No curso de sua breve campanha militar (1792),
vamos encontra-lo com “o espirito mais preocupa-
do com suas teorias sobre a optica do que com as
operagdes militares” (°). A verdade, porém, € que
antes de 1790 ja comegara a preparar o livro Con-
tribuigées para a Optica, prelidio de uma série
de estudos que resultariam na publicagdo da Te-
oriadas Corese na elaboragaodos Materiais para
a Historia da Teoria das Cores, (1805 a 1810).

Esses trabalhos, enriquecidos com novas ob-
servagoes, formariam oEsbogodeumaTeoriadas
Cores, terminadoem 1820. A edicao definitivacom-
poe-se de duas partes, ou dois livros independen-
tes, mas intimamente ligados entre si pelo desejo
do autor em opor-se as teorias de Newton. Devido
aessefato,asmatériasdoprimeirolivro,quecontém
asmagnificas contribuigdes goethianas, sao expos-
tas de maneira clara e didatica, mas ja comevidente
intengdo polémica. A segunda parte, ou Livro Il, &
exatamente o que diz seu agressivo titulo: Parte
Polémica — Dentncia da Teoria de Newton.

Segundo se depreende logo na introdugao,
Goethe considerava o Esbogo de uma Teoria das
Cores, também, como a terceira tentativa de uma
histéria da cor: “Até agora s6 duas tentativas se
registraram de uma enumeragao e classificagao
dos fenémenos cromaticos: a primeira por
Teofrasto (filésofo e naturalista grego, 374-287
a.C.); a segunda por Boyle (Roberto Boyle, fisico
e quimico inglés, 1626-1691). Nao se discutira o
terceiro lugar, que cabe ao presente intento.”

Na parte final dos Materiais para a Historia da
Teoria das Cores (Confissao do autor), em tom de
agradecimento, de grande interesse biogréfico, es-
creve Goethe:“...umreparoque amimmesmofago:
o de nao ter citado meu insubstituivel Schiller entre
aqueleshomensexcelentes que espiritualmenteme
fizeram progredir. Devido a grande naturalidade do
seu génio, ndo apenas percebeu prontamente o
ponto principal do qual dependiam todos os outros,
como também, quando mais de umavezfraquejava
em meu caminho intuitivo, ele, com sua energia

(?) J. Ancelet-Hustache — “Goethe par Lui-méme”. Paris, 1965.

reflexiva, obrigava-me a seguir adiante, como que
me empurrava para o fim almejado.”

DISCORDANCIA DA TEORIA DE NEWTON

Sabidamente, o que transforma uma hipétese
em teoria é o resultado de sua experimentagao
pratica. Neste sentido, algumas das proposigdes de
Goethe, sem causar o minimo transtorno as teorias
de Newton — contra as quais se arrojavam — tam-
bém permanecem vdlidas, em muitos de seus
aspectos, parautilizagdoemcampos quenaosejam
os da Fisica.

Nao admitia Goethe que a luz branca (tendo a
luz solar como tipica) fosse formada pelas diferen-
tes luzes coloridas do espectro. “Como pode a luz
brancaserformadaporluzes maisescurasqueela?”

A primeira vista, poderia parecer apenas sim-
ples incompreensdo. Mas nao se tratava disto.
Tratava-se de uma ndo aceitagdo decorrente de
razbes especulativas, em que verdades relativas
complicavam o que deveria ser simples. Ele estava
informado, tanto quanto os fisicos de nossos dias,
com respeito a composi¢édo da luz branca. Sua for-
macao cultural o levara a isso: “Eu estava conven-
cido, como todo mundo, de que todas as cores
continham-se na luz branca; nunca me disseram
outra coisa; e tampouco pude encontrar a menor
razado para duvidar disso, por nao ter penetrado a
fundo a matéria. Na Universidade, haviam-me
ensinado a Fisica como aos demais, e coube-me
ver as experiéncias...”

A recusa em aceitar essa verdade fechou-lhe
ocaminhoda Optica Fisica, talcomoaconcebemos
desde sua criagdo, mas nao impediu que ele impri-
misse novo rumo a teoria das cores encaminhan-
do-a no sentido da fisiologia e da psicologia. S&o
os éxitos verificados nestes campos que dao atu-
almente asuateoriacaraterde contemporaneidade.

Em 1820, comentandosuaposi¢ao, Goethe afir-
mava: “Com isso, fiz com que toda a escola
(newtoniana) se voltasse contra mim; todos se ad-
miravamde que alguémsemodominio superiordas
matematicas ousasse contradizer Newton, porque
pareciam nao teramais remotaidéia de que pudes-
se existir uma fisica absolutamente independen-
te das matematicas.”

Goethe considerava a cor como um efeito que,
embora dependente da luz, nao era a propria luz.
E assentava sua teoria sobre a existéncia de trés
tipos de cores: “As cores, primeiramente, comoalgo
que faz parte da vista, sao o resultado de uma agéao
e reagdo da mesma; em segundo lugar, como fe-
némeno concomitante ou derivado de meios inco-
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lores; e, finalmente, como algo que poderiamos
imaginar como parte integrante dos objetos. As
primeiras denominamos fisiolégicas; as segun-
das, fisicas, e as terceiras, quimicas.”
Demonstrando que as cores fisiolégicas sao
produzidas pelo 6rgao visual, sob a agao de uma ex-
citagdo mecanica oucomo forma de equilibrioe com-
pensacao cromaticos, e influenciadas pela agéo do
cérebro, Goethe faz avancgar a caracterizagao da cor
como sensagao que se transforma em percepgao.
Mas, ao descrever as cores fisicas como fe-
némenos concomitantes ou derivados de meios in-
colores, conscientemente recai numa variante do
antigo conceito de que os meios refratores modi-

ficama cordaluzbranca. Idéntica voltaaopassado

ocorre quando descreve as cores quimicas, re-
tomando parcialmente a idéia da cor como propri-
edadedoscorposendodaluzquesobreelesincida.
Dubitativamente, apresenta tais cores “como algo
que poderiamos imaginar como parte integrante
dos objetos”.

A moderna divisdo dos campos que estudam
as cores corresponde precisamente as trés cores
de Goethe: Optica Fisiolégica (cores fisiologicas),
Optica Fisica (cores fisicas) e Optica Fisico-quimi-
ca (cores quimicas).

Afirma-se hoje que a alteragdo da luz branca
pode ser fruto de trés causas: da disposi¢ao das
moléculas no espago, da natureza particularde um

atomo, ou da organlzagao dos atomos nas molé-
culas. A primeira causa atribuem-se os fenémenos
de coloragaoporinterferéncia e difragao, porexem-
plo: coloragdo das bolas de sabao, arco-iris etc. A
segunda e terceira causas englobam os fenéme-
nos de coloragao dos corpos derivados das quimi-
cas inorgéanica e organica.

Essasconstatagdesdafisicae daquimicaapdi-
am-se nas descobertas de Newton. No primeiro
caso,asmoléculasnoespagofuncionamcomomeio
refrator, decompondo a luz branca por dispersao
dos raios coloridos. No segundo e no terceiro, a
composigao e organizagao dos atomos decom-
pdem a luz por absorgéo e reflex@o de seus raios.

De acordo com a formulagao de Goethe, luz,
sombra e cor deveriam coexistir para o surgimento
da visdo: “A claridade, a obscuridade e a cor cons-
tituem, juntas, os meios que possibilitam a vista di-
ferenciar os objetos e suas diversas partes. De
forma que, baseados nesses trés fatores, constru-
imos o mundo visivel, tornando possivelao mesmo
tempo a pintura, capaz de representar a visao de
um mundo muito mais perfeito do que possa ser
o mundo real.”

O que Leonardo classificara apenas como afi-
nidade de certas cores comaluz oucomasombra,
Goethe otomanum sentido absoluto: “A luzengen-
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dra em simesma uma cor que chamamos amarela,
e a sombra, outra que denominamos azul. Se em
seu estado mais puro amalgamamos estas duas
cores, obteremos uma terceira, que chamaremos
verde. Porém, cada uma das duas cores primarias
pode também determinar em si mesma um novo
fendmeno, tornando-se mais densa ou escura, e
neste caso toma um tom avermelhado, que é
possivelacentuar-se até o extremo de nao se poder
distinguir nela o amarelo e o azul primitivos. No
terreno fisico, pode-se obter o vermelho mais vivo
e puro combinando os dois extremos do vermelho
amarelado e do vermelho azulado. Este é o aspec-
to vivo do fendmeno cromatico e da produgao das
cores.”

Sobre a mutagéo das cores, declara como lei
geral: “Todo branco que escurece turva-se e torna-
se amarelo, todo preto que clareia torna-se azul.
(...) No desenvolvimento quimico dos pigmentos,
comprovamos 0 mesmo: a coloragao amarela que
recobre 0 ago escurece ao mesmo tempo a super-
ficie brilhante. Ao transformar-se o branco de
chumbo em massicote, real¢a o fato de que o
amarelo é mais escuro que o branco.”

Goethe consegue provar que esta certo em al-
guns pontos referentes a sensagao da cor, mas de
forma alguma invalida a teoria de Newton — ao
contrério, enriquece-a com novos dados e particu-
laridades supletivas ou adicionais.

ANTIGAS VERDADES E
DESCOBERTAS DE GOETHE

Decorridos mais de 150 anos, podemos avaliar
melhor a contribuicdo de Goethe para a elabora-
¢ao da moderna teoria das cores.

Historicamente, seu maior mérito reside emter
percebido as questdes essenciais que abririam ca-
minhos & pesquisa, realizando o mais especulativo
dos trabalhos escritos até hoje sobre a utilizagao
estéticada cor—oque equivale adizer, destacando
a influéncia dos elementos da fisica, quimica, filo-
sofia, fisiologia e psicologia.

Todos os tedricos surgidos posteriormente va-
leram-se de suas proposigoes. Ostwald, agrade-
cendo aos grandes homens do passado que con-
tribuiram para o enriquecimento de seu saber, cita
entre outros Newton, Goethe, Young e Chevreul.
Osresultadosdas experiénciasdofisiconorte-ame-
ricano Land, em 1959, descobrindo o processo fo-
tografico polardide, consagrou o acerto das idéias
de Goethe no tocante a polarizagao luz-ténebra.()

() H. O. Proskauer — “Goethes Farbenlehre und die Landschen
Versuche". Die Drei, margo-abril, 1961.



Percepcao da cor

Partindo da realidade fisica, ndo se pode negar
a existéncia objetiva dos componentes da luz bran-
ca, nemtampouco esquecer que esses componen-
tes so criarao a sensagao da cor em determinadas
condicdes. E tais condigdes, por mais variaveis,
serao sempre expressoes de quantidade de som-
bras.

Essas particularidades nao escaparam a intui-
¢ao de Goethe. Também Newton nao desconhecia
a necessidade do ambiente escuro para o éxito de
suasexperiéncias, masnafisicaasombranaoconta,
é encarada apenas como diminui¢ao ou auséncia
de luz, ao passo que fisioldgica, psicoldgica e es-
teticamente sua importancia sempre rivalizou com
a da propria luz na avaliagao dos fenémenos cro-
maticos.

Sem que estivesse certo quanto a composicao
da luz e natureza dos matizes, Goethe tinha razao
no tocante ao surgimento da sensagao colorida —
nao pelos argumentos que apresentava, mas por-
que os diferentes raios luminosos (matizes), ape-
sarde sua existéncia objetiva, ndo sao cores. A cor,
sendo uma sensagao, é produzida pelos matizes,
mastalfendmenosdéserealizaemcertascondigoes,
que exigem contrastes de luminosidade, ou seja,
acéao oposta entre luz e obscuridade. O fato de que
as cores das estrelas ndo sejam vistas durante o
dia (quando a luz solar elimina as trevas), e ndo se
possa decompor a luz branca, a nao ser quando
exista um minimo de sombra (como na formacgao
do arco-iris e na refracao produzida por laminas
delgadas), demonstra o acerto de Goethe na afir-
macao de que “toda cor tem por origem uma luz e
uma nao - luz...".

Segundo Goethe, todos os corpos transparen-
tes sao sempre mais ou menos turvos, contém em
maior ou menor escala alguma parcela de obscu-
ridade. O ar atmosférico que nos envolve (corpo
transparente — portanto, corpo turvo, com certo ni-
vel de obscuridade) pode ser encarado como som-
bra que se mistura permanentemente com a luz,
alterando-lhe a qualidade.

Quanto a coloragao azul do firmamento, atual-
mente ninguém duvida de que seja causada pelas
particulas extremamente pequenas de ar que di-
fundem os raios luminosos de ondas mais curtas
(azuisevioleta). Quandoaumentaotamanhodessas
particulas, a coloragdo muda, chegando até ao
vermelho do extremo oposto do espectro.

Comovemos, ofenédmeno da decomposi¢aoda
luz solar pela atmosfera é um problema de quanti-
dadeligadoadensidadedoar(sombras).Nestaspar-
ticularidades fundaram-se asobservagbesarespei-
todecertasleis geraisque influemnosurgimentoda
cor inexistente e nas mutagdes cromaticas.

Experiéncias fisicas

Nemsempre amodificagaodaluzpelaagaodos
meios incolores obedece a mesma causa. Quando
aluz atravessa um corpo incolor, sem se dispersar,
arigorsuaalteracdaoéapenasoptica, produzidapela
densidade do meioincolor. Quando se dispersa por
refragéo, interferéncia etc., sua alteracgao é fisica.

