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A interrogagdo situa-se na busca do sentido do sentido da cor e no movimento
gerado por ela, que vai da experiéncia a educacédo da cor e vice-versa.

Essa busca passa pela trajetéria da vivéncia pessoal, encontra-se com o homem
primitivo, relaciona-se com a pintura, arquitetura e materializa-se no mundo das ciéncias
naturais.

O tempo da busca € unico e seu espaco indeterminado. Uma aparente desordem
ecoa no levantamento de varias possibilidades para os diversos sentidos da cor e numa
visdo do pesquisador sobre o assunto, que se amplia & medida em que e a busca
acontece. Ela fundamenta-se na investigacdo hermenéutica que apresenta um
movimento circular convidando o intérprete a aproximar e a se afastar da cor e na
interdisciplinaridade, onde o exercicio de vivencia-la e pensa-la produz uma
transcendéncia que impulsiona a pesquisa a ir adiante.

Essa cor nasce do desejo interior de colorir e exala-se nas méaos e corpo do
artista/arquiteto tomando formas no espago concreto e sendo por ele percebida. E
também fronteira para o mundo dos objetos permitindo-nos percebé-los e reconhecer
suas interrelacdes através de seu matiz, saturacéo e claridade.

Ainda conclui-se que o trabalho humano de perceber a cor situa-se na confluéncia

da racionalidade com a sensibilidade, na imobilidade e na agao paradoxalmente.

Abstract

The interrogation takes place on the search of a sense for color meanning and on
the movement generated by that, that goes from experience to color education and vice-
versa.

This search passes through the way of personal life, meets itself on a primitive man,
repports to painting, architecture and materializes in a natural science's world.

The search's timing is unique and its spaces undefined. An apparent disorder
echoes on the acchievement of many possibilities for multiple color meannings and on the
researcher's vision of the issue, that grows as the search takes place. Its based on a
hermeneutical approach that shows a circular movement, inviting the viewer to come
closer and then take a distance, from the color and also it's based on an interdiciplinarity
where the exercise of living it and thinking about it generates a transcendence that pushs

it forwards.
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This color is born form the internal desire to color and exhals in the artist's architect's
body and hand, taking forms on a concrete space and beeing perceived by him. It's still an
object world boundary, allowing us to sense it and recognize its correlation through its
hue, chroma and brightness.
Still we can conclude that human work of sensing color takes place between

rationality and sensibility paradoxically, on immobility and action.

Palavras-chave:
© sentido
© cor
©® hermenéutica
© interdisciplinaridade
©® objetividade
© subjetividade
©® tempo
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Introducao

Este trabalho, tese de doutoramento, segue a trilha de aspectos inacabados de
minha dissertacdo de mestrado: Cor de cor, defendida na PUC/ SP em 1995.
Quando de sua publicagdo, no mesmo ano, Fernando Peixoto, um dos

prefaciadores do livro ( C. Fazenda, 1995) anunciou-me caminhos para o

desenvolvimento deste novo projeto.

“Em um pais tropical e colorido a quase absoluta auséncia de literatura sobre a cor
e sua aplicagcdo é contraditdria e lamentével.

Ja se vao vinte e cinco anos do tropicalismo, que incorporou cor a uma atitude
musical, e ainda estamos na arquitetura e design, em que a cor é elemento explicito,
esperando que expressdes esparsas e nao concatenadas se sistematizem com a forca
devida.

As expressdes populares e ancestrais no trato da cor sao relegadas, perdendo-se
uma fonte insubstituivel de releitura para uma linguagem atual mas culturalmente
identificavel.

O potencial de expressdao da cor passa primeiro pelo entendimento dos
fundamentos deste instrumento e a vontade de explora-los.

O registro desta experimentacdo e do entusiasmo de quem a faz € sempre
importante pois, independente do juizo de valor do resultado, exemplifica as inUmeras

possibilidades da cor como meio singular de comunicagdo e expresséo.”

Espero ter seguido essa trilha, trilha essa que ja havia sido anunciada por meu

orientador de mestrado Alipio Casali.(C. Fazenda, 1995)

“Era uma vez uma menina que pegou a sua Artista pela mao e levou-a de volta a
Escola. E mostrou-lhe o sombrio quadro-negro. A tristeza dos pétios cimentados. A
palidez bege dos livros didaticos. O olhar opaco dos professores: seus 6culos escuros.

A Artista ndo suportou, mergulhou nos feixes do mal luminosos raios. Pilotou
computadorizadas engrenagens em busca dos matizes escondidos nos tons mais
cinzentos. Decodificou formulas quimicas em busca de ocultas alquimias. Desvelou a
intimidade calorosa do prisma frio de cristal. E voltou de |a com um arco-iris no olhar.

Daquele dia em diante, seus olhos recusaram-se a ser somente tela: tornaram-se

fonte, de onde jorravam cores que enchiam de graca as salas de aula, patios, corredores,
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e tudo o0 mais que visse ao redor.

Quem foi que disse que as cores sdo apenas radiagfes eletromagnéticas que
produzem impressdes fisico-quimicas no fundo do globo ocular? Pois ndo se vé bem
mesmo s6 com o coragdo? A cor ndo € uma impressao. A cor, se sabe é de cor. A cor €
coracdo. Coloragdo. Ndo esta nas coisas. Esta no modo de vé-las, no modo de estar
diante delas. Esta no ato mesmo de ver, no ato de estar diante, admirar. Estd no modo de
colorir as coisas, de fazer magica com elas, num piscar de olhos.

Um olho grande de menina € pequenino, mas acende a luz de qualquer estrela mais
distante. O que n&o é capaz de fazer com livro, caderno e lousa de cinzentas escolas?

A cor habita o olhar de Carla.”

Pensei inicialmente em continuar o projeto resgatando a importancia da cor como
objeto fundamental para a concep¢do de qualquer projeto arquitetbnico pois na
arquitetura contemporanea a cor muitas vezes vem sendo tratada como elemento
decorativo e superficial. Ficar nesse plano entretanto significava permanecer num
primeiro patamar. A pretensao entdo é realizar um resgate maior, de recolocacéo de sua
importancia na vida do homem, da cidade e suas relagfes intrinsecas e extrinsecas.

A cor passa a ser essa ferramenta de comunicacéo da arquitetura com o mundo em
diversas escalas , do objeto de arte a cidade propriamente dita.

Essa cor também apresenta inimeras facetas, que possibilitam uma comunicacao
que suscita uma atitude interdisciplinar.

Permanecer s6 no plano descritivo do papel da cor na arquitetura ndo satisfazia pois
o0 esclarecimento de uma duvida maior- a questdo do entendimento do fenémeno da cor e
suas multiplas potencialidades.

O entendimento do fendmeno da cor a partir do desvelamento de um caminho
interdisciplinar era pois meu objetivo maior, vago por principio, mas intenso a partir do
ingresso da pesquisa nas questdes da interdisciplinaridade e nos principios teéricos da
investigacdo hermenéutica da cor. Necessitava esclarecer inicialmente a compreensao do

sentido do sentido da cor, complicado, intrincado, nebuloso, mas procedente.
Justificativa
Antes de falar sobre o “sentido do sentido” gostaria de desculpar-me pela ousadia.

N&o sou uma especialista em semantica, semibtica, hermenéutica, epistemologia,

filosofia ou teologia. Mas assim como Gaston Pineau (2000), acredito que uma audacia
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interdisciplinar € fundamental e através dela ousamos abordar questdes vitais, mesmo
sem sermos especialistas.

N&o se trata de tomar o lugar desses especialistas, mas sim de se permitir abordar
tais questbes - como o sentido do sentido da cor, fundamentais para a minha pesquisa

direcionada ao trabalho artistico.

‘A expressédo 'o sentido do sentido' compreende uma intersec¢cdo seméantica ao
nivel do significante- o sentido- que remete a muitos significados; a repeticdo do mesmo
significante- o sentido- s6 acentua sua polissemia e as relagcées de interdependéncia a
que remete o “do”, operador linguistico misto- meio artigo, meio preposicao que opera
uma divisdo em partes em relacdo ao todo-que abre para reparticdes possiveis: de
origem: o primeiro sentido é a origem do segundo; de extracao: € o segundo que engloba
0 primeiro, que ;e entdo uma parte sua, a “esséncia”; de recursividade, de entrada do
primeiro no segundo, que leva a um fechamento operacional da relacdo em si
mesma.”(PINEAU, 2000)

Pineau ainda relata em sua busca e compreensdao do sentido do sentido a

importancia do termo oriental “koan”.

“Koan no sentido literal é um documento sobre a mesa ou documento sob os olhos
gue designa uma técnica desenvolvida por algumas escolas de meditacdo budistas na
China e no Japdo...forca o praticante a ir até o limite de sua concentracdo mental, num
esforco vao no plano do intelecto, com o qual se espera que por fim ele desembarque na

experiéncia iluminadora”. (KELLER 1997)

Ainda pensar no sentido do sentido gera um movimento circular que leva uma
repeticdo infinita, uma espécie de circulo vicioso.(PINEAU, 2000). Esse circulo vicioso
pode tornar-se virtuoso a partir de um vislumbre de significacdo, de uma indicacdo de
direcdo. Nesse caso seu aparente aprisionamento € capaz de gerar sentido.

Préximo a minha interrogagcéo encontro Jean Piaget que aprofunda a necessidade
da questdo dizendo sobre a passagem de uma desconverséo filoséfica a construcdo de
uma abordagem cientifica para explicar a questdo do sentido do sentido. Diz que “o
problema central da investigagdo humana esta em encontrar-se o do sentido do sentido.
Analisa Ricoeur referindo-se a Kant, pai de todos nés, e coloca a questdo do homem em

funcdo de trés questbes- o que posso saber, o que devo fazer e 0 que me é permitido
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esperar? Conclui sobre a questdo colocando a existéncia de dois polos : 0 do sentido
epistémico e o do “sentido vital ou praxico”. Em suma, trata de um sentido que quando
referido ao homem é sempre ao menos dois sentidos, “um cognitivo e outro
vital”.(PIAGET, 1968).

A expresséo o sentido do sentido , como afirma Pineau, opera uma concentracao
polissémica por interseccdo semantica, por repeticdo do mesmo significante( o sentido) e
pelas relagdes de interdependéncia a que remete o “do”. Essa concentracéo polissémica,
segundo Pineau, constitui um ndé gordio que permitiu divisbes em areas de conquista
intelectual®:
© a divisdo antiga
©® a divisdo medieval
© a divisdo disciplinar moderna

Revisitando os estudos de Gaston Pineau sobre o sentido do sentido, encontramos
também como estudiosos dessa questdo a partir da década de 70, Edgar Morin e todos
os filésofos da teoria da complexidade.

Da mesma forma, Pineau encontra abrigo em seus estudos,nas reflexdes de dois
estudiosos da Universidade do Chile- Maturana e Varela, que trabalham com praticas
autopoiéticas. As praticas autopoiéticas® de busca e construcdo do sentido surgem a

partir de fatos temporais pessoais.

“O sentido do sentido pode ser visto como um circulo de circulo no coracdo da

autoformacgdo dos sistemas autopoiéticos, portanto de nés mesmos.”(PINEAU, 2000)

Pineau em seus estudos sobre autoformacéo fala sobre a existéncia de trés
sentidos do sentido: significacdo, direcao e sensacao. Para ele, uma matriz de exploracéo
€ construida entrecruzando-se esses trés sentidos do sentido e leva a construcao de seu
sentido e a construgao de si mesmo. Construgcao de si mesmo, diz Ricoeur, “é aquela de
um eu instruido pelas obras da cultura que ele aplicou a si mesmo”( RICOEUR, 1985).

Outro estudioso que amplia a compreensao da questdo do sentido é Gilles Deleuze

quando diz que “ao designarmos alguma coisa supomos sempre que o sentido nela ja

A divisao antiga corresponde a das sete vias do saber que se dividem em dois grupos: as artes da palavra(gramatica,
retérica e dialética)- o trivium e as artes dos nimeros(aritmética, geometria, astronomia e masica)- quadrivium

A divisdo medieval corresponde a invencdo da universidade na idade média e acrescenta teologia, medicina e direito a
artes.(é da teologia que pode vir em ultima instancia o sentido do sentido)

A divisdo disciplinar moderna surge no século XIX para “colocar ordem nas coisas” destronando teologia e filosofia.
Augusto Comte propde uma visdo positivista e disciplinar priorizando a matematica.

ZAutopoioesis- termo que Humberto Maturana e Francisco Varela, biélogos chilenos, forjaram no inicio dos anos 70 na
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esteja compreendido”.(DELEUZE, 1974). Isto ocorre quando nos instalamos para pensar
designacdes possiveis ou mesmo pensar em suas condicdes.

A busca do sentido convida-me ao exercicio de paradoxos.

Peter Pal Pelbart ( 1998), estudioso de Deleuze e intérprete de sua obra auxilia-nos
a compreender que “pelo paradoxo sempre sao afirmadas vérias dire¢cdes concomitantes,
ou seja, vai-se do imediato aos multiplos sentidos simultaneamente”( PELBART,1998).

N&o pretendo alongar-me nestas reflexdes sobre a temporalidade do sentido, mas,
com certeza se o fizesse poderia justificar mais plenamente a necessidade que a
pesquisa sobre cor me conduz, a olhar em mdltiplas dire¢bes, ao mesmo tempo.

O sentido do sentido inscreve-se no préoprio coracdo da consciéncia. E é possivel
dizer que o eu nasce a partir do momento que ele tem o poder de apropriar-se de um
trabalho, de lhe dar uma forma e normas proprias, pessoais, singulares. (PINEAU, 2000)

Com Pineau, também desconfio que o trabalho humano situa-se na confluéncia da
racionalidade com a sensibilidade, na imobilidade e na acdo. E esse processo de
“navegar entre dois polos distintos e ao mesmo tempo, refletindo ', Paulo Freire denomina
conscientizacdo. (GADOTTI, 1996)

O educador Paulo Freire foi um explorador moderno da conscientizagdo. Entre a
conscientizacdo e o trabalho do sentido do sentido existem lacos estreitos, diz Pineau
(PINEAU 2000, p.41). Os dois movimentos nascem no cognitivo, no sensivel e na
conduta da acéo, suas orientacdes e direcoes.

Em razdo disso na pesquisa considero importante encontrar o sentido da cor na

obra de Paulo Freire como farei mais adiante.

Metodologia- O papel da investigacdo hermenéutica

A hermenéutica, como ciéncia de interpretacdo do sentido dos textos nasce no
seculo XVIII.(PINEAU 2000)

A investigacdo hermenéutica esta profundamente interessada na questdo do
significado humano e em como podemos extrair sentido de nossas vidas.

Assim sendo o estudo da hermenéutica enquanto forma de investigagdo conduziu-
me a uma tentativa de compreensdo do sentido da hermenéutica, seus principios de
distanciamento e fusdo de horizontes, e a um esboc¢o de descricdo do que seria um
circulo hermenéutico.

A compreensdao hermenéutica ndo sugere uma orientacdo pre-fixada a ser

Universidade do Chile.
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seguida, mas envolve alguns elementos que devem ser considerados na tarefa de
interpretacdo. Este modo de compreensdo também apresenta um movimento peculiar,
circular, que convida o intérprete a aproximar e a se afastar do objeto que deseja
compreender..

A compreensédo hermenéutica é sempre influenciada por alguma tradicdo. O modo
como interpretamos € condicionado e possibilitado por tradicdes pois nossas estruturas
de pré-compreenséo estdo moldadas por tendencialidades que derivam dessas tradicoes,
através da linguagem. Toda interpretacdo esta informada por um processo de
tradicAo(GALLAGHER, 1992).

E a partir de suas tradicbes que o intérprete vai interagir com aquelas subjacentes
ao texto e criar novas categorias de conhecimento organizado.( POLKINGHORNE, 1983)

A linguagem € um veiculo através do qual a tradicdo informa a interpretacao
(GALLAGHER, 1992).

A compreensdo hermenéutica nos sugere observar tanto a linguagem através do
qual o texto se expressa, quanto a linguagem através do qual o intérprete se aproxima
daquele.

O circulo hermenéutico constitui uma das no¢des mais importantes para caracterizar
a compreensdo hermenéutica e imagind-la como um modo de investigagdo. Ele
descreve o processo da compreensdo segundo um movimento circular, das partes para o
todo e do todo para as partes.

O circulo hermenéutico ainda pode associar-se a conversagdo pois a
compreensdo hermenéutica envolve um didlogo entre intérprete e texto, envolvendo
perguntas e respostas. A compreensdao hermenéutica implica atravessar a fronteira
entre conhecido e desconhecido muitas vezes.

Para exercer o movimento circular do pensamento hermenéutico e ampliar sua
compreensao, o intérprete precisa desenvolver a capacidade de situar o desconhecido
dentro de um contexto ja conhecido, e esse desconhecido, ou ndo-familiar sempre requer
interpretacao.

O intérprete precisa superar o ndo-familiar em um texto, ou seja, dissolver a tenséo
entre o horizonte do texto e seu préprio.(GADAMER, 1986).

Ainda segundo Gadamer, a distancia temporal constitui uma condicdo positiva e
produtiva, que possibilita a compreensao.

O conceito de fusdo de horizontes, proposto por Gadamer caracteriza a
compreensdo hermenéutica enquanto um processo de integracdo entre a perspectiva do

intérprete e aquela inerente ao texto que deseja interpretar.



Carla Fazenda O sentido da cor 14

A hermenéutica afirma que aprendemos a compreender uma linguagem, a partir do
horizonte de uma outra linguagem, ja conhecida.

A atitude hermenéutica propde um modo de compreensao interpretativa, que busca
mais significados que explicacdes.

A compreeensdo inclui também a incerteza,cuja superacao € fonte de motivacao e
significado. Essa ambiguidade sugere que a compreensdo sempre inclui algum grau de
Incompreensao.

A hermenéutica é uma atitude de investigacdo e ndo a descricdo de um método de
pesquisa.

A compreeensd@o hermenéutica € investigativa, pois busca ler um texto de modo
que a intencdo e significado por detras das aparéncias sejam plenamente
compreendidos.( MOUSTAKAS, 1994).

Comparativamente, enquanto um método sugere um caminho demarcado a ser
percorrido, uma investigacdo implica adentrar as caracteristicas que revestem
determinado objeto. Entdo, se a hermenéutica ndo propde um método, seu modo de
compreensao, interpretativa, exerce um movimento que € investigacao.

A investigacdo hermenéutica esta profundamente interessada na questdo do
significado humano e em como podemos extrair sentido de nossas vidas.

A questdo do significado humano vem sendo explorada em varias facgfes do ato de
refletir. Em minha dissertacdo de mestrado ative-me a compreensdo dessa questdo a
partir de alguns fenomendlogos, tais como por exemplo Merleau-Ponty em
Fenomenologia da Percepcdo(1971) e Fazenda(1995).

Portanto ndo € o caso de aqui ater-me, visto que a ela ja detive-me com cuidado.

O processo hermenéutico desdobra um movimento onde, ao buscar compreender
um texto, também encontramos a n0s mesmos.

A investigacdo hermenéutica busca, ndo apenas sugerir, mas também provocar
compreensao.

A compreensdo ndo € meramente uma atitude reprodutiva, é também, sempre uma
atividade produtiva.(GADAMER, 1998)

Quando alguém interpreta, também fala sobre si mesmo.

A experiéncia hermenéutica possui seu proprio rigor, que reside em ouvir
ininterruptamente.(GADAMER, 1998)

Ouvir € um dos principios fundamentais da teoria da interdisciplinaridade. Ouvir
significa desenvolver o que Paul Taylor(in NICOLESCU, 2000) e Barbier(1985)

denominam “escuta silenciosa”. A capacidade de ouvir esta fora dos parametros
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sensoriais primordiais(MATURANA in NICOLESCU, 2000). Ouvir numa dimensao
interdisciplinar significa ndo apenas ouvir com 0s ouvidos, mas ouvir com 0 corpo inteiro,
sobretudo com as mé&os, no caso das artes.

Ouvir ininterruptamente sobre o sentido do sentido da cor € mais do que um projeto

de tese para mim €& sobretudo meu projeto de vida. Esse projeto apoia-se na

hermenéutica enquanto possibilidade de investigagao.

Procedimentos:- A interrogagdo como explicitagdo de intencionalidades

No ponto de vista hermenéutico, a questao do sentido do sentido da cor implica num

movimento entre um conhecimento sobre cor e uma experiéncia da cor e vice-versa.