Defendendo atese de que acoréfrutodaluze
da sombra, Goethe afirmava que “o fendmeno
cromatico pressupde o deslocamento da imagem”
e que estaimagem é formada pela “combinagao de
contornoesuperficie. Asimagensdeslocadasemvir-
tude da refracao apresentam bordas e limbos colo-
ridos. (...) Ao deslocar-se uma imagem, a cor que a
precede ésempreamaislarga,eachamamoslimbo;
aquepermaneceaferradaaocontornoémaisestreita
e a designamos com o nome de borda.”

Mesmo sem aceitar a cor como decorréncia da
decomposigao da luz branca, experimentalmente
Goethe manipula os fenémenos fisicos com valio-
sas observagdes, e comprovaa verdade contida na
descoberta das trés cores-luz primarias (vermelho,
verde e violeta, esta Ultima mais tarde substituida
pelo azul-violetado), atribuida ao Professor C.
Winch (1792).

A primeira experiéncia é assim descrita por
Goethe: “Nos dois extremos opostos (do prisma)
aparece em angulo agudo um fenémeno contra-
rioque, conforme avangapeloespaco, vaiaumen-
tando emvirtude do referido angulo. Assim, na di-
recaoemaque sedeslocaaimagemluminosa, pro-
jeta-se até a obscuridade um limbo violeta, en-
quanto sobre o contorno se mantém uma borda
azul mais estreita. Do outro lado se projeta até a
claridade um limbo amarelo, e uma borda verme-
Iho-amarelada mantém-se sobre o contorno”(ilust.
18).

Ao defender o principio de que a cor tem por
origem a luz e a obscuridade, acrescenta: “No
entanto, ha de ter-se presente o movimento do
escuro até o claro, e do claro até o escuro.” E
continuando a descricao de sua experiéncia, ob-
serva: "A parte interior de uma imagem grande
permanece incolor um longo trecho, sobretudo
em se tratando de meios de pouca densidade e
efeito, até que nao entrem em contato as bordas
opostas, por linhas definidas, originando uma co-
loragao verde na parte interior da imagem lumino-
sa. Se recortarmos um cartdo para interpé-lo
diante do prisma, fazendo em seu meio uma
abertura horizontal alargada e deixando passar
por ela a luz do sol, o limbo amarelo e a borda azul
fendem-se na claridade e sé percebemos o ver-
melho-amarelado, o verde e o violeta.”
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Goethe discordava de que o fenémeno
prismatico se encontra completo ao emergir do
prisma a imagem luminosa. Neste momento se
percebem apenas “seus principios contrapostos;
logo se intensifica o fenémeno, fundem-se os
contrarios e acabam por interpenetrar-se. Reco-
lhida em um anteparo, a seg¢ao deste fendémeno
varia de acordo com a distancia existente entre o
prisma e o anteparo, de maneira que ndo cabe falar
de uma ordem constante nem de uma intensidade
igual de cores. (...) Geralmente as experiéncias
objetivas foram sempre realizadas tomando por
base unicamente a imagem luminosa do sol, e até
agora quase nunca utilizando uma imagem escu-
ra. Mas indicamos também para esse fim um pro-
cedimento sensivel: colocando-se o grande pris-
ma oco ao sol e pondo-se um disco de cartdo em
sua face externa ou interna, também se apresenta
ofendémeno colorido nos contornos, de acordo com
a lei conhecida (surgimento dos limbos e bordas);
produzem-se e logo crescem as bordas, e na parte
média aparece a coloragao purpura” (ilust. 20).

Percebeu Goethe que as cores (amarelo, pur-
pura e azul) projetadas no anteparo pelo prisma
cobertoemparte pelaimagemescuraeramascom-
plementares das obtidas com a experiéncia ante-
rior (azul-violetado, verde e vermelho-alaranjado).
A indicagao grafica de cada triade de cor aparece
no canto inferior direito das pranchas V e VI.

No fim da terceira década do século XVIII os
naturalistas de toda a Europa tomaram conheci-
mento da descoberta das trés cores-pigmento
primarias (vermelho, amarelo e azul), feita pelo
impressor Le Blon. Embora utilizasse varias vezes
a denominagao em voga das cores primarias, a
atencao de Goethe esteve sempre voltada para o
fato de que mesmo em cor-pigmento as tonalida-
des nao eram exatamente as que a nomenclatura
de Le Blon indicava. Foi Goethe o primeiro a res-
saltaraimportanciadatriade amarelo-purpura-azul,
ao defender o carater primario da purpura em
substituicdo ao vermelho. Mas a purpura de que
ele fala € a cor denominada modernamente
magenta. Depois de longas contradi¢des, aceita-
se hoje integralmente a formulagao goethiana, por
constatar que as coloragbes magenta, amarelo e
ciano séo as que melhor correspondem a condigao
de primarias em cor-pigmento.

Cores fisiologicas
Dividindo em sete capitulos o Esbogo de uma
Teoria das Cores, num sentido de valorizagao

hierarquica, Goethe trata em primeiro lugar das
cores que denomina fisioldgicas.
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No estudo da funcao do olho e de seu compor-
tamento em varias situacoes, faz algumas desco-
bertas que constituem o centro de sua teoria e que
iriam modificar o rumo dos conhecimentos croma-
ticos.

Revitalizando cientificamente antigas concep-
coes da luz do olhar e dos raios visuais, afirma
que o olho possuiluz propria: “Gragas a luz, adapta-
seoolhoaluz,afimde quealuzexteriorcorresponda
outra interior... no olho reside uma luz patente que
se excita ao menor estimulo interior ou exterior.
Como ato de nossa imaginagao, podemos produzir
na obscuridade as mais claras imagens. Nos so-
nhos, os objetos nos aparecem como em plenodia.”

Sua intuicdo leva-o a concluir que a visao
humana propende para a totalizagao cromatica,
produzindo a todo instante as cores necessarias
paraatingir esse equilibrio (cores fisiologicas). “Es-
tas cores sao as que se devem estudar em primeiro
lugar, de vez que integralmente ou em sua maior
partereferem-seaosujeito,aoérgaodavisao; estas
cores que constituem o fundamento de toda teoria
e nos revelam a harmonia cromatica, origem de
tantos debates acalorados, até agora, foram con-
sideradas fendmenos secundarios e fortuitos, ilu-
sao e defeito da vista. Suas manifestagoes sao
conhecidas desde tempos remotos, porém pela
impossibilidade de apreensao de sua fugacidade,
renegaram-nas ao reino dos fantasmas nocivos e
as designaram neste sentido com os mais diversos
nomes. Boyle denominava-as cores adventicii;
Rizetti,imaginarii e phantastici; Buffon,couleurs
accidentelles; Scherffer, colores aparentes; al-
guns qualificavam-nas de ilusao optica e engano
visual; Hamberger chamava-as vitia fuggitiva e
Darwin, ocular spectra.”

Imagens pretas e brancas

Aoestudarasimagenspretasebrancas, mostra
qgue um objeto escuro parece sempre menor que
um claro do mesmo tamanho. Em sua argumen-
tacao, apdia-se em observagdes astronémicas de
Tycho Brahe e na formulagao de Kepler: “E certo
que a dilatacao dos objetos claros existe ou na
retina, causada pela pintura, ou nos espiritos,
causada pela impressao.”

Veiculando um conceito generalizado, afirma
que “a roupa preta faz com que as pessoas pare-
¢am mais magras que quando vestidas de claro”.

Atualmente acreditamos que as imagens bran-
cas parecem maiores que as escuras devido ao
movimento excéntrico prépriodas coresclaras. Um
circulo branco sobre fundo preto, fotografado inu-
meras vezes, numa seqliéncia de fotos que tomem



llust, 19 — Desenvolvimento gradual das cores, ao salrem
do prisma.

por modelo a fotografia precedente, tende a au-
mentar de tamanho progressivamente. O
surgimento da imprecisdo dos contornos é o pri-
meiro sinal de sua ampliagao gradativa.

Totalizacao cromatica

Depois de ressaltar o vigor da oposi¢éo entre o
preto e obranco, Goethe retoma e desenvolve aidéia
contida na demonstragao leonardiana — reveladora
da propriedade que tem a retina de reter determina-
das imagens — e teoriza magistralmente o fenémeno
das imagens posteriores, positivas e negativas.

“Como no caso das imagens incolores, a im-
pressao das coloridas persiste na retina, s6 que a
vitalidade desta se faz sentirmais patente, poisincita
a oposigao, e realiza através do conflito uma tota-
lidade. Se olharmos fixamente um pequeno pedago
de papel ou de seda de cor viva sobre um placar
branco pouco iluminado e, passados alguns instan-
tes, o retirarmos sem afastar a vista do lugar, per-
ceberemosnoplacarbranco o espectrode outra cor.
Também, podemos deixar no mesmo lugar o papel

llust. 20 — Um anteparo opaco, no centro do prisma. faz
surgir as cores complementares amarelo, magenta e ciano.

colorido e desviar a vista para outro ponto do placar;
perceberemos nele o mesmo fenémeno cromatico,
de vez que deriva de umaimagem que prontamente
impressiona a retina. As cores dimetralmente opos-
tas se complementam naretina. Assim, ao amarelo,
o violeta; & purpura, o verde e também ao contrario.
Todos os tons se complementam entre si, e a cor
mais simples corresponde a mais composta e vice-
versa.”

Contrastes simultaneos de cores

Partindo do conceito de Leonardo referente a
simultaneidade da agao de contrastes das imagens
incolores, Goethe escreveria: “Uma imagem cinza
apresenta-se muito mais clara sobre fundo negro
que sobre fundo branco”. E dos contrastes incolo-
res elepassaaos contrastes simultaneosdecores,
analisando-os do ponto de vista fisiolégico:

‘Ja que comprovamos que a toda cor sucede
naretinaaque lhe é complementar, s6 faltademons-
trar que este fenémeno é também simultaneo. Quan-
do uma imagem colorida se inscreve numa parte da
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retina, logo a parte restante se p6e a produzir as
cores complementares das percebidas...

“A simultaneidade desses efeitos, que até aqui
temos advertido nos casos diretos, pode-se com-
provar, também, no inverso. Se colocamos um pe-
dacinho de papel de cor alaranjada saturada sobre
um fundo branco, apenas olhando-o fixamente,
percebemos no fundo restante a cor complemen-
tar azul; porém, se retirarmos o papel alaranjado,
emseulugarseapresentaaimagemazul aparente;
no instante de alcan¢ar sua maxima intensidade,
o resto da superficie cobre-se de um halo amarelo
avermelhado; prova palmar da forma dindmica
como atua a lei que rege estes fenémenos.

“Estes fendbmenos sao da maior importancia,
porquanto nos sugerem as leis da visdo e constituem
um requisito indispensavel para o estudo das cores.

*O drgao visual propende essencialmente para
a totalidade e contém em si mesmo toda a gama
cromatica.”

A explicag@o dos contrastes incolores e dos
contrastes simultaneos de cores como decorren-
tes da tendéncia a totalizagao cromatica, apoian-
do-se no comportamento fisioldgico, constituiu o
dado original das descobertas de Goethe. A
Chevreul ndo escaparia a importancia dessa ori-
ginalidade, que seria o cerne da revolugao picté-
rica do século XIX, predmbulo das artes visuais
contemporaneas.

Sombrascoloridas

Denomina-se sombra colorida a sombra de co-
loragao complementar a cor do fundo onde surge.
Pressentida e explicada, em parte, por Leonardo
da Vinci, foi por ele mesmo qualificada como falsa.

Os grandes coloristas de todos os tempos, in-
tuitivamente, sempre aplicaram em seus trabalhos
certos principios fisicos e, por vezes, até mesmo
as sombras coloridas. A busca de definicbes mais
precisas inquietou Delacroix, ao observar os qua-
dros de Turner e Constable. O Mestre francés
parecia ver no principio utilizado nesses quadros
0 germe das transformagdes que ocorreriam na
pintura, logo a seguir, com o advento do
Impressionismo.

Nocapitulosobreassombras coloridas, Goethe
escreve: “Antes de prosseguir nessa exposigao,
devemos considerar os casos muito estranhos re-
ferentes a essas cores complementares. (...) Estas
sombras coloridas, que agora se explicam tao
facilmente, no passado foram um quebra-cabecas
para os observadores. (...) A sombra colorida
pressupde, antes de tudo, que a luz que a projeta
colore de alguma forma uma superficie branca e
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que uma contraluz ilumine até certo ponto a som-
bra projetada.

“Noentardecer, coloque-se umavelacurtasobre
um papel branco, e a minguante luz do dia inter-
ponha-se verticalmente um lapis, de modo que a
sombra projetada pela vela se ilumine e nao faca
desaparecer a débil luz diurna. Entdo, a sombra
tomara uma cor de belissimo azul.

“Qualquer um nota imediatamente que essa
sombraéazul;porém, séoobservadoratentorepara
que no papel branco aparece uma superficie
amarelo-avermelhada, e que é precisamente essa
cor que provoca na retina a percepgao do azul.”

Como esta claramente expresso, para Goethe
asombra colorida era um fenémeno fisioldgico, mas
tal conceito ndo corresponde aos dados objetivos.