Dizemos aqui ndo de um conhecimento disciplinar que dirige-nos a uma Unica e
restrita direcdo do olhar. Tratamos de um conhecimento interdisciplinar ou transdisciplinar
como tratam certos autores. ( NICOLESCU, 2000). O conhecimento inter ou
transdisciplinar ndo elimina o carater disciplinar dos estudos sobre cor, mas, procura
ultrapassa-los na tentativa de anunciar outros achados.

A interdisciplinaridade enquanto pressuposto dos trabalhos cientificos remonta a
Socrates e aos pressocréaticos (FAZENDA, 1991).

Entretanto enquanto sistematizacéo tedrica comeca a aparecer ao final dos anos 60.
Surge inicialmente entre os fenomendlogos (entre eles os hermeneutas) e os teblogos.

O movimento da interdisciplinaridade modela-se através do entendimento mais
profundo do sentido do humano, melhor dizendo das atitudes que o homem tem frente ao
ato de conhecer(FAZENDA 2000). Nestas quatro décadas a interdisciplinaridade acaba
consolidada como teoria, gestada em diferentes centros de referéncia muito importantes,
todos eles ligados a UNESCO, tais que:-Canada(CRIPFE) Centro de pesquisa e
investigacdo e interdisciplinaridade na educacédo, Estados Unidos (IAD) Centro de
estudos interdisciplinares na aprendizagem, Franca(CIRID) Centro de estudos sobre
interdisciplinaridade nas ciéncias humanas e no Brasil(GEPI) Grupo de estudos e
pesquisa da interdisciplinaridade, do qual participo desde 1990.

A interdisciplinaridade € mais do que uma categoria de conhecimento, ela
fundamenta-se nas acdes(FAZENDA, 1994), portanto alimenta-se do trabalho, das

experiéncias, das vivéncias que um artista tem ao viver a cor.

Uma investigacao interdisciplinar nasce de variadas visdes sobre cor, alimenta-se de



Carla Fazenda O sentido da cor 16
olhares oriundos de diferentes ramos do conhecimento:

Um olhar filoséfico e antropologico, na medida em que é necessario adquirir-se um
modo especial de refletir, € necessario explicitar intencionalidades, mas é fundamental
que a cada intencdo configurada nasca um projeto de vida culturalmente localizado e
humanamente dinamizado.

Um olhar arquitetdnico, na medida em que cada projeto precisa adquirir um perfil
préprio, nascido de um design® especifico. Todo design anuncia, detalha, diagnostica,
equaciona, direciona a observacéo e prevé realizacdes. Porém esse olhar arquiteténico
nasce de uma profunda introspecc¢éo vinda de uma tomada de consciéncia para dentro,
ou auto-consciéncia, como psicologicamente é definida, impulsiona o olhar criador para
uma outra forma de consciéncia, a consciéncia grupal e coletiva.

Um olhar anatémico, onde o corpo da cor é definido por sua fisiologia (
funcionamento), por sua quimica ( estrutura), por sua fisica ( movimento) e por sua
potencialidade terapéutica (medicina).

A pesquisa pretende revelar visGes interdisciplinares da cor mostrando sua
mobilidade conceitual. O movimento interdisciplinar evidencia-se através da andlise da
palavra presente no pensamento de autores variados , € na imagem da cor impressa em
telas, objetos e edificios. Trata-se entdo, de mostra-la através da desmaterializacao de
conceitos a ela atribuidos, segundo os seguintes procedimentos:

- Leitura e andlise critica de autores sobre a tematica da cor para verificar como a
pesquisa da cor vem se exercendo.

- Leitura e analise critica do percurso pessoal dos estudos desenvolvidos pela
autora no sentido de verificar os paradoxos por ela enfrentados na pesquisa.

- Leitura e andlise critica de telas e painéis artisticos para demonstrar que o sentido
da cor é uma entidade que tem com o0 ndo-senso, relagdes muito particulares.

A busca de uma fundamentacao tedrica baseada na pratica da cor veio ao encontro
com a questéo do tempo.

O tempo referido nas questdes da interdisciplinaridade segue uma dialética prépria,
vai de um tempo medido, cronoldgico, a um tempo intuido, kairolégico.(PELBART, 2000)

Véarias pesquisas vém contemplando a dificil tarefa de explicitar a ambiguidade
inerente a esses dois termos ( no GEPI foram produzidas mais de 50 pesquisas nessa
direcdo, e uma catalogacdo das mesmas encontramos em Fazenda, 2001). Entretanto,

aventurar-me a explicita-la no universo das artes é algo que cada vez mais me desafia.

*Design: Conceber na mente, inventar; formular um plano geralmente gréfico; criar para um propésito particular, do
latin designare, do inglés antigo designen (dictionary.com, 2000)
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O tempo da teoria, posterior a pratica, e novamente a pratica resultante dessa busca
de parametros, veio trazer a desordem como ponto de partida para a escrita.

A questdo tempo ndo reconciliado vai tornando nitida uma série de paradoxos no
processo de criacdo, no desvelamento do conceito da cor e em sua visibilidade.

A investigacdo hermenéutica aqui utlizada, diferentemente de outros
procedimentos de pesquisa, ndo se baliza por métodos , mas alicerca-se em vestigios.
Os vestigios apresentam-se ao pesquisador ndo como verdades acabadas mas como
lampejos de verdade. Cabe ao investigador decifrar e reordenar esses lampejos de

verdade para intuir o que seria a verdade absoluta, total, interdisciplinar.

Os passos a serem desenvolvidos na presente pesquisa fundamentam-se no
principio da hermenéutica que vai do conhecimento de si mesmo ao conhecimento do
outro, como ja foi dito anteriormente.

A investigacdo hermenéutica tomada como referencial metodolégico, exerce-se
através do que Gadamer enuncia como circulo hermenéutico.

O circulo hermenéutico, tal como por exemplo na fisica, ndo se completa
linearmente, mas , pontualmente. Os pontos do circulo se fecham gradualmente, ndo de
uma Unica vez ,mas todos 0s pontos que aparecem tém a ver com 0S que O
antecederam.

1. O primeiro ponto cronologicamente explicito para mim nesta pesquisa foi o de
minha experiéncia ou vivéncia pessoal com tinta e cor.

2. A vivéncia pessoal conduziu-me a experienciar sensorialmente a cor, a vivé-la em
suas “nuances”.

3. Vivenciando a cor, iniciei um caminho de reflexdo sobre o vivido e nele o
encontro com teodricos de diferentes ramos do conhecimento. Procurava entdo percorrer
os diferentes pontos do circulo hermenéutico, a medida em que eram a mim
apresentados.

4. O circulo o circulo novamente se abre ao retornar a minha consciéncia primeira,
entdo ampliada na pesquisa.

A teoria da interdisciplinaridade serve-me para compreender a forma como o circulo
hermenéutico se explicita, compreender que esta € uma das formas que permite-nos
investigar as “atitudes” subjacentes as inquietacdes e incertezas de diferentes aspectos
do conhecimento. A cor, anarquica e conflitante, como ela afeta a nossa visdo de mundo,
€ tema tratado ainda de forma incipiente nas questfes da interdisciplinaridade. Com a

presente pesquisa esperamos contribuir para seu desenvolvimento.
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A complexidade da cor mostra-se viva, a medida em que seus sentidos encontram-
se em seus nao-sentidos. Esse encontro desvela-se ho movimento que vai da educacao

da cor a experiéncia da cor e vice-versa.
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Capitulo 1- O sentido da cor na minha vivéncia pessoal

A questdo da cor, sua existéncia e sua esséncia, vem sendo meu objeto de
pesquisa académico e profissional.

A pesquisa académica foi a solugdo encontrada para a compreensao profunda da
ruptura cromatica que aconteceu na escola. A perda do gosto pela cor. Esse reencontro
surge na pratica, e estabelece-se no retorno a academia e as origens da educacéo.

O fendmeno cor esta aqui vislumbrado em algumas de suas facetas: sua vivéncia,
sua fala, sua busca, seu tempo, sua coloridade, sua matéria e como € olhada, percebida.
Linguagem simples onde forma e idéia conjugam um mesmo objetivo, a cor € tratada da
maneira como vem sendo por mim experienciada. A cor como resultante de um tempo de
vida.

Introduzi minha dissertagdo de mestrado (C.Fazenda, 1995) com o0 seguinte
argumento que agora retomo:

A menina e o olho do mundo(carta a um andnimo professor)

Quando pequena ja consumia ‘“toneladas” de papel sulfite, preenchendo-os de
canetas hidrocores, giz de cera, gouaches, acreditando representar o olho do mundo.

Papéis nunca eram suficientes para a minha secreta missdo de captura-lo- esse
olho méagico que estava ao meu lado sempre que a brincadeira(pintura) comecava. E
nesse tempo nos podiamos nos ver, de igual para igual, de olho para olho.

Ai foi acontecendo a expansdo espacial. Necessaria para aprender todo o seu
horizonte, o espaco da folha tornou-se reduzido. Era preciso aumenté-lo e para isso
muitas paginas foram unidas com fitas adesivas e como um teceldo tece um tapete,
aquela menina de cinco anos tecia seus painéis e orgulhosamente ostentava-os pelas
paredes e portas da casa, nos natais, pascoas, aniversarios ou qualquer acontecimento
onde outros poderiam conhecer sua mensagem.

Cada vez mais eu expandia-me e arquitetava murais com diferentes materiais, meus
mosaicos coloridos. Até que, um dia, de repente parou. Foi o inicio do meu periodo
escolar.

A menina aprendeu la que néo sabia desenhar. Aprendeu que ndo poderia mais
conversar com o olho do mundo. A luz do seu olhar se apagou.

Cresceu. Estudou. Foi cursar arquitetura. La encontrou ferramentas
interessantissimas para sua expressao. Mas tinha se esquecido de sua vontade.

Foi, ja moca adulta depois de formada, ao encontro do seu interior, resgatando sua

vida e tracando seu destino comecou sua viagem exploratoria.
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Livre, seguiu pelo mundo em busca do olhar perdido. Olhando tudo e todos,
principalmente a ousadia dos grandes mestres artistas, encontrou nao um Unico, mas um
infinito olhar. Um olhar da humanidade revelado pela luz da arte.

E retornou a sua terra, cega por essa luz que refletia a cor do seu olhar.

A luz da cor e minha pesquisa foram a retomada do meu desejo. Que ficara
suspenso, apenas esperando ser acordado.