Ja em 1797 Benjamin Thompson Rumford de-
finira o fenémeno das sombras coloridas, desen-
volvendo raciocinios de Leonardo: duas luzes
coloridas que se complementam produzem sem-
pre sombras de coloragdes complementares a .
colorag@o do fundo onde se projetem. A mais forte
delas funcionara como luz, atingindo o fundo
branco. A mais fraca, como contraluz, dando cor
complementar a sombra. Concluindo, Rumford
afirmaria que “duas sombras coloridas sé estao
em perfeita harmonia quando a mescla de suas
coloragbes causa a sensagao do branco.”

Essa afirmativa de sabor tdo newtoniano nao
poderiaseraceitaporGoethe. Naoaceitandoas evi-
déncias objetivas, ndo poderiateorizarumfenéme-
no fisico, mesmo que fosse capaz de reproduzi-lo
quantas vezes quisesse. Na defesa de suas posi-
¢oes, chegaria a chamarde incolor, na experiéncia
seguinte, a luz de uma vela, que na experiéncia
anterior ele devia supor ser a origem do amarelo-
avermelhado surgido no fundo do papel branco.

“Sedenoitecolocarmosduasvelasacesas,uma
ao lado da outra, sobre um fundo branco e colocar-
mos entre elas verticalmente umavarinha bemfina,
de modo que se produzam duas sombras, e em
seguida colocarmos um vidro colorido diante de
uma das velas, de sorte que a superficie branca
apareca colorida, no mesmo instante veremos
como a sombra projetada pela luz agora co-rante
e pela outra incolor toma a cor complementar.”

A rigor, a unica luz teoricamente incolor é a do
sol, pelo fato de a vista estar adaptada a ela. A
luz incandescente das velas tem coloragao mes-
clada de amarelo e vermelho.

Como outros pesquisadores de seu tempo,
Goethe percebeu a importancia do fenédmeno das
sombras coloridas para a teoria das cores. A for-
mulagédo da necessidade de uma luz e de uma
contraluz para sua produgao € correta, mas incom-



pleta. Nao se tratade umacontraluz qualquer. Para
o surgimento da sombra colorida, a contraluz deve
tender obrigatoriamente para a coloragao comple-
mentaradaluz que projetaasombrasobreumfundo
claro.

Quase dois séculos depois das experiéncia e
exposicoes tedricas de Rumford e Goethe referen-
tes as sombras coloridas, Johannes Itten, umdos
mais destacados estudiososdacoremnossosdias,
ainda acredita terem sido originais suas exibigoes
no Museu de Arte Decorativa de Zurique, em 1944,
O que para 0 nosso contemporaneo pareceu “re-
sultados surpreendentes”, segundo sua afirmagao
e descricdes na pagina 82 de seu livro Kunst der
Farbe, Goethe, no Esbog¢o de uma Teoria das
Cores, ja havia explicado as causas do fenémeno
de maneira bem mais clara e convincente que ele.

Cor de contraste (cor inexistente)

O fenémeno atualmente denominado cor de
contraste — ou cor inexistente, quando aplicado ao
dominio estético — é descrito por Goethe mais ou
menos nos moldes em que o haviam feito outros
cientistas. Goethe considerava-o como fisiolégi-
co, mas na parte final de seu relato o apresenta
com todas as caracteristicas dos fenémenos fisi-
cos: “Em dias de sol radiante, a luz solar, dando
tom a cor das flores, permite-lhes emitir a cor com-
plementar com tal intensidade que, mesmo sob a
luz mais viva, torna-se perceptivel.”

A qualificag@o da cor de contraste (cor inexis-
tente) como fendmeno fisiolégico retirou-a do
campo das indagacoes fisicas, atrasando em mais
de 150 anos a possibilidade de seu dominio para
utilizacao estética. Isto demonstra o quanto a te-
oria de Goethe foi aceita e influente entre os mo-
dernos pesquisadores. Haja vista que as normas
vigentes da CIE (1931) consideram a cor de con-
traste como uma cor subjetiva, “percebida pelo
observador posto em presenga de uma situagao
tal que uma cor indutora provoque sobre uma su-
perficie vizinha a percep¢ao de uma cor que nao
se apresenta fisicamente e que é a complementar
fisiolégica da indutora” (8).

Foi assim que Goethe viu a cor de contraste
uma das vezes: “... fendmeno que ja no passado
chamara a ateng¢ao dos naturalistas. Contam que
nas noites de estio certas flores se tornam
fosforescentes eemitembrilhodeluz. Algunsobser-
vadores registraram o fenémeno. Mais de umavez
ocupei-me em observa-lo pessoalmente e até fiz

() Journal de Psychologie Normale et Patologique, n° 4. Paris,
1967

experiéncias neste sentido.

“Pois bem: em 19 de junho de 1799, na hora
em que o crepusculo vespertino ia cedendo lugar,
pouco a pouco, a uma placida noite, eu passeava
pelo jardim em companhia de um amigo, quando
de repente nés dois percebemos com toda a cla-
reza que umas papoulas orientais — que, como é
sabido, sdo de um vermelho intenso — apresenta-
vam por cima umas emanagoes semelhantes a
chamas. Aproximamo-nos das flores e as olhamos
fixamente, porém nao percebemos nada; depois
de varias idas e vindas pelo jardim, olhando de
determinado angulo, conseguimos reproduzir o
fendmeno a vontade. Pudemos comprovar que se
tratava de um fenémeno de cores fisiologicas e
que aquele brilho aparente néao era, em realidade,
mais que a imagem aparente da flor que se mos-
trava da cor complementar verde-azulado.

“Quando se olha as flores de frente, nao se
produzofenémeno;porém,afastando-se umpouco
a vista, volta a produzir-se. Quando se olha com
o rabo do olho, surge uma fugaz imagem dupla,
percebendo-se a imagem aparente junto a real.

"No crepusculo, quando os olhos estao com-
pletamente descansados, e por conseguinte mais
sensiveis, acordas papoulas é taointensa, que até
aoanoitecerdosdiasmaislongos é suficientemente
poderosa para produzir uma imagem complemen-
tar. Estou convencido de que se poderiatornar este
fendmeno como base para uma experiéncia e pro-
duzir o mesmo efeito com flores artificiais.

"Quem deseje capacitar-se para observagao
ao natural, devera acostumar-se, em seus passei-
os pelo jardim, a olhar fixamente as flores colo-
ridas e voltar a vista rapidamente para o caminho.
Este parecera salpicado de manchas de cor
complementar. Pode-se fazer esta observacao
com o céu nublado, mas também em dias de sol
radiante, em que a luz solar, dando tom a cor das
flores, permite-lhes emitir a cor complementar
com tal intensidade que, mesmo sob a luz mais
viva, torna-se perceptivel."

No trecho transcrito, Goethe engloba dois
fendmenos diferentes como se fossem um sé: o
primeiro, fisioldgico, relativo a imagens posterio-
res produzidas pelas flores coloridas saturando a
retina, e vistas a seguir, em cores complementa-
res sobre o caminho; e o segundo, fisico, produ-
zido pela luz solar dando tom as flores, permitin-
do-lhes emitir a cor complementar. A emissao da
cor complementar por uma cor qualquer € um dos
fendmenos mais complexos da Optica fisica. Con-
seguir explica-la é explicar, ao mesmo tempo, a
esséncia da harmonia cromatica, com todas as
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implicagbes de sutis modalidades de refragao,
absorgao e reflexao da luz pelos corpos.

O EFEITO SENSIVEL-MORAL DA COR

Procurando explicarlogicamenteainfluénciada
cor sobre o psiquismo humano e sua eficiéncia no
dominio estético, Goethe afirmaria: “Uma vez que
a cor ocupa lugar tdo destacado entre os fendbme-
nos naturais primarios, enchendo com imensa va-
riedade o campo que Ihe esta destinado, nédo sur-
preendera o fato de que em suas manifestagoes
elementaresmais gerais, semnenhumarelagdocom
a natureza ou configuragao do corpo em cuja su-
perficie a percebemos, produza sobre o sentido da
vista, aoqual pertence, e, por seuintermédio, sobre
a alma humana individual, um efeito especifico e,
em combinagao, um efeito por vezes harmonioso,
caracteristico, e as vezes ndo harmonioso, porém
sempre definido e significativo, que se radica inti-
mamente na esferamoral. E porissoqueacor, con-
siderada como elemento de arte, pode colocar-se
a servico dos mais altos fins estéticos.

Esta parte da obra de Goethe forneceria os
elementos fundamentais para o desenvolvimento
dosestudospsicolégicosdacoreconstituiriaabase
de nova simbologia cromatica espiritualista. Dei-
xemos que fale o proprio Goethe:

“Na parte anterior, foi exposto detalhadamente
como cada cor produz um efeito especifico sobre
o homem, revelando assim sua presenca tanto na
retina como na alma. Deduz-se dai que a cor pode
ser usada para determinados fins sensiveis, mo-
rais e estéticos. E compreensivel que a cor seja
tambémpassiveldeinterpretagcdomistica,umavez
que o esquema em que se pode representar a di-
versidade cromatica sugere circunstancias prima-
rias, tanto a mente humana como a Natureza; nao
haduvidade que podemempregar-sesuasrelagoes
como linguagem nesses casos em que se queira
expressar circunstancias primarias que nao se
destacam na mente com forgas e caracteristicas
idénticas. O matematico aprecia o valor e utilidade
do triangulo, e o mistico Ihe rende culto; muitas
coisas podem ser esquematizadas no triangulo,
inclusive o fendmeno cromatico, de sorte que por
duplicagao e entrelagamento se obtém o antigo e
o misterioso hexagono.

“Quando se apreenda inteiramente a marcha
divergente do amarelo e do azul, e particularmente
a exaltacao até o vermelho, significando que dois
opostos se aproximam entre si e terminam por
fundir-se numa nova entidade, desenvolver-se-a
indubitavelmente um conceito mistico peculiar, ca-
bendo atribuir a essas duas entidades separadas
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llust. 21 — Na ilustragdo de cima (pagina ac lado), estao
alguns dos elementos que constituem o ntcleo dos conceitos
cromaticos de Goethe: 1 —circulo cromatico; 2—inicio daredugao
de cores; 3— contraste, luz e treva; 4 — (onde esta indevidamente
5) — no circulo de luz, inicia-se o processo de formagéao do azul;
5 — projegdo de luzes; 6 — criagdo da sombra colorida; 7 — cores
da chama; 8 — desenvolvimento da formagao das cores; 9 —
sintese aditiva do azul com o amarelo; 10 — como o amarelo e 0
azul produzem as demais cores; 11 — as cores na natureza.

No circulo cromatico criado por Goethe, cada cor esta
diametralmente oposta & sua complementar.






e antag6nicas um significado espiritual, e ao vé-las
produzir abaixo o verde, e o vermelho acima, nao
sedeixarade evocarrespectivamente osengenhos
terrestres celestiais dos elohim. Mas nao nos ex-
ponhamos aorisco de que nos tachem de misticos,
sobretudo levando em conta que, se nossa teoria
das cores tiver uma acolhida favoravel, ndo deixa-
rao de surgir as aplicagdes e interpretagdes alego-
ricas, simbdlicas e misticas, de acordo com o es-
pirito de nossa época.”

Pela vastidao especulativa de suas proposi-
coes, teses e teoria, Goethe aparece frente aos
estudiosos dos problemas cromaticos como um
dos mais fecundos pesquisadores de todos os
tempos.

Apoiado no saber da Antiguidade, conseguiu
a reabilitacao da luminosidade do olhar (“no olho
reside uma luz patente, que ao menor estimulo
interior ou exterior se excita”), abrindo-lhe as por-
tas da fisiologia e da psicologia como o verdadeiro
campo de averiguagao dos efeitos da cor.

A teoria tricromatica, que engloba os traba-
lhos de Young, Hering e Helmholtz, tem como
sintese a formulagé@o goethiana: “... A impressao
das imagens coloridas persiste na retina, incitan-
do a oposigao, através da qual se realiza a
totalizagao cromatica.”

A Lei de Contrastes Simultaneos das Co-
res, de Chevreul, base tedrica dos artistas
impressionistas, pds-impressionistas e contem-
poraneos, é de certa forma o desdobramento de
muitas das observagoes de Goethe.

No estudo da influéncia psiquica da cor, cresce
acadadiaointeresse das formulagées de Goethe,
tanto para a Psicologia, como para certas corren-
tesespiritualistas. Conforme ele havia previsto,uma
influente seita iniciada por Helena Blavatsky e
Rodolfo Steiner procura encaixar sua teoria num
quadro antroposdéfico em que a idéia € o elemento
primario no surgimento da cor. Com Goethe apren-
demosqueabelezadacoréumaprojegcdodabeleza
interior do ser humano.

Ao afirmar que ndo existe na natureza ne-
nhum fenémeno que englobe a totalidade croma-
tica, e que a mais bela harmonia é a do circulo
cromatico produzido pelo homem, Goethe abre
as portas das artes visuais a abstragao, por onde
entrariam um século mais tarde as formulagoes
de Wilhelm Worringer, e os trabalhos de Wassily
Kandinsky, Robert Delaunay e Kasimir Malevitch.

Seus magnificos desenhos sobre experiénci-
as fisicas, demonstrando o comportamento
mutdvel do espectro, seu pratico Circulo Croma-
tico (ilust. 21) ou seus Hexagonos (com efeitos
da refragao luminosa e dos contrastes simultane-
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llust. 22 — Hexéagono. Contrastes de tons e valores mos-
trando as modificagSes que sofre cada cor em fundo branco,
cinza ou preto.
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llust. 23 — Natureza. Verde em Halle. Desejo em Frankfurt

junto ao Oder.

os de cores) aparecem-nos COMO CUriosos pre-
cursores do Raionismo, do Concretismo e da Op-
arte (ilust. 22).

O interesse cientifico por essas especulagdes
aumenta mais ainda quando percebemos que
Goethe, adiantando-se a maioria dos fisicos de
seu tempo, faz a defesa e a representagao gréafica
do vermelho, do verde e do azul, como sendo as
trés cores fundamentais, geratrizes de todas as
demais (ilust. 23)

Num retrocesso em relacéo a Alberti e Leo-
nardo, e mesmo aos Antigos, citados por Plinio,
toda a corrente newtoniana difundia a idéia da
existéncia de sete cores fundamentais, devido a
decomposigao da luz branca em sele faixas
espectrais. Substituindo o preto e o branco pelo
laranja e o anil, Newton fazia reviver a tese
aristotélica de sete cores fundamentais, vinculan-
do-as as sete notas musicais.

Em varias paginas de seu livro, Goethe adver-
te para o carater purpurino do vermelho natural, e
levando-se em conta que o azul utilizado por ele
para a triade das cores-pigmento é o ciano (azul-
esverdeado), e ndo o ultramarino (azul-violetado),
teremos assim, com nomenclatura diferente, as
trés cores-pigmento transparentes primarias:
magenta (vermelho-violetado), amarelo e ciano
(azul-esverdeado), consagradas modernamente
como primarias fisico-quimicas, em substituicao a
triade: vermelho, amarelo e azul (ilust. 24).

Atualmente, ao verificarmos que as cores-luz
complementares ou secundarias produzidas por
filtros coloridos magenta, amarelo e ciano produ-
zem a sintese subtrativa — numa demonstragao
de que, a rigor, elas correspondem melhor as
coloragbes primarias, em cor-pigmento, que o
vermelho, o amarelo e o azul — evidencia-se o
valor objetivo dessas teses de Goethe em aplica-
¢oes praticas na fotografia e nas artes graficas e
visuais de um modo geral.

A despeito do vertiginoso desenvolvimento
dos meios de comunicagdo na era tecnoldgica,
constata-se que os principios tedricos enuncia-
dos por Leonardo, Newton, Goethe, Young,
Chevreul e Maxwell apenas comegam a frutificar,
e que o Esboco de uma Teoria das Cores &,
hoje, mais que em qualquer outra época, um livro
de leitura obrigatéria para quem aspire a conhe-
cer em profundidade as possibilidades estéticas
da cor.
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llust. 24 — As trés cores primarias estdo indicadas embaixo,
3 direita. As letras mindsculas r, g, gr, b e v, dentro dos peque-
nos quadrados, significam: Rot (vermelho), Gelb (amarelo),
Griin (verde), Bleichen (cinza) e Veil (violeta).




llust. 33
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llusdo de Helmholtz llusdo de Zéllper
A e B sdo paralelas A, B, C e D sao paralelas



llust. 34

Elementos isolados, inexpressivos.

E|9I’T1£‘I"'HOS orgamzados numa estrutura.
—— —

Elementos impregnados de qualidade



Movimento-Detodososfatoresquecompdem
a pregnancia, o mais contraditério e rico de pos-
sibilidades de expressao e comunicagao € o mo-
vimento. Nas artes visuais, entende-se por movi-
mento a caracteristica que indica a orientagao das
linhas de forga (deslocamentos noespagooutrans-
formagoes), em se tratando de estruturas estaticas
—movimento virtual ou ilusério. Quando se trata de
estruturas dindmicas, o estudo da percepgao do
movimento ganha novas perspectivas de enfoque,
ligadas ao movimento real ou fisico. Mesmo neste
segundo caso, ha intima ligagao entre os dados
subjetivos gerados por movimentos reais e o pro-
cesso perceptivo virtual ou ilusdrio observado nas
estruturas estaticas.

Para os pintores, 0 movimento esta sempre
ligado a idéia de ritmo. Os movimentos ou ritmos
de um quadro (ou de uma estrutura qualquer)
obedecem a certas leis de orientagdao de suas
linhas estruturais. As linhas horizontais criam a
sensacao de calma; as verticais, de energia; as
diagonais, de movimentagao, deslocamento. Se-
gundo Georges Seurat, a combinagao de
diagonais, partindo do meio do quadro para cima,
da a sensagao de alegria, enquanto que do meio
para baixo expressa tristeza, conforme demons-
tra o sentido das linhas de forga das mascaras do
teatro grego (ilust. 38).

Com os mesmos circulos e circunferéncias usa-
dos no fator semelhanga, dispostos em outra estru-
tura, percebe-se o0 movimento vertical originado
tanto pela proximidade como pela semelhanca
dos elementos. Em nova disposi¢gao, surge um
movimento diagonal.

Boa continuagao ou continuidade —Quando
os elementos de certas estruturas apresentam um
destino comum, como no caso de fios torcidos, de
barras gregas entrelagadas, ou ainda de formas
precisas que indicam a diregao dos segmentos, diz-
se que integram o fator continuidade, ou seja: que
tém boa continuacao (ilust. 39).

Tendéncia a complementag¢ao — Alguns au-
tores incluem a tendéncia a complementacao (con-
dicao de clausura ou fechamento) como uma
das particularidades da pregnancia. Outros, ba-
seados nos principios de Hartmann, a consideram
como decorréncia dinamica do fator pregnancia,
mas nao como uma de suas propriedades. A rigor,
a tendéncia a complementacao nao é mais que
a propriedade que tém certas formas de induzirem
o espirito a completar o fechamento de uma estru-
tura fortemente esbogada. Assim, na ilust. 40, nao
vemos uma série de pequenas circunferéncias, e
sim uma grande circunferéncia formada por elas.
Também nao vemos separadamente a linha hori-
zontal nem as inclinadas para dentro — tendemos

—_—
————
—
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llust. 82 — Em determinado posicionamento, as formas verdes tém a propriedade de ressaltar a cor complementar periférica,
quando criam escalas de dessaturacdo em que a tonalidade mais clara se aproxima do indice de luminosidade do fundo. As linhas
“brancas’’ que contornam os quadrildteros tingem-se de um claro magenta.
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Em todos os periodos artisticos férteis, sempre
aparece uma corrente moderna em relagéo a arte
do periodo anterior, ou a elementos contemporane-
os tendentes a perpetuar uma tradicao artistica.
Mas o que a expressdo “arte moderna” passou a
designar, em nosso século, é a renovagéo ocorrida
a partir do Impressionismo.

Em esséncia, em que consiste a arte moderna?
Para Paul Klee (1879-1940) a resposta se encontra
na propria concepgao de que “a arte nao reproduz
o que é visivel, ela torna visivel’. Na mesma linha de
desligamento das concepgdes estéticas anteriores,
Pablo Ruiz Picasso (1881-1973) daria outra defini-
¢do, também por exceléncia moderna: “A arte n@o
é a aplicagdo de uma regra de beleza, mas daquilo
que o instinto e o cérebro podem conceber além de
qualquer regra.”

Tais definicdes contém todos os elementos de
possibilidades da arte do século XX: a liberagao do
espirito para os grandes véos em busca da forma
suprema, e a liberagdo da contestagao de tudo, até
mesmo da arte.

Os suportes filoséficos dessas duas linhas de
desenvolvimento transparecem nas declaragoes
dos dois artistas mais significativos deste século. E
Delaunay? A rigor, Delaunay néo foi representativo
de seu tempo. Foi, sobretudo, o colorista preocupa-
do com o que sonhara Van Gogh. Enquanto Picasso,
comentando as préprias descobertas, afirmava en-
faticamente: “Eu nao procuro, acho”, Paul Klee
dizia: “Nada pode ser feito 1 as pressas. As coisas
devem crescer, devem progredir para o alto, e se
jamais chegar o tempo da grande obra, tanto me-
lhor. (...) Devemos continuar a procura. (...) encon-
tramos partes, mas nao encontramos o todo!” Este
raciocinio era coerente num pintor que aspirava,
acima de tudo, a “ser o primitivo de uma nova era”.

As forgas liberadoras fundavam-se diretamen-

Do Impressionismo
a
Arte Abstrata

“Em realidade, trabalha-se com poucas cores.
O que ilude seu numero é terem sido coloca-
das no lugar justo.”

Pablo Picasso

“A cor apoderou-se de mim: ndo tenho mais
necessidade de persegui-la. Sei que ela me
tomou para sempre. Tal é o significado deste
momento abengoado. A cor e eu somos um
s6. Sou pintor.””

Paul Klee

te na destruigdo, e Picasso foi um magnifico intér-
prete desta situagéo das artes do inicio do século:
“Antes os quadros se encaminhavam a seus fins
por progressdo. Cada dia trazia qualquer coisa de
novo. Um quadro era uma soma de adigdes.
Comigo, um quadro é uma soma de destruigdes.”
Encarnando ao mesmo tempo a morte e a ressur-
reicdo, completaria o raciocinio: “Eu fago um qua-
dro, em seguida o destruo. Mas, no fim de contas,
nada se perde; o vermelho que retirei de uma
parte se encontra em outro lugar.”

De seu processo criador, afirmaria Picasso:
“No momento em que fago o quadro, penso em
um branco e aplico um branco. Mas posso
continuar a trabalhar, pensar e aplicar um branco;
as cores, como os tragos, seguem a mobilidade
da emogao. Vistes o esbogo que fiz de um quadro
com todas as indicagdes de cores. O que restou?
No entanto, o branco em que pensei, o verde que
pensei, estdo no quadro; mas nao no lugar
previsto, nem na quantidade pensada. Natural-
mente podem-se fazer quadros bem harmoniosos
por trechos transportados, mas se perde a
dramaticidade.”

Pela linguagem, percebe-se a liberdade total
com que o pintor se langava sobre as telas:
“Coloco em meus quadros tudo que eu gosto. Azar
para as coisas, elas ndo tém outro remédio senao
se arranjarem entre si.”

A destruicao e a negagdo na obra de Picasso
seriam interpretadas por Jean Cassou ('°) nos
seguintes termos: “Na verdade, é ao nada que
deveremos reduzir-nos, e ao universo também, se
quisermos medir toda a verdadeira natureza do

(19) Jean Cassou — “Panorama das Artes Pldsticas Contempora-
neas"”. Lisboa, 1962.
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artista barroco que, sem relagdo com ninguém,
salvo consigo proprio, faz exatamente o que quer
e enche toda a capacidade do seu possivel poder.
E sob esta inspiragac do seu deménio barroco que
Picasso, em 1932-1933, se apaixona pelas for-
mas curvilineas, enroladas, envolventes,
germinativas. Nos anos seguintes, num crescen-
te delirio de cores a que o leva o frequente
emprego do ripolin, pinta insélitas mulheres num
interior, ou antes metaforicamente confundidas
com as turbuléncias de um interior. Apds a exas-
peragdo de Guernica, as fantasias anatomicas
tornam-se cada vez mais extravagantes e os
“retratos” cada vez mais blasfematérios.”

Se William Blake tivesse conhecido Picasso,
por certo nao diria que o pintor malaguenho fora
contratado por Sata — diria que era o préprio, em
mais uma de suas reencarnagoes. Secretamente,
o século XX teve esta mesma intuicdo, mas com
sabedoria julgou que, inversamente ao que ocor-
rera no Paraiso (onde um rebelde da corte divina
se transformara no espirito do mal), da destruicao,
do caos e de todas as misérias poderia surgir,
também, o germe redentor de um anjo, deus ou
semideus. E ele surgiu.

Na Bauhaus, o ambiente se iluminou ao ouvir
sua voz descrever como a linha, as proporgoes e
a cor se transformam no ato da criagao: “Génese
eterna” — a consciéncia humana penetrando até
“esse lugar secreto onde o poder primordial ali-
menta toda evolugao”. E sua ambigao foi também
revelada: “Acontece-me sonhar com uma obra de
grande envergadura, abarcando ao mesmo tem-
po o elemento, o objeto, a significagao e o estilo.
Receio que isto permaneg¢a como um sonho, mas
€ uma boa coisa, mesmo agora, alimentar de
tempos em tempos este sonho.”

No atormentado ambiente da primeira guerra
mundial, Paul Klee escreveu em seu didrio (1915):
“Quanto mais horrivel se torna este mundo (como
acontece neste momento), mais abstrata se torna
a arte, enquanto um mundo de paz produz uma
arte realista.” Concordando com os surrealistas,
Klee afirmava que o processo essencial de criagédo
esta situado abaixo do nivel da consciéncia, mas
ele recusava o principio de que a arte possa jorrar
automaticamente do inconsciente, por julgar que
o processo de gestacao € complexo e implica
observacao, meditacéo e, finalmente, mestria téc-
nica dos elementos pictéricos. “E pela importéncia
que da, ao mesmo tempo, as fontes subjetivas e
aos meios objetivos da arte que Klee é o artista mais
importante de toda a nossa época” (¥°).