Passei finalmente a fazer o que sempre gostara, a buscar a cor e o prazer em minha
pesquisa, em meu tempo de vida. A encontrar olhares distantes sempre que expuser meu

proprio, E a cor do seu olhar voltou a iluminar-se.

Naquele momento, a utilizacdo de metaforas, tdo ao gosto de um trabalho

interdisciplinar, moveu-me a compor o seguinte texto onde a poesia da o tom maior:

A coloridade da cor

O ser da cor.

A cor do ser.

Torna-lo visivel ao mundo.

E tornar invisivel como o mundo se faz mundo nesse movimento.

Cor de cor.

Cor decbr.

De coracéo

Decoracéao.

Cor esséncia e existéncia.

Cor do homem, sua luz, seu olhar, seu tempo e sua visibilidade.

A cor da sua cor, do mundo-cor.

O homem-ser a vida colore, o tempo ilumina, resgata-se o olhar, percebe-se o
espaco e revela-se sua coloridade.

Aquele trabalho foi um ponto em meu circulo hermenéutico que concluiu com o

seguinte texto:

E chegada a hora do olhar compreensivel diante de um movimento que desenhou-
se em meu tempo de vida escolar. Um movimento que abragca um tempo de ruptura e
outro de restauracdo. Um movimento de ida e vinda as escolas por que passei- a ruptura

com a escola da infancia e o retorno posterior a pos-graduacdo, a academia. E esse o
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grande movimento estabelecido. E este retorno, maturado pelo tempo de espera, 0
fechamento do ciclo da minha pesquisa. Um movimento acompanhado pelo olhar da cor,

seu encontro com outros olhares, sua busca de identidade e sua revelagao iluminada.

A construcao de trés telas

Repouso meu pincel em meu cavalete e inicio um dialogo com vocé, meu leitor

sobre o que irei vivenciar.

Trés telas, trés cores, vermelho, amarelo e azul.

Trés aproximacdes para o entendimento do sentido da cor: expressdo emocional,
impresséo visual e construg¢éo simbodlica.

A busca da cor vem se revelar numa dimensao metaférica, a da realizacao artistica.

As trés telas sdo expressdes metaféricas de vérias linguagens- o gesto, a cor, as
sensacdes, 0s sentimentos, enfim, o sentido.

Sao linguagens artisticas, e esse ato de criacao pressupde o exercicio de multiplas
linguagens.

A escolha dessas cores- vermelho, amarelo e azul; pode estar ligada a questédo da
davida da busca das primarias, duvida que persiste embora esta pesquisa tente amplia-
la. Uma questdo aparentemente simples, mas separada por escolas de teoria de cores
distintas. Essa escolha foi num primeiro momento produto de uma intuicdo generalizada,
porém a distancia do tempo auxilia-me a refletir o seguinte: a praxis artistica refletia a
pesquisa tedrica que abracava as duvidas existentes sobre a origem da cores primarias.
A concretude da cor foi surgindo a partir da descoberta de suas multiplas
fundamentacdes tedricas.

Apesar dos dilemas desse questionamento, elas apresentam as telas como
testemunho concreto da busca de seus sentidos.

Sendo ou ndo sendo primaria, a cor se estabelece na obra artistica e passa a existir
e ser percebida pelo mundo em que se insere. A cor €, nesse aspecto interdisciplinar e
seu carater estabelece esse movimento de existéncia, de vida.

A interdisciplinaridade € uma nova atitude frente a questdo do conhecimento, de
abertura a compreensao de aspectos ocultos do ato de aprender ou de perceber.

Exige portanto uma profunda imersdo na agéo, que fundamenta-se no trabalho

cotidiano, na pratica.
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A metéafora que a subsidia é a metafora do olhar. Essa metafora® alimenta-se de
uma natureza mitica diversa.

Cinco principios subsidiam uma pratica interdisciplinar: humildade, coeréncia,
espera e ousadia e respeito.’(Fazenda, 2001)

Alguns atributos sé@o proprios, determinam ou identificam esses principios, sdo eles
a afetividade e o amor, que impelem as trocas intersubjetivas e parcerias.

A interdisciplinaridade existe numa agdo em movimento, e esse movimento pode ser
percebido em sua natureza ambigua, tendo a metamorfose, a incerteza como
pressupostos.

Todo projeto intelectual interdisciplinar nasce de um locus bem delimitado, portanto
é fundamental contextualizar-se para poder conhecer.

A contextualizacdo exige uma recuperacdo da memoéria em suas diversas
potencialidades.

A andlise conceitual facilita a compreensdo de elementos interpretativos do

*Metéfora: situacdo na qual uma palavra ou coisa que normalmente designa uma coisa é usada para designar outra,
fazendo uma comparacédo implicita. Uma coisa concebida com representagdo da outra, um simbolo.

“Uma coisa grandiosa ¢ ,sem duvida, ser um mestre da metafora; ;e também sinal de grande generosidade, desde que
uma boa metéfora implique numa percepcéo de similaridade no dissimilar”(Aristoteles-por Butcher, 1951)

*Humildade: essa palavra tem sido ligada & pobreza historicamente nas sociedades judaico- cristas, portanto é preciso
que se defina de forma firme o que ela significa no trabalho interdisciplinar.

Ser humilde dentro da estrutura do conhecimento é reconhecer que 0 homem nao pode ter todo o saber dentro de si. Em
nossas especificidades disciplinares podemos ser grandes conhecedores da area, mas sempre existira algo sobre os
outros universos do conhecimento que desconheceremos. A partir desse principio, o da impossibilidade da sapiéncia
total, podemos valorar melhor o outro em suas especificidades disciplinares bem como assumir como importante ndo
o conhecimento enciclopédico, mas sim o conhecimento das estruturas metodoldgicas da teoria do conhecimento, o
gue nos possibilitaria uma abordagem mais natural dos varios desafios curriculares a que estamos expostos no
trabalho educacional.

Coeréncia: A coeréncia esta ligada diretamente a categoria de atitude na interdisciplinaridade. Num trabalho
interdisciplinar sua importancia esta ligada especificamente na seguranga com que o outro pode ter ao relacionar-se
conosco. Esta seguranca pode ser traduzida na transparéncia projetada do que somos e como trabalhamos, gerando
em nossos interlocutores o devido controle sobre a previsdo de nossas atitudes enquanto seres profissionais. Esta
coeréncia pode ser expressa tanto em atos quanto num discurso tedrico, livre de paradoxos ( paradoxos entre o ser e
0 viver), comuns em nossa sociedade hoje em dia. Um dos paradoxos mais comuns para nds encontrados é o da falta
de prazer no trabalho profissional. E muito dificil para uma pessoa envolvida num trabalho interdisciplinar externar
coeréncia aos pares se estes identificam nela a ndo presenca de prazer em seus atos e discurso.

Espera: O tempo imaginado cronologicamente é um tempo tecnolégico ligado a idéia de eficiéncia e avaliagdo. No
trabalho interdisciplinar, o estudo das praticas nos tem mostrado que os projetos podem ficar por muito tempo
adormecidos, como que estacionados, dando uma impressao de faléncia, e logo em seguida, por varios fatores,
comeca a florescer e funcionar rapidamente. Ao aceitarmos o importante papel da subjetividade e intersubjetividade
no trabalho interdisciplinar, podemos entender porque projetos muito bem estruturados ndo saem do papel no tempo
programado: as pessoas ndo estavam em seu momento, as sicronicidades ndo surgiam. Desta forma, o uso do tempo
kairologico no fazer dos processos interdisciplinares é o melhor recurso para a aceitagdo dos componentes da légica
subjetiva qu impedem muitas vezes o percurso de um projeto claramente definido nesta area. O relacionamento entre
homem e homem, e entre homem e conhecimento, num projeto interdisciplinar, pode portanto ser apenas sugerido ou
imaginado, nunca organizado e projetado. A espera tem o sentido de ser 0 momento onde as angustias do
pesquisador interdisciplinar devem ser esquecidas, a luz do entendimento deste processo, ja que sempre existird um
momento ndo definido de inicio do trabalho. (Dicionario, em construgdo:interdisciplinaridade, S&o Paulo, Editora
Cortez,2001)
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cotidiano, para tanto é necessario compreender-se a linguagem® em sua expresséo e
comunicacédo, uma linguagem reflexiva, mas sobretudo corporal (Fazenda 2001).

A seguir, a construcdo dos trés quadros, de acordo com as seguintes fases: a
preparacdo da superficie; a escolha do tema de fundo; os elementos construtivos e o
acabamento.

Sao realizados em técnica mista sobre chapa de madeira, sendo que o azul mede

75x 2,5 cm, o amarelo 61,5x 99 cm e o vermelho 60x 84,5 cm.

®Linguagem:

A linguagem primeva: Psammetichos, um rei egipcio confiou dois recém nascidos a um pastor, com a condicdo de que
eles nunca ouviriam uma palavra sequer. Essas criancas foram depois trazidas ao rei e nesse momento, gritaram: pdo
assado!

A mesma experiéncia foi realizada por Frederico Il da Suécia, James IV da Escécia e um dos imperadores Mogul da
india.

As trés linguagens primitivas: Os persas dizem que a arabe, a persa e a turca sao as trés linguagens primitivas. A
serpente que seduziu Eva falava arabe,a linguagem mais persuasiva de todas; Addo e Eva falavam persa, a
linguagem mais poética de todas; e 0 anjo Gabriel falava turco, a linguagem mais ameagadora de todas. (Chardin)

Charles Quint dizia: “eu falo alemao com meus cavalos, espanhol com meu deus, francés com meus amigos e italiano
com minhas amantes”( Brewer, dicionario de frases e fabulas-pg 727/728)
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A preparacao da superficie- Quadro vermelho(figura 1)
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A preparacao da superficie- Quadro amarelo(figura 2)
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A preparacao da superficie- Quadro azul(figura 3)
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A escolha do tema de fundo- Quadro vermelho(figura 4)
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A escolha do tema de fundo- Quadro amarelo(figura 5)
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A escolha do tema de fundo- Quadro azul(figura 6)
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Os elementos construtivos- Quadro vermelho(figura 7)
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Os elementos construtivos- Quadro amarelo(figura 8)
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Os elementos construtivos- Quadro azul(figura 9)
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O acabamento- Quadro vermelho(figura 10)
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O acabamento- Quadro amarelo(figura 11)



Carla Fazenda O sentido da cor 35

O acabamento- Quadro azul(figura 12)
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Conclusao

A preparacao da superficie

Tudo se inicia numa prospeccéo de um tracado livre num espaco etéreo, porém € o
tracado que me incita o olhar para dentro do universo fechado, sagrado e desconhecido
da cor, a desvendar seus mistérios, seus encantos, sua magia.