(?°) Herbert Read — ‘Histoire de la Peinture Modemne". Paris,
1960.
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A partir do Surrealismo, crescera a valorizagao
da originalidade e da espontaneidade, de uma
maneira inconcebivel em qualquer outra época. A
atrativa idéia de que existe mais criatividade na livre
invencdo de um desenho infantil do que na mais
perfeita reproducao de uma obra greco-romana
firmara-se como principio estético, abrindo cami-
nho a todas as manifestacdes do inconsciente e da
inconsciéncia, do irracional e do irracionalismo. Em
pouco mais de cinglienta anos de exercicio de uma
arte fundada sobre essa base, a critica perdera
toda funcédo de orientagao publica que porventura
tivera, e até a possibilidade e a autoridade para
aferir a avalanche crescente das obras produzidas.

O livro jogo da imaturidade e da irresponsabi-
lidade profissionais, e mesmo da simples defici-
éncia mental elevada a condicao de arte, condu-
ziria Portinari a jocosa observagao critica: “Lou-
cos e criangas sempre existiram, o que nao havia
antes era quem os levasse a sério.”

ANTECEDENTES DO IMPRESSIONISMO

O caminho percorrido do Impressionismo a
abstracao foi o mais movimentado, contraditorio
e tortuoso que a histéria da arte conheceu.
Apresentado pela critica contemporanea como a
revolugdo que rompeu com as formas do passa-
do, o Impressionismo criou as premissas de um
novo conceito estético em oposicao as reminis-
céncias do conceito grego-romano.

Para efeito didatico, costuma-se dizer que seu
precursores foram Velazquez, Goya, Turner,
Constable, Delacroix etc. Mas, neste caso, a his-
téria da pintura esta dividida em periodos estan-
ques, incomunicaveis, em que se consideram
apenas as influéncias imediatas, para estuda-los
separadamente, tal como se estuda em anatomia
um érgao decepado. A rigor, o Impressionismo so
pode ser inteiramente entendido quando se ava-
liam as conquistas da pintura desde o Helenismo
até o Romantismo.

Aceitando-se que o Impressionismo foi uma
revolugao em que culminou o processo evolutivo
da pintura ocidental num determinado momento,
aceita-se também que ele encerra, no conjunto de
suas possibilidades, as qualidades mais significati-
vos de todo o processo. Neste ponto reside a
discordancia entre as correntes que o véem como
uma verdadeira revolugao estética e as que o
encaram apenas como o inicio de um periodo de
decadéncia da arte.

Surgiu o Impressionismo numa época de gran-
des transformacbes econdmicas e sociais. De
vdarias maneiras, agudas sensibilidades pressenti-
am o impasse artistico frente a nova vida que se
organizava sob o impulso da industrializacao, e



algumas delas chegaram a decretar a morte da
pintura, prenunciada pela agonia cada vez mais
curta de inumeraveis ismos pos-impressionistas.

A aplicagdo dos elementos da pintura as téc-
nicas artisticas da sociedade industrial e da mo-
derna sociedade tecnoldgica provou que a arte
tem folego infinito: a cada dia se transfigura, para
acompanhar o homem em sua longa jornada. No
quadro geral, qualquer que seja o juizo sobre o
Impressionismo — revolugéo estética auténtica ou
movimento decadente — ninguém lhe pode negar
a importancia histérica de precursor das mais
significativas tendéncias das artes visuais do sé-
culo XX.

A particularidade que o Impressionismo tem a
seu favor, como auténtica revolugao, é a de haver
colocado em novo nivel de avaliagdo os elemen-
tos emocgdo e razdo. Emogao pura motivada
pelos sentidos, através de novas formas de esti-
mulo, e razao, ndo mais moralizante, sociolégica
ou ane-dética, mas pura razao estética que enri-
quece o patriménio cultural humano ao abrir-lhes
o campo da pintura como terreno especificamen-
te pictural.

A pintura ocidental, desde seu inicio, foi sem-
pre marcadamente racional. O desenvolvimento
da arte pré-helénica revelaria uma aspiragao
realista, no sentido de que os elementos da
sensualidade oriental cedessem lugar a agao
raciona-lizadora dos déricos. O equilibrio entre a
razdo e a emogdo marcaria o0 apogeu da arte
helénica.

A luta entre esses dois elementos esteve
presente em toda a histdria da arte ocidental,
ora predominando um, ora o outro. O desejo da
reconquista do equilibrio rompido com o fim do
classicismo grego foi uma das maiores aspira-
¢oes do Renascimento. O que marca a Alta
Renascenca é o novo equilibrio entre emogao e
razdo. Souberam seus artistas criar a forma
que provocava a sensagao adequada para re-
velar a razdo humana nos dilatados limites de
um novo mundo que emergia dos escombros
feudais. A técnica que empregavam estava
envolta no mesmo clima misterioso dos “mila-
gres” ndo explicados pela ciéncia. A nascente
Histéria da Arte s6 encontrava um meio para
contornar a dificuldade: atribuir as particulari-
dades individuais toda a complexidade da re-
alizagao artistica.

Apesar de Alberti ja ter procurado demonstrar,
em seu livro De Pictura, a importancia dos meios
técnicos para a comunicagao do artista, e Leonardo
haver teorizado longamente a respeito da técnica,
somente com Ludovico Dolce (Didlogos sobre a
Pintura) a histéria e a critica se encaminham para
a andlise objetiva do conhecimento pictdrico.

A pintura, querendo atingir o intelecto, buscou
na representagdo natural a forma ideal de ex-
pressdo. A sintese dessa representag@o foi o
dominio das perspectivas linear e aérea, e 0
sombreado, que, adequadamente conjugados,
possibilitavam ao pintor representar em trés di-
mensdes os volumes e os espagos. Desde o
inicio, destacou-se o carater mais apropriada-
mente artistico do sombreado, cuja aplicagao
esteve sempre ao arbitrio do pintor, podendo ser
realizado indiferentemente, tanto na escala de
valor como na escala de tom, sem perder o
carater natural.

A linha de desenvolvimento técnico que bus-
cava o relevo, iniciada por Apolodoro (405 a.C.),
culminaria com o esfumado de Leonardo da Vinci,
vinte séculos depois. Conforme teorizou o Mestre
florentino, a intensidade de uma sombra corres-
ponde proporcionalmente a intensidade da luz.
Quanto maior a intensidade de uma sombra,
maior a beleza da luz que surge por agao de
contraste. Torna-se evidente, portanto, que o
estudo das sombras visava ao controle da luz, ou
melhor, das areas iluminadas (coloridas) do qua-
dro. Quando se fala nas sombras arbitrarias de
Caravaggio, esta-se reconhecendo o caréater mais
livre do emprego das sombras em relag@o ao da
cor, e nao criticando seu colorido.

A sombra arbitraria descendia do principio
da luz particular, exaltagao do combate entre luz
e sombra. Manejando o conhecimento desse
principio, Ticiano Vecéllio conseguia efeitos psi-
coldgicos de intensa dramaticidade. A violéncia
das sombras exacerbava o colorido. A técnica de
Veneza introduziu-se na Espanha pelas cores e
trevas dos quadros de El Greco (1541-1614).

Mas os venezianos foram também os maiores
mestres da pintura tonal, subordinando a forma
plastica & composigdo cromatica, com o que fazi-
am surgir massas cromaticas ao invés de mode-
lados plasticos. No emprego do tom, Paulo
Veroneses nao apenas criou escola, como foi
insuperavel. Maravilhado por sua técnica, escre-
veria Van Gogh: “A cor exprime alguma coisa em
si mesma; ndo se pode negar e devemos utilizar-
nos disso; o que é belo, realmente belo, & também
justo. Quando Veronese pintou os retratos de
seu belo mundo nas Bodas de Cana, utilizou
toda a riqueza de sua palheta em violetas som-
brios, em tons dourados magnificos. E, ainda,
tinha também esse claro azul celeste e um bran-
co nacarado de sua predile¢do, que nao salta
para a frente do quadro. Ele o aplicou atras, e fez
muito bem; por si mesma, essa cor modifica os
palacios de marmore e o céu que completa a
série das personagens de uma maneira caracte-
ristica. Tao magnifico, esse fundo nasce es-
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pontaneamente de uma combinag¢ao premedita-
da das cores.”

Todas essas conquistas técnicas iriam refletir-
se na arte da Espanha, somando-se as influénci-
as nordicas que chegavam até |a diretamente, ou
através do espirito francés, preparando terreno
para o aparecimento de dois dos seus maiores
mestres, precursores do Impressionismo: Diogo
Velazquez (1599-1660) e Francisco Goya (1746-
1828).

Influenciado pelas iluminuras noérdicas e pelas
pinturas bizantina, gética, pre-renascentista e
renascentista italianas, o emprego da cor também
se desenvolvera em outras partes da Europa. O
vivo colorido das Horas e dos Missais seria
transportado para os 6leos dos irmaos Van Eyck-
Hubert ( ? — 1426) e Jan (entre 1385 e 1390-
1441), que inauguravam uma nova técnica do
emprego desse aglutinante do pigmento. A seve-
ridade cromatica de Albrecht Diirer (1471-1528),
o sensual colorido de Pierre-Paul Rubens (1577-
1640), a misteriosa e bruxuleante luminosidade
de Georges de la Tour (1593-1652), as formas
que se fundiam e diluiam no climax de
luminosidade alcangado pelos quadros de Jan
Vermeer de Delft (1632-1675), ou o sabio colorido
de Jean-Baptiste-Simedn Chardin (1699-1779)
demonstravam as infinitas possibilidades da cor,
como instrumento de revelagao da alma dos gé-
nios.

Até hoje nao se fez inteira justica a importancia
da arte inglesa dos séculos XVIIl e XIX. A pintura
inglesa revela, em seu desenvolvimento, coerén-
cia e integragao com a cultura de seu tempo e,
neste particular, sobrepassa todas as escolas
pictéricas do periodo. E com ela que se da a
primeira grande ruptura com a tradicdo do
Renascimento italiano. Tao cientifica como fora a
arte dos renascentistas, iguala-se a dos
impressionistas e pds-impressionistas na especu-
lacao e assimilagdo das conquistasfisicas, lan¢an-
do as bases do préprio Impressionismo. A influén-
cia das descobertas de Newton e dos trabalhos de
Priestley e Harris permanecia viva, animando as
discussdes relativas ao emprego da cor.

O espirito inglés, através de seus grandes
pintores, William Hogarth (1697-1764), Reynolds,
‘Gainsborough, George Romney (1734-1802),
John Hoppner (1759-1810), Turner e Constable,
iria assinalar um dos momentos culminantes da
histéria da arte.

Os discursos de Reynolds sobre pintura, feitos
na Academia Real, demonstram a independéncia
com que este pintor encarava a dindmica da técnica.
Com prudéncia, mas de forma inequivoca, ele faz
brilhante critica ao naturalismo e a imitagdo mecani-
ca do real, defendendo o estado poético da arte.
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Mesmo ligado a tradicao — fora o fundador da
Academia Real e seu presidente até a morte —
forcava a derrubada de certos conceitos que se
transformaram em dogmas académicos: “Eu pen-
so que uma das primeiras licbes que todos os
mestres dardo aos principiantes para dispor luzes
e sombras é a que da Leonardo da Vinci — saber
opor um fundo claro ao lado sombreado da figura
e um fundo escuro ao lado iluminado. Se Leonar-
do da Vinci tivesse vivido o bastante para ver o
brilho superior que se obtém por um método
precisamente contrario, aproximando luz com luz,
e sombra com sombra, ndo tenho duvida de que
ele o teria admirado.”

O sopro de modernidade cientifica que per-
passa por seus quadros, deixando antever a
possibilidade de quebra de todas as regras aca-
démicas, suscitara a violenta frase de William
Blake (1757-1827) de que Reynolds “tinha sido
contratado por Sata para deprimir a arte.”

Reynolds fora contemporaneo do quimico e
fisico seu compatriota José Priestley (1733-1804), -
descobridor do hidrogénio, do oxigénio e do feno-
meno da respiragao das plantas. Priestley escre-
veu uma Histdria da Optica, culminando com os
principios newtonianos. Sabe-se hoje que Moses
Harris oferecera um exemplar de seu The Natural
System of Color a Reynolds, o que demonstra a
familiaridade do pintor com cientistas de seu tem-
po.

Preferia Reynolds os tons quentes: vermelhos
luminosos, amarelos dourados e terras
avermelhadas. Esta predilegao iria propiciar um
episddio revelador do clima de especulagoes teo-
ricas em que vivia a pintura inglesa. Tomando por
base a arte do Renascimento, principalmente a
dos venezianos, ele afirmara que o equilibrio de
tons que embeleza os quadros € propriedade de
dominantes quentes. Refutando-lhe a tese,
Gainsborough pintou o célebre Menino em Azul
(1770). Foi o primeiro golpe tedrico-pratico vibra-
do contra as concepgdes renascentistas, derru-
bando ao mesmo tempo regras e preconceitos.
Abria-se caminho a uma maneira cada vez mais
livre de se interpretar corretamente a natureza.

Amadurecida por varias influéncias externas e
pelos trabalhos de Joshua Reynolds (1723-1792)
e Thomas Gainsborough (1727-1788), a arte in-
glesa iria produzir seus dois maiores pintores:
Turner e Constable.

John Ruskin (1819-1900) estudara apai-
xonadamente a obra de Joseph Mallord William
Turner (1775-1851), tragando-lhe vivo retrato
e penetrante andlise de sua obra em Os Pin-
tores Modernos. Da obra de Turner tirou a
concluséo decisiva para a arte moderna: “Um
fiel estudo da cor permitira sempre discernir a



forma, enquanto que o mais aprofundado estudo
da forma nao permite discernir a cor.”

Ninguém melhor que Turner captou os efeitos
particulares e o desencadeamento dos elementos
naturais. Empregando com mestria os contrastes
simultaneos de cores, suas paisagens tornaram-
se verdadeiras ligoes de utilizag@o da cor, deixan-
do antever as possibilidades do Impressionismo.
A transparéncia caracteristica da aquarela foi o
meio adequado que encontrou para desenvolver
o dominio da luminosidade e dos cambiantes
reflexos coloridos da natureza. Contudo, ele
considerava suas aquarelas apenas como um
método de notacao e estudo para a realizagédo da
arte maior da pintura a dleo.

Rivalizando com Turner, John Constable
(1776-1837) exerceu grande influéncia sobre a
pintura francesa, segundo declara¢gdes de
Delacroix e Edouard Manet. Ao observar um
prado pintado em verde por Constable, Delacroix
chegara a uma constatacao importantissima, cuja
extensao nem ele mesmo poderia aquilatar; “A
maior luminosidade de uma pintura ndo resulta
do emprego de muitas cores, mas sim da utili-
zacgao racional de varias gamas da mesma cor.”
Mais tarde Renoir daria novo passo no sentido
deste raciocinio, quando afirmou que a maior
luminosidade que se pode conseguir € a do
branco sobre branco. Estas constatagdes seri-
am elementos fundamentais para o dominio do
fendmeno da cor inexistente, um século de-
pois.

Ao analisar as origens do Impressionismo,
Herbert Read escreveu em O Sentido da Arte:
“... se devemos atribuir a um homem mais do que
a outro o inicio dessa grande mudanga em nos-
sas vidas (porque afinal de contas importa em
que o mundo nos foi revelado sob nova luz), é ao
inglés louco que de repente vem para fora do
atelier e arrosta o vento e a chuva...” — Constable.

A pintura de Constable refletia uma auténtica
vitalidade emotiva, traduzida por uma viséo que
encontrava nos contrastes simultdneos de cores
0 meio de externar-se. Foi a mestria dessa forma
de expressao revelada no quadro O Carro de
Feno — exposto em Paris no “Salon” de 1824 —
que levara Delacroix a declarar: “ce Constable
me fait un grand bien”. Depois de ver O Carro
de Feno, Delacroix refez completamente o
céu de seu quadro O Massacre de Scio, afir-
mando ser Constable o “pai da nossa escola
de paisagem”. Mesmo utilizando o contraste
simultaneo de cores, Constable dava grande
importancia ao claro-escuro, e chegou a defi-
ni-lo, numa formulacao leonardiana, como “o po-
der que cria espacgo; achamo-lo por toda parte e
em todas as ocasidbes na natureza: oposigao,

uniao, luz, sombra, reflexo e refragao, todos con-
tribuindo para ele.”

Numa seqliéncia cronoldgica no sentido do
Impressionismo, depois de Constable surge
Delacroix. A pintura francesa dos fins do século
XVIII e principios do XIX criara uma grande
escola neoclassica, mas nao resistira as influén-
cias externas, num periodo em que o desejo de
renovagao dos meios de expressao abrasava os
espiritos mais sensiveis. O exemplo caracteristi-
co de tal situacdao é Eugénio Delacroix (1798-
1863), que, desde cedo, comecara a buscar fora
do pais o que melhor satisfizesse a sua ansia de
dominio dos meios técnicos para a revelagao de
novas idéias.

Atraido pela arte nérdica, visita a Inglaterra em
1825. Seu ardente espirito conservaria para sem-
pre a paixao por Shakespeare, Byron, Reynolds,
Hogarth, Gainsborough, Turner, Constable e
Bonington. Mais tarde, viajou ao Marrocos e a
Espanha. Em 1838, visitou a Bélgica e a Holanda.
Seus horizontes ampliavam-se a cada viagem,
nutrindo-se nas imagens luxuriantes da Africa e
na vibracdo cromatica dos pintores espanhdis.
Mas a influéncia decisiva iria encontrarem Rubens,
cuja exuberancia flamenga e vitalidade universal
contribuiriam como um gigantesco sopro para
avivar a fogueira espiritual em que se consumiria.

A Franca ressuscitava a arte do colorido,
numa sintese majestosa de tudo o que se fizera,
até entdo, no dominio da violéncia cromatica.
Referéncias sobre o estudo da cor, como método
supremo de aprimoramento artistico, aparecem
constantemente no célebre Journal de Delacroix,
documento de extraordinario valor confessional e
autobiografico penetrando os dominios da critica
sobre literatura e arte.

Com Delacroix, o emprego das cores liberta-
se de todo preconceito e regras académicas.
Surgem as grandes composi¢des em francos con-
trastes de cores nas cenas histdricas ou de cos-
tumes, mas a concepg¢éao geral da pintura € a
mesma que animou o neoclassicismo, acrescida
da genialidade que ndo se enquadraria bem sob
a etiqueta de roméantica nem de nenhuma outra.

O IMPRESSIONISMO

Com o Impressionismo da-se uma nitida rup-
tura com os postulados da arte do passado. Essa
ruptura é tao significativa que influenciaria as
areas da musica, da literatura, da critica, da
moral e dos costumes. O século XX iniciaria a
marcha em busca de sua linguagem propria,
trilhando os caminhos abertos pelo
Impressionismo.
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“O Impressionismo foi uma reagédo ao realis-
mo, a objetividade do realismo, e uma afirmacéo
dos direitos da subjetividade, da personalidade do
artista. Este desprendimento em relagéo a objeti-
vidade era um ideal — mas ndo um ideal intelectu-
al, precisamente porque se baseava na sensa-
gao” (*').

Uma das maiores aquisigées do
Impressionismo foi a do pintor Edouard Manet
(1832-1883), que viria a ser uma de suas princi-
pais individualidades. Ainda muito jovem ele afir-
mara que “havia de pintar o que via e ndo o que os
outros gostavam de ver.” Logo descobriu que
para alcangar seu objetivo era necessario adquirir
uma técnica a altura de sua ambigao, e entregou-
se ao estudo dos métodos dos grandes mestres
coloristas. O contraste simultaneo passou a ser
estudado cuidadosamente, abrindo-lhe novas
perspectivas.

A pintura encaminhava-se rapidamente para
uma posicdo cientifica. Em resposta as acusa-
¢oes de que em seus quadros detinha a dinamica
natural da paisagem para estuda-la, Manet afir-
mara: “Matamos para dissecar’. Dai a ciéncia
pura da cor, como arte, foi um passo.

Aprofundando as proposicbes cromaticas dos
impressionistas, Georges Pierre Seurat (1859-
1891) e Paul Signac (1863-1935) criam o
pontilhismo, ou divisionismo, fazendo com que o
observador participasse do quadro, como um de
seus elementos, pela integragdo quadro-espec-
tador, através da mistura optica de cores. Era a
introdug@o, na pintura, dos recursos de impres-
séo grafica, utilizados anteriormente por Le Blon
e Mile, mas ampliados pelas teorias de Chevreul,
Helmholtz e Rood.

Nos trabalhos do fisico Charles Henry, estudi-
osode Leonardoda Vinci, encontraria Seuratnovos
estimulos para o estudo das leis fisicas. O entusi-
asmo cientifico reforgaria em Seurat a convicgao
de que a arte é harmonia. Em carta a Maurice
Beaubourg (%), define sua concepcao estética:

‘A Harmonia é a analogia dos contrérios, a
analogia, dos semelhantes, de tom (valor), de cor,
de linha, observados segundo a dominante e sob
a influéncia de uma iluminagdo em combinagdes
alegres, calmas ou tristes.

Os contrarios sdo: Para o valor, um mais
luminoso ou mais claro para um mais escuro.

Para a cor, as complementares, isto é, um
certo vermelho oposto & sua complementar etc.
(vermelho-verde; laranja-azul; amarelo-violeta).

Quanto a linha, as que fazem um angulo reto.

(?') Lionello Venturi — “Para Compreender a Pintura de Giotto a
Chagall”. Lisboa, 1968.
() Henri Dorra e John Rewald — “Seurat”. Paris, 1959.
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A alegria de valor é a dominante luminosa; de
cor, a dominante quente; de linha, as linhas acima
da horizontal.

A calma do valor € a igualdade do escuro e do
claro; de cor, do quente e do frio e a horizontal
para a linha.

A tristeza de valor é a dominante escura; de
cor, a dominante fria, e de linha, as dire¢des para
baixo.

Técnica.

Admitidos os fenédmenos da duragdo da im-
pressao luminosa na retina, a sintese impde-se
como resultante. O meio de expressao é a mistura
optica dos valores, das cores (de localidades e da
cor iluminante: sol, lampada de petréleo, gés
etc.), isto é, das luzes e das suas reagbes (som-
bra) segundo as leis do contraste da gradagédo da
irradiagao.

A moldura estd na harmonia oposta a dos
tons, das cores e das linhas do quadro.”

Os neo-impressionistas Seurat e Signac, em
vez de aplicar a cor em superficies lisas, aplica-
vam-na em pequenos pontos ou tragos, utilizan-
do-se apenas das cores primarias. Para a obten-
¢ao do verde, bastava salpicar de azul e amarelo,
na quantidade precisa — mais azul escurecia, mais
amarelo clareava — a drea desejada. A retina se
encarregava de produzir o verde. O mesmo pro-
cesso era empregado para conseguir cada uma
das cores compostas. As cores assim produzidas
eram muito mais luminosas do que as aplicadas ja
prontas sobre a tela.

Da Lei do Contraste Simultaneo das Cores,
de Chevreul, tornou-se o livro da cabeceira de todos
0s pds-impressionistas. Também citavam com fre-
qiéncia os trabalhos de Rood e de Helmholtz. O
grande injusticado, que nao era lembrado por nin-
guém, embora estivesse na origem de todo esse
processo de conhecimento cromaético, era Goethe,
cuja reparagao so viria a ser feita — em parte — mais
tarde, por Robert Delaunay.

A partir do Impressionismo, a pintura envere-
dou pelo salutar mas perigoso caminho da busca
de novas solugdes plasticas a qualquer prego.
Alargar os limites do emprego da cor constituia o
objetivo de quase todos os pintores. Neste quadro
geral, destacou-se a figura de Auguste Renoir
(1841-1919). Apesar de ter participado desde o
primeiro momento do grupo impressionista, sua
pintura difere da dos outros integrantes do movi-
mento.

Continuando alinhagem dos grandes coloristas
franceses La Tour, Fragonard, Watteau, Chardin
e Delacroix, soube Renoir elevar a novos termos
o colorido do quadro. Suas flores, carnagdes e
tecidos eram delicados e amenos como a vida a
que aspirava boa parte da populagdo de seu



tempo, embora a gama de contrastes fosse mais
intensa que a de Van Gogh, sé ndo mais violenta
porque, cultuando uma tradigdo, ele utilizava
passagens de tons para amortecer os choques
cromaticos. A gama de cores ia comumente de
escuros intensos, que rivalizavam com o efeito
do preto de marfim, até o branco absoluto,
passando sempre por uma ou duas cores prima-
rias inteiramente puras. Pela técnica utilizada,
Renoir nao se filia a nenhuma escola. O minimo
que se pode dizer dele é que foi um dos maiores
coloristas de todos os tempos.

Em Vincent Van Gogh (1852-1890), o em-
prego das cores teria outro sentido: o da paixéo
desenfreada e da violéncia. Para André Lhote (?%),
“Van Gogh é certamente o colorista mais exaspe-
rado da pintura moderna. Em seu nome nascem
tantas telas em que se esgotam e se anulam
todos os recursos da quimica.” Com ele, a
generosa ambigao do pintor de tal forma se
fundira com o objetivo do homem que se torna-
ram uma unica coisa. “Em pintura desejo dizer
algo de confortador compardvel a musica, desejo
pintar homens e mulheres com o qué da eternida-
de que o halo costumava simbolizar e que hoje
procuramos representar pela radiagao e vibragao
do colorido.”

Tinha razdo Van gogh em lastimar-se por nao
haver aprendido a ciéncia das cores em sua
juventude. Até a permanéncia em Antuérpia, aos
33 anos, ele tinha adquirido apenas certa destre-
za no desenho e feito alguns quadros pungentes
pela dramaticidade do assunto, mas que nao
bastavam para classifica-lo como grande pintor,
muito menos como colorista. Nessa época sua
pintura era escura, com larga utilizagao do preto,
nao evidenciando de nenhuma maneira a erup¢ao
cromatica que ocorreria num periodo bem proxi-
mo. Depois de longo esforgo para adquirir o
dominio da técnica da pintura de tons, desfrutou
apenas pouco mais de trés anos dos meios que lhe
possibilitariam a plena expressao artistica, e assim
mesmo ja doente e alquebrado pela miséria.

Numa carta de novembro de 1885, Van Gogh
diz ter ouvido falar “de uma experiéncia feita com
uma folha de papel de cor neutra, que se torna
verdatrea sobre um fundo vermelho, avermelhada
sobre um fundo verde, azulada sobre um fundo
alaranjado...” e pedia a seu irmao Théo: “Se
encontrares algum livro sobre estas questdes das
cores, um livro que seja bom, me envia-o antes
de qualquer outra coisa, pois é necessario que eu
saiba tudo a respeito e nao se passa um dia sem
que procure me instruir.”

(**) André Lhote — “Tratado del Paisaje”. Buenos Aires, 1955.