Apalpo meu terreno, como um arquiteto que langca a primeira linha num papel, o
primeiro esboco de um projeto. Detenho-me nesse espaco fechado e circunscrito, a cada
cor a ser descoberta um tragado; linhas sinuosas e retas, retas que se desfazem e
multiplas semi-retas, arcos ndo completos, apenas esbocados, linhas que me ascendem
a transcendéncia dos lugares a conhecer e ao subterrdneo do que a humanidade toda
gue me antecedeu construiu. Jogo solto de linhas curvas e retas, rabiscos, esbocos,

como todo um arquiteto, conheco o terreno, piso nele, tateando-o.(C.Fazenda, 2001)

E curioso falar sobre o préprio trabalho, como se néo fosse capaz de fazé-lo, como
se a fala estivesse milhas distante do ato de colorir.

Falar pressup0@e refletir, processar idéias e reproduzi-las em verbetes. J& colorir é
diferente. A cor toma conta da superficie, transformando-a, ora livre em razdo das forcas
da natureza(como por exemplo a gravidade), ora submissa ao comando gestual.

Essa cor nasce do desejo interior de colorir e exala-se nas maos e corpo do artista
tomando formas no espaco concreto e sendo por ele percebida. Percebida, alids
diferentemente por cada ser humano, 0 que caracteriza ainda mais sua multiplicidade.
Milhdes de olhos passam a percebé-la em suas milhdes de maneiras.

O desafio da tela branca, é como o do terreno virgem para 0 arquiteto. Nele
escondem-se as infinitas possibilidades de realizacdo da obra concreta e no entanto
aponta possibilidades para sua execucdo pessoal e exclusiva. Essa execucao passa por
seus sentidos, configura-se em sua mente e ai comeca a modificar o espaco a ser
instalada.

Branco é o terreno da tela que vai ser trabalhada para receber suas cores.

A texturizacdo dessa telas, acromética acontece para acentuar o impacto das cores
futuras. Numa superficie devidamente texturizada, as cores ai incidentes passam a
produzir sombras e consequentemente mais cores, potencializando seu efeito. A

preparacao do terreno possibilita uma explosao cromaética.

A escolha do tema de fundo
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A escolha da primeira cor € intuitiva. Se bem que na maioria das vezes ela acaba
predominando no contexto. Talvez por ser a linha mestra da obra, por estar na base de
tudo.

A partir dessa cor de fundo vao surgindo as outras. Ora intuitivamente, ora fruto de
visualizacbes de pequenas regras cromaticas, como contrastes, complementaridade ou
ndo, sao mentalizacbes que num relance escapam do cérebro, atingindo o gestual. A
intuicdo compartilha o mesmo espaco da racionalidade. As teorias sobre cores afloram
assim como vislumbres das obras dos mestres preferidos. Tudo isso pode ser o que
chamamos de estilo do artista. Um pouco de intuicdo, um pouco de pratica no dominio
das cores, um pouco de teoria, um pouco de observagcdo do mundo e admiracdo das

artes de mestres antigos.

Os elementos construtivos

Arquitetonicamente falando, construir um quadro € como construir um edifico. A
escolha da cor de fundo da o embasamento para a arrancada da obra, com suas vigas,
lajes, pilares e vao que sustentam o discurso do artista. Essa grelha estrutural também
suporta o volume das cores intencionais.

Essas cores nela se apoiam e passam a refletir luz e alterar suas vizinhas, fazendo
do quadro um microcosmos de cores que relacionam-se entre si.

Cada cor fala com a préxima e com seu interlocutor. Sao infinitas as possibilidades
de observéa-las. A cada hora do dia entdo nem se fala. Uma obra de arte passa a ser
também uma representacdo do universo em que vivemos- infinito e em constante

transformacéao.

Os acabamentos

Os toques finais , os acabamentos sdo uma forma de despedida do autor com sua
obra. Ele vai deixando-a e salpicando de detalhes até se dar por satisfeito. Muitas vezes
iIsso ndo ocorre e voltamos sempre a modifica-la. As cores podem parecer-nos
satisfatorias num dado momento, e numa outra fase de nossas vidas, elas parecem
necessitar de mais intervencdes. E que nosso olhar esta sempre em movimento, esta
sempre crescendo, a partir dos outros olhares e da vivéncia em seu mundo.

As cores parecem sofrer do mesmo mal. Com o amadurecimento, elas passam a
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modificar-se aos nossos olhos.

A questdo do sentido do sentido da cor implica um movimento entre um
conhecimento sobre cor e uma experiéncia sobre cor e vice-versa.

Em arte, 0 que conta ndo € a expressao e a representacao da cor, mas o individuo,
sua identidade e humanidade, o seu sentido. Primeiro vem o cultivo da criacdo do
individuo, depois esse individuo pode criar, criar um sentido que é um tempo préprio dele
e ao mesmo tempo a ele transcendente.

O estudo sério da cor € um meio excelente para o cultivo de seres humanos.

De acordo com Itten(1973), isso reflete-se na experiéncia da lei eterna de toda
geracao natural, reconhecer a necessidade € render seu livre arbitrio e servir ao Criador-
para tornar-se homem.

A experiéncia vivida na construcdo das telas contribuiu fundamentalmente na
elaboracdo do arcabouco metodologico da tese pois permitiu, através da experimentacao
da cor, dissecar etapas distintas de sua vivéncia e estabelecer conexfes com o mundo

artistico tradicional.
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O desenvolvimento de projetos

Nas questdes da interdisciplinaridade, todo projeto € composto por um pré ( o que

antecede) e um jecto ( que impulsiona para frente) ( Fazenda, 1994).

Assim sendo, passarei a descrever sinteticamente como nascem, desenvolvem-se e

extrapolam de mim dois projetos desenvolvidos.

A exposicao Um Olhar sobre Paulo Freire

Ao defrontar-me com o desafio de compor um conjunto de quadros para expressar
uma idéia, surge a perplexidade oriunda de alguém habituado a compor conceitos através
de vestigios, alguém que pesquisa que a questdo do sentido ou do ndo-sentido da cor
surge através do movimento de ir da educacédo da cor a experiéncia da cor e vice-versa.

Tomando por exemplo o desafio proposto pela Universidade de Evora (Portugal) de
compor um conjunto de quadros que expressassem a obra do educador pernambucano
Paulo Freire, novamente deparo-me com as seguintes indagacoes:
© histodria de vida do autor
© histéria de vida da sociedade onde vive(ou viveu) esse autor.
® Em que medida esses dois sentidos anteriores agucam meu olhar estético, qual a

ante-visdo do belo que a cor pode revelar-me?

Em que medida essa ante-visdo pode transmutar os dois sentidos anteriores,
transcendendo-o0s numa possibilidade de apreenséo da totalidade?

Utilizando-me de todo referencial tedrico adquirido sobre cor, sou impelida a imergir
no amago de meu desafio- criar. Para isso, sigo 0S mesmos passos anteriores, ou seja,
alimento-me da historia de vida do autor e da histéria da sociedade onde ele viveu.

As imagens vao surgindo aos poucos, da selecdo preliminar dos aspectos
escolhidos. Percebo agora o quanto a escolha feita encontra-se numa relagao
intersubjetiva, interdisciplinar com o conhecimento.

Explicando melhor, apesar de haver estudado no programa de pds-graduacdo em
gue Paulo Freire trabalhou, nunca fui sua discipula direta. Minhas escolhas portanto séo
de alguém que chega a Paulo apenas por vestigios, certamente ligados ao lugar onde ele
trabalhava e eu estudava. Minha intengdo em conhecé-lo melhor conduz-me a informar-

me sobre suas obras, a educar-me em Paulo Freire.
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Compus para cada obra (livro) escolhida um quadro. Imagens e cores nasceram
dessa intencdo. Elas apossaram-se de mim aos poucos. Somente consigo apreender o
todo conceitual ao finalizar a vivéncia das cores.

A cada quadro uma faceta da forma de olhar o mundo de Paulo Freire tomava conta
de mim e me transmutava. Compus 15 telas, aspectos esparsos de uma grande obra,
porém nesse exercicio, na vivéncia da cor pude ser dele parceira’.

Convergi o olhar que dele apreendi ao meu préprio olhar®.

A distancia do tempo® permite-me agora percorrer a obra como um todo.

Percebo entre n6s dois um desejo maior, uma fina sintonia, de tentar esbocar o
conceito de liberdade e expressa-lo na forma como melhor sabiamos: ele, em palavras-
eu, em cores.

Deixo a seguir a possibilidade de cada leitor apreender as imagens como bem
quiser.

Anexo as mesmas, a sintese reflexiva dos aspectos que impulsionaram o meu criar.

’A palavra parceria, utilizada na teoria da interdisciplinaridade por Ivani Fazenda em 1991 é retomada por Menendez e
Justina em 2001 (Fazenda, 2001)

8A metéfora do olhar é metafora maior da teoria da interdisciplinaridade. Em 2001, 4 pesquisadores brasileiros a essa
tarefa se comprometeram,(Fazenda, 2001)

’A questo do tempo aqui significada adquire fundamento nos principios da teoria da interdisciplinaridade onde néo
apenas contamos com o tempo sequencial cronolégico, mas com o tempo de criagdo, Unico e imprevisivel-
kayros(Fazenda 2001)
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1. Olhar Total 60x80cm (figura 13)

Eis aqui um olhar que transcende os orgéos do sentido...E um olhar intuitivo que surge
de todo o corpo do homem e abocanha o mundo em que vive...
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2. Retrato de Paulo Freire 60x80cm (figura 14)
Linhas descontinuas que tentam em vao cercar a imensa massa de cores prestes a

explodir...
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3. O Brasil e 0 mundo 50x60cm(figura 15)