Durante sua estada em Paris (meados de
1887), escreveu: “Tive oportunidade de aprofundar
a questao da cor. (...) Neste verdo, quando pinta-
va paisagens em Asnieres, percebi mais cores
que anteriormente.” Pouco mais de um ano de-
pois, ja de posse de profundos conhecimentos
cromaticos, escreve a Emile Bernard: “... o céu do
Sul e do Mediterraneo provocam um alaranjado
tdo mais intenso quanto mais sobe de tom a gama
dos azuis. A nota preta da porta, dos vidros, da
pequena cruz sobre a cumeeira faz que surja um
contraste simultaneo de branco e preto agradavel
a vista, tanto quanto o do azul com o laranja.”

Nos ultimos anos de vida, Van Gogh constituia
sua palheta com as seguintes cores: vermelhao,
laca de geranio, carmim laranja de minio, amarelo
do cromo |, Il e lll (limao, amarelo claro e amarelo
escuro), verde-veronese, verde-esmeraldo, azul-
de-cobalto, ultramarino e azul-da-prussia, branco
de prata, branco de zinco, ocre amarelo, terras-
de-siena natural e queimada, e preto de marfim.
O preto as vezes era substituido pelo azul-da-
prussia e pelos cinzas-neutros resultantes da
mistura do azul-da-prassia, vermelhao e amarelo
de cromo escuro.

Desde o inicio dos tempos histéricos até Van
Gogh, a pintura tinha sido feita com determina-
dos fins e objetivos de classes ou camadas
sociais. Com ele, e s6 com ele, a pintura desclas-
sificara-se para tornar-se apenas humana, fora e
acima de qualquer classe. E a propria espécie no
momento da criag@o, quando criador e obra se
fundem numa mesma natureza, para salvagao do
homem. Salvacédo pela fé no poder da obra,
mesmo quando a esperanga de salvagao indivi-
dual ja nao existe mais. E o sacrificio de tudo em
fungao do puro ideal. E a busca da transcendéncia
das contingéncias humanas, movida pelo que de
melhor produziu a aspiragao ao belo. Como ele
mesmo diria: “uma espécie de fatalidade nos
condena a procurar incessantemente a luz.”

No século XX, a ciéncia do emprego da cor
assumiria importancia primordial na estrutura da
obra. Tornava-se claro para todos o conceito de
Ruskin: “A missao do pintor & pintar; se ele sabe
colorir sua tela, € um pintor, mesmo que nao saiba
fazer nada mais...” Nos maiores artistas posterio-
res ao Impressionismo, nota-se a subida gradual
da importéncia da cor, até atingir a independéncia
total que subjuga e incorpora a sua dinamica os
demais elementos do quadro.

Em Paul Cézanne (1839-1906) o Pds-
Impressionismo teria seu mais rigoroso colorista.
Com ele introduziu-se na pintura o elemento cons-
ciente do que se poderia chamar harmonia
assonante, onde nuances de tons diferentes se
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equivalem por equilibrio éptico quando o obser-
vador guarda certa distancia do quadro. A carac-
teristica basica da pintura de Cézanne reside na
harmonizacao de contrastes de tons diversos, em
que a cor pura surge do emaranhado de delicadas
nuances Opticas. Seus trabalhos, ao lado das
mascaras africanas, constituiram o elemento pro-
pulsor do Cubismo.
~ Em carta de 15 de abril de 1904, dirigida a
Emile Bernard, ele tece algumas consideragdes
tedricas em torno de seu pensamento estético: “...
Tratar a natureza pelo cilindro, a esfera, o cone,
tudo isto posto em perspectiva, ou seja, que cada
lado de um objeto, de um plano, se dirija para um
ponto central. As linhas paralelas ao horizonte
dao a extensao, isto €, uma sec¢ao da natureza ou,
se prefere,do espetaculo que o Pater omnipotens
aeterne Deus exibe diante dos nossos olhos. As
linhas perpendiculares a esse horizonte dao a
profundidade. Ora, para nés, homens, a natureza
é mais em profundidade que em superficie, dai a
necessidade de introduzir nas nossas vibragoes
de luz, representadas pelos vermelhos e amare-
los, uma quantidade suficiente de azuis para fazer
sentir o ar.” p

Em outra carta, também a Emile Bernard
(fevereiro de 1904): “O desenho e a cor néo sao
coisas distintas; a medida que se vai pintando,
vai-se desenhando; quanto mais a cor se harmo-
niza, mais o desenho se precisa. Quando a cor
atingiu sua riqueza, a forma chegou a sua pleni-
tude. Os contrastes e as relagoes de tons, eis 0
segredo do desenho e do modelado. (...) Dese-
nhe: mas é o reflexo que é envolvente, a luz,
gragas ao reflexo geral, € o que envolve.”

Vivia-se na Europa o periodo pré-futurista em
que varios movimentos de vanguarda estavam
prestes a eclodir. Sem principios ou programa
estabelecido, surgiram os fauves, participando
do imperioso arrebatamento da vida. “Alguns be-
los temperamentos, em toda a sua petulancia e
inquietagao da juventude, se encontraram para
formar esta labareda: alunos do atelier de Gustave
Moreau, Matisse, Marquet, Camoin, Manguin;
Friesz e Dufy, vindos do Havre; Derain e Vlaminck,
que estdo em Chatou; Van Dongen, que esta em
Montmartre. (...) Se lhes chamaram “Fauves”
(feras), foi por efeito de um dito espirituoso e sem
que ninguém alguma vez tivesse pensado em
reduzir o Fauvismo a um corpo de doutrinas.
Tratava-se de uma explosédo, mais ainda, de um
escandalo. O seu fulminante raio foi langado no
Salon d'Automne, de 1905. Foi no Salon seguin-
te que o critico de arte Vauxcelles, entrando na
salaemque estavam expostas as obras de Matisse
e dos seus companheiros, e descobrindo, perdi-
dos naquela confusdo de cores, alguns pequenos
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e ajuizados bronzes do escultor Marque, excla-
mou: “Donatello no meio das feras!” O nome fica-
ria” (34).

Intimamente, o Fauvismo guardava certa re-
lagdo com o Expressionismo, o que levou Henri
Matisse (1869-1954) a afirmar: “... A tendéncia da
cor deve ser a de servir o melhor possivel a
expressdo.” Ficaria famosa a descrigao de seu
método de transformacao da realidade objetiva
em obra de arte: “Na minha frente encontra-se um
armario que me da a sensacao de um vermelho
muito vivo. Ponho na tela um vermelho que me
satisfaz. Estabelece-se assim uma relagao entre
esse vermelho e o branco da tela. Ao lado dele
coloco um verde, dou o sombreado com um
amarelo e de novo havera entre este verde ou
este amarelo e o branco da tela relagdes que me
satisfardo. Mas estes diferentes tons diminuem-
se mutuamente. E preciso que os diversos tons
que utilizo fiqguem equilibrados de tal forma que se
nao destruam uns aos outros. (...) Uma nova
combinacgéo de cores sucedera a primeira e dara
a tonalidade da minha representagao. Sou obri-
gado a transpor e é por isso que se afigura que o
meu quadro mudou totalmente quando, apos
modificagdes sucessivas, o vermelho substituiu
nele o verde como cor dominante.”

Na mesma época em que comegam as exposi-
¢oes dos fauves em Paris, surge o Expressionismo
na Alemanha, misturando aos elementos pura-
mente germanicos e nérdicos forte influéncia dos
trabalhos de Van Gogh e Gauguin. Escolhendo a
“ponte” como simbolo, o primeiro grupo
expressionista, a Bricke (Kirchner, Heckel, Bleyl,
Schmidt-Rottluff e mais tarde Nolde) desejava
demonstrar sua fé na arte do futuro.

Ligados ao Expressionismo alemao, aparece-
ram os trabalhos do noruegués Edvard Munhch
(1863-1944) e do suigo Ferdinand Hodler (1853-
1918). Em sua Cronica da Briicke, Ernst Ludwig
Kirchner (1880-1938) disse: “Acolhemos todas as
cores que, direta ou indiretamente, reproduzem o
puro impulso criador.”

Mesmo depois de sua ligagao com a Briicke,
Emil Nolde (1867-1956) continuaria “um artista
isolado na arte alema do século XX. Nele a cor
torna-se ativa, uma forga elementar acionada
por um movimento intimo e um abalo espiritual.
Sua pintura se expande na superficie, e ele
reduz os graus tonais a poucas unidades de cor,
grandes e circunscritas. A figura perde sua forma
natural em favor de uma interiorizagao e de uma
sensibilidade apaixonada. O primitivo, o elemen-
tar e o terrestre tornam-se evidentes na pintura
de Nolde. A tinta a éleo é, para ele, uma materia

(*) Jean Cassou — Obra citada.



que escoa com dificuldade. Sejam nuvens, mar
ou casas, animais ou flores, todas as coisas se
movimentam num ritmo pesado e sdo penetradas
de uma surda melancolia. Mas, nas aquarelas,
suas cores se aclaram na mais suave e bela
transparéncia”(%).

Seguindo-se a Briicke, surgiu em Munique o
grupo do Blaue Reiter (Cavaleiro Azul), reunindo
Kandinsky, Paul Klee, Frans Marc, August Macke,
Max Ernstetc., que transformaria o Expressionismo
em verdadeiro preltdio da Arte Abstrata.

O ABSTRACIONISMO

Pairavam no ar, indefinidamente, novos ele-
mentos de extraordinarias possibilidades. Em 14
de julho de 1907, August Macke (1887-1914)
declarava: “Coloquei agora toda a minha salva-
¢ao na busca da cor pura. Na semana passada,
tentei compor cores sobre uma tabua sem pensar
em nenhum objeto real.” Um ano depois, Wilhelm
Worringer (Abstraktion und Einflihlung) falava
da abstragao como “fenémeno contemporéneo e
expressdo da necessidade interior.”

Considerado o pai da pintura abstrata,
Kandinsky coloca-se também entre os mais des-
tacados tedricos do abstracionismo. Seus livros
Du Spirituel dans I’Art (1910-1912) e Du Point
et de la Ligne au Plan revelam um espirito
voltado para as especulagoes filosoficas, mas sao
acima de tudo obras de um profundo conhecedor
dos problemas da pintura, guiado por uma extre-
ma sensibilidade a cor.

Segundo ele, a obra de arte compoe-se de
dois elementos: “O interior e o exterior. O interior
€ a emogao na alma do artista; esta emogao tem
a capacidade de despertar uma emogao idéntica
na alma do observador.” O elemento exterior é
constituido pelos meios materiais. Afirmava ainda
Kandinsky que a arte moderna s¢ existe “quando
os signos se transformam em simbolos.”

Como tem acontecido inUmeras vezes na his-
toria das grandes descobertas, ocorreu também
no aparecimento da arte abstrata um feliz acaso
(rigidamente dentro das leis da possibilidade),
que determinou o ponto inicial de uma arte essen-
cialmente e voluntariamente ndo objetiva. Essa
descoberta de Kandinsky é descrita por seu autor
(*®): “Deixei meu desenho e, entregue a meus
pensamentos, abri a porta do atelier, encontran-
do-me brutaimente defronte de um quadro de
uma beleza indescritivel e incandescente. Estu-
pefato, parei onde estava, fascinado por esta

(**) Ludwing Grote — Apresentagdo da Representagdo Alema.
Catédlogo da V Bienal de Sdo Paulo. Sdo0 Paulo, 1959.
(*¢) Herbert Read — Obra citada.

obra. A pintura ndo possuia tema, nao represen-
tava nenhum objeto identificavel, era composta
unicamente de manchas luminosas de cor. Final-
mente me aproximei, e s6 entao foi que vi o que
era realmente — minha propria tela que estava
colocada de lado sobre o cavalete... Uma coisa
me ficou entao perfeitamente clara: a objetivida-
de, a descrigdo dos objetos nao tinham nenhum
lugar em minhas telas e lhes eram até prejudici-
ais.”

Por outro caminho, ao romper a forma tradici-
onal da estrutura do objeto, o movimento cubista
também abria as portas da pintura a abstragéo,
com a ruptura entre forma e cor como concepgao
plastica. Para Picasso, o Cubismo é uma arte que
se preocupa acima de tudo com as formas, por-
que, “quando uma forma esta realizada, perma-
nece sempre, para viver sua propria vida.” Esta
seria a definicao do Cubismo ortodoxo ou analiti-
co, seguido por seus criadores Pablo Picasso e
Georges Braque (1882-1963).

Braque destacou-se sempre como represen-
tante da alta linhagem do intelectualismo plastico.
Artista de enormes recursos técnicos, apesar de
sua fidelidade cubista, foi também um dos res-
ponsaveis pela vitéria definitiva das concepgoes
inobjetivas em arte. Sua pintura de valores quen-
tes e sombrios, valorizando magistralmente os
pretos, pode ser tomada como a esséncia do
requinte maximo da Escola de Paris. Em numero-
sos aforismos, Braque nos revela seus conceitos
estéticos: “O pintornao se preocupa em reconstituir
uma anedota, mas em constituir um fato pictural.
(...) A nobreza vem da emocao contida. (...) Nao
sou um pintor revolucionario. Nao procuro a
exaltagao, o fervor me basta. (...) Onde se faz
apelo ao talento, € que falta aimaginagao.” Vendo
a série de suas paisagens deformadas geometri-
camente, Matisse dissera que pareciam cubos, e
dai o rétulo da Escola Cubista.