O inicio geografico de um movimento universal e atemporal...
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4.0 poder da palavra 50x60cm (figura 16)
O homem foi criado para se comunicar com 0s outros. As palavras ndo devem ser ocas

e ninguém deve ser excluido ou posto a margem da vida.
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5.A pedagogia da esperanca 60x80cm (figura 17)
A historia e os fatos que deram forma ao pensamento, as tramas que envolveram vida,
idéias e processos sociais, a tragédia das discriminacdes, a extensdo das opressoes e

o drama dos que lutaram.
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6.Medo e ousadia 50x60cm (figura 18)
O que é ensino libertador e como o professor se transforma em educador libertador?
Didlogo e processo de conhecimento, linguagem e transformacdo social, medo e
liberdade.
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7.A pedagogia do oprimido 50x60cm(figura 19)
O homem deve aprender a pronunciar sua propria palavra e nao repetir simplesmente
a do outro. A palavra constitui o veiculo através do qual o homem se torna plenamente

um sujeito.
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8.Extens&o ou comunicacgédo? 60X80cm (figura 20)
O agrébnomo como educador... Extensédo é descrita como uma forma de estender aos
camponeses 0 conhecimento para um programa de reforma agraria. Ao contrario da
comunicacao, projetos de extensdo falham porque tratam as pessoas como meros
objetos e por se recusarem a revelar-lhes os verdadeiros significados das relacfes

homem-mundo.
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9.A importancia do ato de ler 50x60cm (figura 21)

Aprender a ler, a escrever e antes de mais nada, aprender a ler o mundo.
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10.Alfabetizac&o e conscientizagdo 60x80cm (figura 22)
Uma pessoa que se conscientiza é aquela que tem sido capaz de descobrir(desvelas)

a razao de ser das coisas.
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11.Educacgéo como pratica da liberdade 50x60cm (figura 23)
A acdo pedagogica como liberdade é dialdgica e anti-autoritaria, mas s6 € possivel

numa sociedade em que as condicfes sociais, politicas e econdmicas |lhes sejam

favoraveis.
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12.Acdao cultural para a liberdade 60x80cm (figura 24)
Quando as pessoas aprendem a ler e escrever sua realidade atuando sobre ela para

transforma-la, sua acdo € uma acéo cultural.
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13.Conscientizacdo: teoria e prética da libertacdo 50x60cm (figura 25)
O processo pedagogico que busca dar ao ser humano uma oportunidade de descobrir-

se através da reflexdo sobre sua existéncia.
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14.A educacgao na cidade 60x80cm (figura 26)
O estabelecimento de uma escola publica, popular e democratica. A escola tem

obrigacao de ser séria e alegre.
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15.Professora sim, tia ndo 50x60cm (figura 27)
A candura e o carinho da tia encobrem uma deslegitimacdo e uma

desprofissionalizacdo do docente e de seu papel.
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Conclusao

Todo projeto de cor quando cuidado em suas pequenas nuances pode revelar o
mundo.

Dois anos foram necessarios para a composi¢cdo desse conjunto de quadros. Em
cada um deles a repeticdo dos aspectos que emblematicamente trabalhei ao cuidar do
Amarelo, Azul e Vermelho.

Tao embuida fiquei das etapas ali consubstanciadas que decidi agregar as trés
composicoes finais ao catalogo da exposi¢do- Um Olhar sobre Paulo Freire.

Nesses dois anos muitos parceiros encontrei- trés grandes universidades: Unicid
(Universidade Cidade de S&o Paulo) , Universidade de Evora (Portugal) e a Universidade
de Sao Paulo- Faculdade de Arquitetura e Urbanismo, além da rede publica de ensino de
Séo Paulo.

Essas entidades a todo instante estimularam-me a prosseguir em minha criacao
oferecendo-me o incentivo e a infra-estrutura necessaria para criar.

A Unicid, organizando a primeira exposicdo em Sao Paulo, de 07 a 19 de agosto de
2000, elaborando o catdlogo e convidando uma educadora para prefacia-lo- Ana

Gracinda Queluz.

“Carla Fazenda, ao fixar seu olhar sobre a obra de Paulo Freire, penetrou pelos
meandros e mistérios dos seus escritos e depois voltou seu olhar, ja repleto de “achados’,
para as telas em branco e sobre elas re-significou em arte a obra do mestre.

Em cada uma das telas foi revelando aspectos do mestre que s6é um olhar sensivel e
uma grande competéncia artistica poderiam desvelar, revelando.

Na obra de Carla encontramos de novo com a alegria de Paulo, com a sua extrema
amorosidade, com a profundidade da sua fé, com o seu compromisso com 0s oprimidos,
com a sua competéncia ao conjugar o verbo incluir e com o seu ser professor,
professando a fé no ato de aprender.

Enfim, eis o resultado do encontro e do dialogo entre Carla Fazenda e Paulo Freire-

temos em tragos e cores esperanga sobre tela...”

Essa exposicao foi visitada por cerca de 1500 pessoas, entre professores e alunos

da Unicid, escolas da zona leste e outros.
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A Universidade de Evora acolheu a exposi¢do no Palacio Vimioso, de 19 a 23 de
setembro de 2000 onde 500 educadores participantes do congresso puderam dialogar
com a obra.

A Universidade de Sao Paulo, na FAU onde cada um dos aspectos aqui revelados
pode ser refletido, analisado e estudado,enfim, desenvolvido nesta tese.

A Secretaria de Educacao Municipal de S&o Paulo ofereceu o espaco do Memorial
do Ensino para a exposicao do periodo de 18 de outubro a 28 de novembro de 2000 e de
19 de abril a 1 de maio de 2001. Nele, cerca de 800 escolas municipais tiveram a chance
de conhecer a obra de Paulo Freire através da metafora imagética que as cores
propiciaram.

Essa experiéncia representa a préatica interdisciplinar em acdo. A cor aqui

transcende os limites da tela e viaja para exposi¢cdes em lugares distintos.
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A elaboracao da identidade visual do livro Eu, um guadrado

O projeto Eu, um quadrado, nasceu em 1998 numa parceria com Vitoria H.

Esposito. Muitos anos antecederam a execucao desse projeto, talvez inicio dos anos 90
quando juntas frequentamos as aulas do grande mestre Joel Martins' no pés- graduacéo
da PUC-SP- eu, apenas uma aprendiz das questdes da fenomenologia, Vitéria ja na
época sua discipula maior.

A imersdo na fenomenologia para mim, lenta e gradual, perseguiu-me durante toda
dissertacdo de mestrado, onde Merleau Ponty e Joel Martins pontuaram cada reflexao do
Cor de cor(C.Fazenda, 1995). Apesar da complexidade desses estudos, aventurei-me a
ser parceira da Vitdria Espésito na elaboragcdo de um livro que torna simples, o
aparentemente complexo- fenomenologia/ hermenéutica- prendncios de uma educacao
do préximo milénio.

Li atentamente cada palavra de Vitoria, que aqui trasncrevo, e voltei aos escritos de

Joel Martins e dela propria e iniciei a composicao imagética do Eu, um quadrado.

“Eu, um quadrado? Metéaforas e metodologias, encantos e encontros nos diferentes

espacos e tempos na acao interdisciplinar.

Assentando-se sobre uma perspectiva ético-filoséfica, que transversaliza o texto,
esse trabalho objetivou imprimir movimentos ao olhar do leitor, fazé-lo aprender
diferentes perspectivas, identidades e multiplicidades. Coloca-se como intencdo ao
romper com a literatura reducionista, basicamente bidimensional que induz o ser a
apreender o espaco nas suas dimensdes fisico-geograficas e a hegemonia de um tempo
mecanicista, cujas marcas se refletem no curriculo escolar, seja pela énfase
reprodutivista do ensino escolar, seja pela predominancia de uma ordenacéao disciplinar
da epistemé. Tomando como tema o quadrado, esta figura mais do que quatro lados e
quatro angulos retos, ao doar-se a significacéo , solicita ser vista de forma poética numa
hermenéutica que faz emergir, no movimento, diferentes formas, tempos e espacos.
Nesta intencionalidade, em sucessivas variacbes imaginativas, busca desenvolver
diferentes leituras, encontrar sentidos, atribuir significados, de forma que a metéafora e a
narragdo se encontrem na plurissignificagdo do texto. A acuidade atenta, a atitude
interdisciplinar, nesta perspectiva, passam a dar lugar para que o nao dito e o inédito
sejam trazidos a linguagem dando sentido a impertinéncia e complexidade da acéo
educativa”.(V.Espésito, 2000)

%Em 1989 quando jantava em familia com Joel Martins, fui surpreendida pelo convite: - vocé vem conversar sobre
arquitetura comigo- significava, a partir da fenomenologia.
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Existia num lugar um ser muito perguntador
que preocupado constantemente se interrogava:
“Qual é o ser deste ser que sou eu?

Eu, um quadrado(figura 28)
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Mas saber-ser pensador e existente
parecia-lhe suficiente e como tal
permanecia pleno e feliz
(figura 29)
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Inquieto e ensimesmado
sabia-se existente
pois
pensava, logo existia
(figura 30)



Carla Fazenda
Um dia, ouviu alguém que dizia
-Olhe, um quadrado!
Indignado, o ser pensante reage:

-Quadrado! Nao, eu nao!

Nem ignorante e nem grosseiro sou.

(figura 31)
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Incucado, quedou-se a imaginar
por que assim o chamaram:
-Quadrado?
Seria apelido, grosseiro...desaforo?
Preocupado procurava, procurava e
procurava sempre, interrogando:
-Mas o que é isto, ser um quadrado?
(figura 32)
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Correu até a biblioteca, consultou o dicionéario:
quadrado: quadrilatero, forma figura
de lados iguais, quatro e retos angulos.
Mas ainda: forma exterior,
rosto, figura.
Quanta coisal
(figura 33)



Carla Fazenda O sentido da cor 65
Entrou em parafuso,
sua cabeca fervilhava.
Pensava e pensava!
Quadrado, quadrilatero, quatro lados, forma
(figura 34)
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Pensante, ndo ignorante,
miolos efervescendo,
ledo enredo.
Quadrilatero de quatro vem.
Latero, de lado.
Eureka!

(figura 35)
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Sou é livre pensador, ora.
Cogito, ergo sum!
Tal como Descartes, penso, logo existo!
(figura 36)
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Rapido, de novo vasculha o Iéxico
Lado é banda, que é direcéo, linha, limite.
Que horror! Imaginar-se: rosto de quatro bandas.
Banda que era lado, que era dorso
que era costa. Nossa!
Chega! Nao sou nada disso!
(figura 37)
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Tanto se incucou, indignou, esperneou, gritou,
que para um hospital o levaram.
Ouviram o seu disparado coracao.
Direto na U.T.l.ficou.
(figura 38)
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No leito hospitalar sobre os lengois permanecei.
Uma luz enorme cozia-lhe o olhar.
Subito, viu-se o pensador no lustre refletido
Fragil, transparente, magrinho.
Nu! Linhas apenas, melhor quatro,
formando esquinas.

(figura 39)
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Linhas que eram separacéao,

do branco lencol onde se via agora
figura, fundo.
Dos olhos cozidos
Pinga uma lagrima
Via-se tal como era.
(figura 40)
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Tempo passado, doenga curada,
O ser pensante acorda para a vida
Percebe-se nem grosseiro nem esqueleto
N&o soO quatro linhas em esquinas
(figura 41)
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Renova-se, move-se, projeta.

Faz piruetas, danca
Feliz esperneia, perturba.
Ama e encantal

(figura 42)
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Deixa todos enlouquecidos,
0 hospital em polvorosa,

tanta balburdia faz

aguele paciente, ndo mais tao paciente.

(figura 43)
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Ressurge o pensador.
E o ser dizia:
-O mundo é meu lugar!
Mandam-no entéo para uma universidade,
para 0 mundo, sua casa.
(figura 44)
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L& chegando, pOs-se a experienciar a hao poder.
Fazia-se descrever, representar, analisar
em todas as condi¢Bes possiveis e
imaginarias: de dentro, de fora,
por cima, de lado.
(figura 45)
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Criativo,

passa de pensador a fazedor de lugares.

Descobre-se artista, poetando.
(figura 46)
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Era presenca constante em todas as situagdes
nas janelas, molduras,
no assoalho, nas borrachas, nos vidros...
Tantas experiéncias fez que
descobriu poder
transformar-se, fantasiar-se,
tudo conforme a posigéo.
(figura 47)
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Sabio que era, 14 no intimo
sentia que, para ser, nao podia singular ser.
Era ser com,
Formado de quatro linhas,
em esquinas. Espaco delimitado.
Parte de um Todo Maior.

(figura 48)
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Agora, uma certeza tinha,
era ser de possibilidades,
tantas quantas pudessem
percebidas ser por quem o olhasse.
Talvez residisse ai 0 segredo do “isto”
que nele se mostrava como
um Quadrado.

(figura 49)
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Conclusao

Um trabalho de parceria, palavra e cor.

A palavra de Vitoria, a cor de Carla.

Uma insercdo no mundo-quadrado tentando buscar a esséncia revelada em sua
existéncia.

E exercicio de poesia concreta, ou melhor “corcreta’.

E parceria e interdisciplinaridade.

E o quadrado

E a palavra

E sua cor

(ESPOSITO,2000)

O livro Eu, um quadrado- espoleta e seus asseclas(Ed.Arte & ciéncia, 1999) foi
subvencionado pela prefeitura municipal de Santo André e distribuido a todas as escolas
do municipio. Em seu lancamento, foram apresentados alguns aspectos tedricos que
subsidiaram o livro, seguido de cursos de aperfeicoamento e discussédo de idéias nele
contidas aos professores da rede publica de ensino.

A repercussao desse trabalho na melhoria da qualidade da educacao das criangas
do ensino fundamental vem sendo atestada pelas mais importantes entidades

educacionais representativas da regiao.

Com relacdo a minha pessoa, reafirmo que vivo das cores- nas telas, paredes e nos
livros de pesquisa. Convivo com a intuicdo da cor, e tudo que € intuido € também fruto da
técnica, da ciéncia e da arte.

A vivéncia pratica veio consolidar a tedrica, num movimento muitas vezes oposto a
convencionalidades, mas onde a questdo fundamental é a persegui¢cdo do sentido em
toda sua potencialidade.

Essa cor em meio de tantas incertezas revela-nos uma verdade: € um fenémeno
capaz de gerar infinitas sensag¢des sobre humanos e ndao-humanos e em razéo disso néao

cabe em gavetas de regras, codigos e outros limitadores.
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Capitulo 2- O sentido da cor no homem

Falar sobre cor é algo tdo grande como falar sobre toda a histéria da civilizagéo™.

A cor vem acompanhando o homem desde a pré-histéria assim como a busca de
seus sentidos.

A busca do sentido do sentido da cor também remonta as descobertas do homem

antigo, como a cor por ele era tratada.

O homem antigo e o homem atual

Existe uma idéia errada do homem antigo, do Egito, Caldea, India, América Central
e Grécia, na qual ele era de algum modo inspirado pela paisagem e de que precisava de
beleza em sua vida, por isso demonstrava um maravilhoso senso de uso das cores. Mas
esse senso esta longe de ser somente estético.

Até o renascimento esse homem tinha em mente simbolismo, mistério e magia-
suas composicfes eram ditadas por misticos, fildsofos e padres.

A paleta usada pelo homem antigo era simples e direta. Basicamente iguais em
todas as partes do mundo possuiam vermelho, ouro, verde, azul, roxo, branco e preto.

Esse homem pertencente as civilizacdes antigas que adoravam o Sol, passou a
cercar-se de luz e cor.'

A idéia de universo do homem primitivo, consistia-se em elementos que vém
persistindo até os tempos modernos. Para os hindous upanisahads, a verdade das coisas
estava mais em suas cores que em sua linguagem.™

Os gregos antigos acreditavam na existéncia de quatro elementos- terra, fogo, agua
e ar, e que as cores puras sdo as cores dos proprios elementos, branco, amarelo,

preto.**

eq historia da cor é quase a historia da civilizagdo”(Birren, 1996, 1997)

2Segundo os hindus upanishads: “a simetria da forma, a beleza da cor e a forga e dureza do diamante, constituem a
perfeicdo do corpo”

Novamente, os hindus upanisahads nos dao referéncias do significado do vermelho, branco e preto:

“a cor vermelha da chama do fogo € a cor do fogo; a cor branca do fogo é a cor da 4gua e a cor negra do fogo, a cor da
terra. Assim desaparece o que chamamos de fogo, como mera variedade, sendo um nome que nasce da linguagem. O
que ¢ verdadeiro sdo as trés cores...”

“Aristoteles em De Coloribus:

“ cores puras sdo as cores proprias dos elementos, ou seja, fogo, agua, terra e ar. Ar e agua, quando puros, sdo brancos;
o0 o fogo e o Sol, amarelos; a terra é naturalmente branca. A variedade de tons que a terra assume vém da coloracéo
pela tintura, como mostra o fato de que as cinzas ficam brancas quando a mistura que a tingiu é queimada. E verdade
gue ndo se tornam um branco puro, devido ao processo de combustdo, pela fumaga, que € preta... Preta é a cor
prépria dos elementos em processo de transmutacdo. As cores restantes sao faceis de ver, surgem a partir da mistura
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Os chineses, entretanto, reconhecem cinco elementos - terra, amarela; fogo,
vermelho; agua, preta; madeira, verde; metal, branco- o elemento ar foi omitido.

A filosofia chinesa se baseou nesses cinco elementos e seus principios ativos da
natureza.

Leonardo da Vinci em Tratado da Pintura, relaciona as cores simples, ou puras,

numa ordem referindo-se a natureza- primeiro o branco para a luz; segundo o amarelo
para a terra; depois o verde para & agua; azul para o ar, o vermelho, e por ultimo e o
preto para a escurid&o.’

E curioso notar que o conceito de cor do homem muitas vezes relaciona-se a quatro
quartos ou quatro dire¢cbes, cada um com uma cor simbdlica.

O farad egipcio usava uma coroa branca para seu dominio acima do Egito e uma
vermelha, para abaixo.

No Tibet, o0 mundo era conceituado como uma montanha alta, que os mongois
chamavam de Sumur. Sua forma parecia a de uma piramide com o topo quebrado. Os
lados eram como faces de uma joia- para o norte, amarelo; para o sul, azul; para o leste,
branco e oeste, vermelho.

Em cada uma dessas direcbes havia um continente com mar salgado. Os
continentes e as ilhas continham as faces das pessoas que ali moravam As pessoas do
sul, India, China e Mongdlia tinham as faces ovais. As do norte tinham as faces
quadradas. As do oeste tinham faces redondas e as do leste tinham as faces em forma
de lua crescente.

Igualmente intrigante era a visdo chinesa dos quadros celestes. Mo-li Shou, o
guardido do norte, tinha a face preta. Em sua bolsa estava uma criatura que assumia a
forma de serpente ou de um elefante branco com asas, que devora homens.

Mo-li Hung, o guardiao do sul, tinha a face vermelha. Segurava um guarda-chuva do
caos, que se abria trazendo a escuriddo universal, o trovao e os terremotos.

Mo-li Ch'ing, o guardido do leste, tinha a face verde. Sua expresséo era feroz e sua
barba tinha fios de cobre. Com sua espada magica, a nuvem azul, destruia os corpos dos
homens.

Mo-li Hai, o guardido do oeste, tinha a face branca. Ao som se seu violado, que todo

dessas cores primarias...”

a primeira das cores simples € a branca, apesar dos filésofos ndo aceitarem o branco ou o preto como cores, porque a

primeira € a causa ou recipiente das cores e a outra é totalmente privada delas.

Mas como os pintores ndo podem pintar sem elas, colocamo-as junto as outras; e de acordo com essa ordem de coisas,
branca sera a primeira, amarelo a segunda, verde a terceira, azul a quarta, vermelho a quinta e preto a sexta. Vamos
deixar o branco para a representacéo da luz, sem a qual nenhuma cor pode ser vista; 0 amarelo para a terra; verde
para a agua; azul para o ar e preto para a escuriddo total”

15¢¢
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mundo ouvia, 0s campos de seus inimigos pegavam fogo.
Os quartos da terra sem duavida se referiam ao movimento do Sol pela manha, tarde

e noite, sendo que a quarta direcao seria a regido do universo que o Sol ndo alcanca.

O homem antigo experiencia a questao do sentido do sentido da cor em sua prépria
forma de entender a vida. Assim sendo, uma interrogacao ainda persiste:

Como o homem atual interage com seu ambiente e como lida com a questdo do
sentido da cor?

Frank Mahnke em seu livro Color , Environment and human response, discute a

interacdo entre homem atual e o ambiente em que vive , como 0 ser humano reage a cor
e aluz , em termos psicoldgicos e fisioldgicos.

A aproximacao interdisciplinar ao estudo das cores continua sendo a melhor forma
para compreendé-las. Essa aproximacao serve tanto para o projeto criado pelas méaos do
homem, quanto para a criacdo de condi¢cdes excelentes que correspondem a funcao de
um espaco arquitetdnico, salvaguardando também o bem estar fisico e mental do usuério.