Menos de um ano apés o aparecimento do
Cubismo, surge na Russia um movimento plastico
de enorme vitalidade, sintetizando o espirito de
vanguarda de toda a Europa. Em 1909 e 1910
Nathalie Gontcharova e Michel Larionov expuse-
ram suas primeiras telas raionistas, auténticas
raizes da arte abstrata. Segundo Larionov, a
pintura raionista, “a0 mesmo tempo que conserva
o estimulo da vida real, podia tornar-se ela pré-
pria.” Nessa pintura, a cor deveria ter hegemonia
idéntica a do som na musica. Em outras palavras:
uma pintura que seja cor, assim como a musica é
som.

Aspirando a uma arte cada vez mais colorida,
Robert Delaunay (1885-1941) daria outra orien-
tacao aos trabalhos cubistas, criando o Orfismo.
Em 1912, Apollinaire incluiria os nomes de Léger,
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Picabia e marcel Duchamp na lista dos pintores
orficos. No Orfismo ja se encontram delineados os
principios que orientariam Delaunay em toda a
sua vida e assim expostos por Apollinaire: “... A
arte de pintar novos conjuntos com elementos
emprestados, ndo a realidade, mas inteiramente
criados pelo artista e dotados por ele de uma
potente realidade. As obras dos artistas orficos
devem apresentar simultaneamente um prazer
estético puro, uma construgao que atinja os sen-
tidos e uma significagdo sublime, quer dizer, o
conteudo. E a arte pura.”

Fora Delaunay influenciado inicialmente pelas
idéias de Cézanne e mais tarde pelo movimento
fauvista. Sua aspiragao maior era ultrapassar o
que fizeram Seurat e Signac. Apesar de reconhe-
cer a importancia dos trabalhos dos pontilhistas,
Delaunay fazia-lhes algumas restricdes: “Foi o
genial Chevreul que, por seus estudos tedricos,
chamou a atengao para as leis das cores simulta-
neas. Seurat foi sensibilizado, mas Seurat nédo
teve auddcia para levar a composigao até o rom-
pimento com todos os meios convencionais da
pintura. A linha e o claro-escuro ainda estao na
base plastica de sua arte.”

Com Delaunay, as preocupacoes e especula-
¢oes cromaticas atingem seu mais alto ponto, e
tiveram influéncia decisiva sobre importantes ar-
tistas de outros paises, como Franz Marc e Paul
Klee. Na estética de Dalaunay, “a natureza nao é
mais um tema para descrigdo, mas um pretexto,
uma evocagao poética de expressao por meio de
planos coloridos que se ordenam pelos contrastes
simultaneos.” Os ritmos de seus quadros derivam
de formas circulares em relagdes de contrastes e
dissonancias na expressao mais severa e mais
pura.

Na opinido de Pierre Francastel (¥), “a pintura
de Delaunay é, a um tempo, abstrata e realista; ele
abre caminho a toda uma série de pesquisas das
formas, em que o equivalente exato & encontrado
na escultura de Brancusi e de onde sairia mais
tarde a expressdo realidades concretas, em
oposigao as formas abstratas ou figurativas nasci-
das de uma especulagao que tem por objetivo a
comunicacao de um estado de alma ou de uma
impressao sentimental, ndo de uma visao.”

Para Delaunay, a cor era ao mesmo tempo
forma e assunto, decorrendo dai a principal
diferenga no emprego da cor por ele e pelos
grandes coloristas que o antecederam. Enquanto
0s outros a empregaram para pintar os objetos, ou
aspiraram transforma-la na propria vida, ele a
utilizou com a finalidade expressa de ser apenas
cor, para pintar a prépria cor.

(¥’) Pierre Francastel — “Du Cubisme a I'Art Abstrait”". Paris, 1957.
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Tal como Delaunay, Kasimir Malevitch (1878-
1935) sofreu as influéncias de Cézanne, do
Fauvismo e do Cubismo antes de atingir sua
linguagem individual wuniversalizada: o
Suprematismo, contribui¢ao originalissima para a
arte moderna.

Grande animador da vanguarda moscovita —
ao lado do Gontcharova, Larionov, Tatlin,
Rodchenko e Kandisnky — Malevitch tornou-se
ndao somente uma das figuras centrais da arte
russa, mas também do mundo ocidental.

Dominando a técnica figurativa, Malevitch
passou pelo Cubismo e em 1913 chegou aos
limites extremos dos meios da pintura ao re-
alizar o famoso Quadrado Preto sobre Fundo
Branco, desenhado a lapis. Em 1919, pintou
a réplica do trabalho anterior: Quadrado Bran-
co sobre fundo Branco. A arte estava liber-
tada do objeto. Os fundamentos tedricos de sua
obra encontram-se no livro publicado na Ale-
manha pela Bauhaus, em 1927, O Mundo sem
Objeto, no qual Malevitch define o suprematismo -
como a supremacia da pura sensibilidade na
arte”.

Nesse livro, defendendo-se da acusagao de
conduzir a pintura para um deserto, afirmou: “Mas
esse deserto esta cheio da sensibilidade objetiva
que penetra tudo.” Em outro trecho, ele retratou
magnificamente o drama do homem frente a im-
posicao do artista: “Também eu fui invadido por
uma espécie de timidez e hesitei até a angustia
quando se tratou de deixar o “Mundo da vontade
e da representagao” no qual vivera e criara e em
cuja autenticidade acreditara. Mas o sentimento
de satisfacdo que experimentava pela libertagao
do objeto levou-me cada vez mais longe no de-
serto até onde nada era auténtico sendo a sim-
ples sensibilidade — e foi assim que o sentimento
se tornou a esséncia de minha vida. O quadrado
que expusera nao era um quadrado vazio, mas o
sentimento da auséncia do objeto.”

Criador de uma pintura pura, as aparéncias
exteriores da natureza nao apresentavam qual-
quer interesse para Malevitch, em sua coragem
extrema, encerra a mesma atitude mistica dos
grandes visionarios, inventando, ali onde a critica
vira apenas um deserto, “um mundo de formas de
parentesco geométrico — retangulos, circulos, li-
nhas esbatidas, linhas cruzadas (a cruz teve gran-
de papel nas composi¢oes de Malevitch, que, em
seu testamento, pediu para ser enterrado com os
bragos assim dispostos) — sempre conjugadas
num espaco neutro e nele criando movimento. O
beco sem saida que seu quadro de 1913 aparen-
temente constituia dera uma possibilidade nova a
pintura — e é relativamente a sua invengao que a
arte abstrata geométrica subseqiiente (como o



neoplasticismo de Mondriaan) se explica e ga-
nha sentido. Arte espiritual, e a mais espiritual de
todas, a de Malevitch, que se traduz em poucas
obras conhecidas (Seuphor informa, porém, ha-
ver 60 pecas guardadas em algum lugar da Ale-
manha), representa a extrema posi¢ao idealista
do Abstracionismo”(%).

Revelando o cerne da teoria estética de um
mundo que antevia, afirmou que a realidade na
arte ndo é mais que o efeito da cor sobre os
sentidos.

Em meio a tantos movimentos artisticos sur-
giu, ligada a Escola de Paris, uma personalidade
isolada que traria em sua pintura a marca das
principais conquistas do século: Marc Chagall
(Vetebsk, Russia— 1887). Nessa pintura de visdes
surrealistas em que os objetos hierarquizados
sao iluminados por clardes de relampagos, fazen-
do lembrar El Greco, a unidade aparece “nao em
proporgdes espaciais ou formas plasticas, mas
em algo de mais fluido, de mais variado, de mais
ductil, para seguir a sua vagabundagem fantasti-
ca —a cor'(®).

Conceitualmente, a cor estava liberta para
iniciar sua marcha no sentido de participar da
sociedade que emergia do processo tecnoldgico.
Estavam langadas as raizes da nova era artistica
que teria como joio uma requintada arte de consu-
mo. A crianga que apenas engatinhava podia ser
explorada a vontade. Mas, para os espiritos mais
avisados, o trigo que estava submerso no joio era
ao mesmo tempo pao e semente, nutrindo o
presente e preparando o futuro onde devera
aparecer o pintor, tal como predizia Van Gogh,
“um colorista como nunca existiu”. A confusao e o
descaminho eram apenas aparentes. A arte, revi-
gorada por tantos meios ao seu alcance e deslum-
brada com a propria inféancia, prepara-se para
novos embates.

Enquanto a abstragdo abria caminho na
arte européia, o México vivia uma experiéncia
pictérica de alcance extraordinario, cujas con-
seqliéncias estao longe de se terem esgotado.
Com certa independéncia da Escola de Paris,
mas por ela condicionados, procurando reviver
origens autdctones, os muralistas José Cle-
mente Orozco (1883-1949), Diego Rivera (1886-
1957) e David Alfaro Siqueiros (1898-1974)
fizeram uso de cores violentas, por vezes bru-
tais, na busca do reencontro do espirito nacio-
nal. Essa técnica — mais nativista em Orozco —
tornou-se originalissima e influenciou a pintura
mural de todo o continente, destacando-se como

(%) José Augusto Franga — “Diciondrio da Pintura Universal”.
Lisboa, 1962.
(#*) Lionello Venturi — Obra citada.

a pintura mais autenticamente popular de nos-
so século.

Cercada da mesma aura popular, revivendo o
mistério dos icones em forte debrum preto, surge
a magica pintura de Georges Rouault (1871-
1958). No contraste do preto, exacerba o brilho
das cores como se fossem as luzes filtradas por
um tragico vitral.

Em seu desenvolvimento, a arte inobjetiva
ganharia numerosos adeptos e exerceria marcante
influéncia em todos os dominios das artes visuais.
Neste panorama, Kandinsky e Piet Mondriaan
(1872-1944) apresentam-se como os chefes de
duastendéncias extremas—tachista ouinformalista
e neoplasticista — e “entre eles uma duzia de
movimentos ou grupos propdem problemas
afins”(*°). Antes de adotar os elementos geométri-
cos dos construtivistas em 1921, Kandinsky esti-
mulara com sua obra a corrente informalista que
resultaria no Tachismo.

Ja a abstragdo de Mondriaan, iniciada em
1911, tenderia progressivamente para a precisao
geométrica, dando origem ao Neoplasticismo,
difundido pela revista “De Stijl” a partir de 1917. A
simplicidade ritmica das formas de Mondriaan,
que se baseavam em verticais e horizontais for-
mando retangulos sempre proximos da divisao
aurea, corresponde a mestria do emprego das
trés cores primarias, juntamente com o branco, o
cinza e o preto. Os exemplares mais representati-
vos desta fase s@o os da série Broadway-Boogie-
Woogie (1942-1943), em que transparece a ado-
¢ao das proposigcdes de Malevitch e do ex-professor
da Bauhaus, Josef Albers (1888).

Dentro do mesmo principio de valorizagao geo-
meétrica usado pelo Suprematismo, Construtivismo
e Concretismo, Victor Vasarely (1908) terminaria
por realizar o ideal da Op-Arte, fazendo funcionar
a forma num sentido de movimentagao e excitagao
visuais que porvezes tange as raias da alucinagao.
Destamaneira se inscreveria a Op-Arte no dominio
da Arte Cinética, que em seu periodo mais original
se vale da cor como elemento indispensavel a
criagao da ilusao optica.

Na procura de novos meios de enriquecimento
da comunicagao visual, varios artistas encontra-
ram na eletrénica os elementos de sua linguagem.

A cor viria juntar-se o som. Buscando a unida-
de entre o som e cor, as experiéncias iniciadas
no século XVIII pelo padre Castel, autor do
Clavessin Occulaire, teriam inumeros
continuadores. Entre eles destacaram-se o dina-
marqués Wilfred, que em 1905 tenta a realizagao

(%°) Artur Nobre de Gusmd&o — “Diciondrio da Pintura Universal”.
Lisboa, 1962.
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de seu Clavilux, finalmente construido em 1919,
dando origem a arte Lumia; Viadimir Baranoff-
Rossiné, com seuDisco Optofdnico(1914-1926);
Raul Haussmann, também construtor de outro
tipo de Optofone (1927); Kurt Schwerdtfeger,
criador do Jogo de Luz Colorida Refletida
(1923); E. P. Paterson, com seu Circuito Eletro-
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nico para controlar fontes de luz colorida por meio
de frequiéncias e de volume de som, e Nicolas
Schéffer, autor de uma torre cibernética com fina-
lidade estética. Em vérios paises surgiram as
fontes luminosas para entretenimento publico.
Todas essas experiéncias desembocariam nos
modernos espetaculos de Son et Lumiére.



	cor1
	cor2
	cor3
	cor4
	cor5
	cor6
	cor7
	cor8
	cor9
	cor10
	cor11
	cor12
	cor13
	cor14
	cor15
	cor16
	cor17
	cor18
	cor19
	cor20
	cor21
	cor22
	cor23
	cor24
	cor25
	cor26
	cor28
	cor30
	cor31
	cor32
	cor33
	cor35
	cor36
	cor37
	cor38
	cor39
	cor40
	cor41
	cor42
	cor43
	cor44
	cor45
	cor46
	cor47
	cor48
	cor49
	cor50
	cor51p93
	cor52p94
	cor53
	cor54
	cor55
	cor56
	cor57
	cor58
	cor59
	cor60
	cor61
	cor63
	cor64
	cor65
	cor66
	cor67
	cor68
	cor69
	cor70