O estudo das cores baseia-se na relagdo entre seres humanos e seus ambientes,
onde as cores provam ser pecas-chave, combinando evidéncias cientificas com estudos
empiricos para que também sirva como guia pratico ao uso delas.

A cor, ou o conceito da cor pode aproximar-se da arquitetura e da pintura através de
perspectivas e dimensdes diferentes- quimica, fisica, filosofia, fisiologia e psicologia.

O estudo da cor para arquitetos e pintores precisa partir de todas essas dimensoes,
porém levando-se em conta o ambiente a ser projetado e suas possibilidades estéticas. A
beleza e a arte nele impressos transcendem as respostas humanas imediatas e delas se
aproximam numa dimenséao de totalidade interdisciplinar.

A primeira consideragcdo na criacdo arquitetdnica de espacos deve ser a evidéncia
que se tem acumulada sobre a resposta humana ao ambiente. Abracando essa
informacdo, nos ajudaremos na compreensdo dos fatores a serem considerados na
criacao de entornos saudaveis.

Cor e luz sao fatores primordiais ao ambiente arquitetonico. Pesquisas mostram que
as cores afetam o organismo do homem em bases visuais e nao visuais.

Vem se tornando evidente, que essa aproximacao interdisciplinar é a mais eficaz na

guestao de reconhecer problemas ambientais e trabalh&-los a partir do uso da cor.

No ponto de vista hermenéutico, a questdo do sentido do sentido da cor implica num

movimento entre conhecimento sobre cor e uma experiéncia da cor e vice-versa.
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Caminhos de investigacao

O percurso desta investigacdo, serve-se da hermenéutica *°

que aqui |,
diferentemente de outros procedimentos de pesquisa, ndo se baliza por métodos *’ , mas
alicerca-se na leitura de vestigios. Os vestigios apresentam-se ao pesquisador ndo como
verdades acabadas mas como lampejos de verdade. Cabe ao investigador decifrar e
reordenar esses lampejos de verdade para intuir o que seria a verdade absoluta,

total.(Garcia, 1997)

A medida em que vivia a cor, iniciei um caminho de reflexo sobre o vivido e nele o
encontro com tedricos de diferentes ramos do conhecimento.(Fazenda, Ivani - 2000)

A metodologia aplicada nesta pesquisa, como ja foi dito anteriormente, € a da
investigacdo hermenéutica fazendo uso da andlise conceitual, através das quais
podemos chegar a uma compreensdo mais confiavel do significado do sentido e do néo
sentido da cor.

A analise conceitual compreende o desvelamento desses significados e sua
revelacdo na préatica.'®

O inicio do percurso hermenéutico deu-se com a aceitacdo da cor e de sua
variabilidade, ou seja, de suas caracteristicas interdisciplinares e seu poder de mutacao
sob o tempo. A partir disso, iniciamos a identificacdo de inimeros textos onde capturam
situacdes nas quais a cor esté inserida.

Séo elas citacfes relatadas em livros, em objetos de arte e na arquitetura, nas quais
se faz necesséria uma leitura interdisciplinar.

A hermenéutica da cor permite o reconhecimento de diferentes usos possiveis da

mesma possibilitando uma leitura interdisciplinar®.

®Hermes, filho de Zeus, ao nascer, demonstra uma enorme versatilidade e dinamicidade. A primeira atitude dele é sair
correndo dos panos em que estava envolvido para roubar o gado de Apolo, seu irmdo. Apolo, que tudo via porque
tinha o dom da clarevidéncia, vé o que Hermes fez e reclama a Zeus. Zeus interroga Hermes e este confessa o fato.
Zeus obriga Hemes a devolver o gado a Apolo. Ele devolve. Entdo Zeus diz o seguinte:

“Daqui para frente vocé sera obrigado a apenas dizer a verdade”. Ele aceita com uma condic¢do, a de que a verdade
nunca seré revelada de imediato. A verdade s6 sera revelada mediante uma tarefa de desvelamento.

YA palavra método etmologicamente (methodus )caminho pré-determinado por balizas (hodus), portanto que
direcionam previamente o caminho do pesquisador.

180 proposito de uma analise conceitual, segundo Coombs e Daniels, néo reside em mudar nossos conceitos, mas
oferecer um estudo do modo como ocorre o desdobramento de uma idéia. Pode-se distinguir trés vias basicas para a
analise conceitual: a interpretacdo conceitual, o desenvolvimento conceitual e a avaliagdo da estrutura conceitual.

Byvitéria Esposito empreende recentemente uma dificil tarefa de recuperagao histérico/critica da evolugao do
pensamento hermenéutico, de uma perspectiva regional (disciplinar) em dire¢do a busca da hermenéutica como
fundamento para as humanidades. (interdisciplinaridade-grifo meu) (Esposito in Fazenda, 2001)
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Essa leitura é feita, entre outras maneiras, através do estudo e do retorno

comparativo dos autores, onde o olhar conceitual vai se metamorfoseando.

A investigacdo hermenéutica ao desenvolver-se, apdia-se no seguinte tripé:

A historia de vida do autor.

A historia de vida da sociedade onde vive esse autor.

O agucar de um olhar estético, da visdo do belo que a cor traz. Essa visdo é que vai

transcender os dois itens anteriores.

A teoria da interdisciplinaridade serve-se da hermenéutica da forma como aqui é
explicitada, por compreender que esta é uma das formas que permite-nos investigar as
“atitudes” subjacentes as inquietacbes e incertezas do diferentes aspectos do
conhecimento.

A cor, anarquica e conflitante, como ela vem afetar minha visdo de mundo, é
também tema da interdisciplinaridade.

A complexidade da cor comeca a mostrar-se viva, a medida em que a questdo do
sentido do sentido da cor implica um movimento entre um conhecimento sobre cor e uma
experiéncia da cor e vice-versa.

A questdo do sentido e do nado-sentido da cor aproxima-se muito mais de uma
atitude paradoxal do que de uma atitude contraditoria, polarizadora.

Refiro-me & questdo do paradoxo® como verdades que coexistem no mesmo tempo
e espaco. Uma atitude paradoxal nem sempre € contraditéria. Uma atitude contraditoria
supde exclusao.

A atitude paradoxal admite inclusdes, tensfes. Ou seja, nela é possivel sobrepor-se
varios mundos sensiveis; cada um deles dando-se numa dimensdo propria de
compreensao.

Ao referir-me a questdo do movimento, quero deixar bem claro que ndo estou me
referindo a processo. Enquanto o movimento é livre e nele posso caminhar em multiplas
direcbes, no processo é diretivo, orientando-o meu olhar e fixando-o em determinado
ponto.

Quando falo de educacéo, refiro-me a uma educacdao interdisciplinar, cujo principio

YA teoria paradoxal do sentido iniciou-se com a criagdo de um novo filésofo, fruto do rompimento dos estéicos com 0s
pré-socraticos. Esse paradoxo destréi o bom senso enquanto um sentido Unico; em seguida destroi o senso comum,
como designacéo de identidades fixas. Por exemplo, Platdo distinguia a dimens&o das coisas limitadas e fixas e ainda
de um devir sem medidas, que foge do presente e faz coincidir passado e futuro. E o paradoxo do devir, que furta-se
do presente e mostra um homem com identidade infinita. A partir desse paradoxo, onde 0 homem desenvolve seu
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€ o0 desenvolvimento de uma atitude de autonomia, responsabilidade, compromisso,
solidariedade, ousadia (Fazenda,79,91,94,99).

Essa educacao difere de uma educacao reprodutiva, fundamentada numa visao
disciplinar onde o discipulo replica as palavras e acdes do mestre.

Uma educacéo interdisciplinar preocupa-se com o ir além. Parte de uma escuta
sensivel (Fazenda, 95), que estd atenta a toda e qualquer manifestacdo, que busca a
descoberta de talentos no mais escondido das ac¢des; que vé luz onde muitos s6 véem
sombra. Parte também de uma espera vigiada (Fazenda, 99), onde o mestre alimenta-se
de teorias, aquelas requeridas pelo discipulo no momento certo.

A educacéo interdisciplinar ndo ocorre num tempo cronoldgico convencional, ela
acontece num tempo chronos e num instante kairos onde numa fragdo de segundo, tudo

pode acontecer, e o sombrio pode tornar-se brilhante ou vice-versa.*

Viver a ambiguidade de chronos e kairos € a Unica forma possivel de viver a
interdisciplinaridade.(Fazenda, 2000).

A interdisciplinaridade € algo que se vive (Fazenda, 79), exerce-se, portanto, exige
uma atitude de ac&o que se consubstancia na experiéncia. Porque funda-se na acdo, nao
é categoria de conhecimento tedrico convencional, mas alimenta-se dele para pensar ou
refletir sobre as acdes e transcendé-las num processo de metamorfose que nao tem
tempo ou lugar para acontecer.

Quando refiro-me portanto ao movimento da educacado da cor, quero dizer que € na
atitude interdisciplinar que o movimento acontece, mas, que esse movimento apenas
ganha significado quando se radica na experiéncia vivida.(primazia da experiéncia

perceptual)

A exemplo do citado, a publicagcéo do livro de Josef Albers, Interacdo da cor, trouxe
certa euforia nas possibilidades de exploracdo das cores nas artes. Logo apos, a
tecnologia nos levou ao estudo das cores a um nivel menos estético, trazendo-nos as
telas fosfatizadas de tv e monitores de computadores, tintas metalicas, fractais,

hologramas, processos de impresséo a quatro cores...

olhar, surgem hipéteses para a pesquisa da cor.

210 mito de cronos pode adquirir por exemplo dois significados: o de cronos- como o velhinho de barbas brancas que
ao lado da ampulheta vé os gréos de areia cairem e o chronos, como aquele que € principio, meio e fim. Como
Cristo, por exemplo. (Garcia, 2000)- tempo do reldgio

Uma das imagens do mito kairos é a do atleta que corre com uma navalha na mao e em cuja cabeca avista-se apenas um
tufo de cabelo. O tufo de cabelo permite-nos vé-lo de frente, mas numa velocidade tdo intensa, que somente a
imagem do tufo de cabelo permite ser retida. A navalha afiada € porque kairos executa apenas um corte certeiro num
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A publicidade, apossando-se disso, mudou nossos conceitos cromaticos e
subordinou a cor ao desejo de consumo.

Essas novas areas também fundamentam exploracfes artisticas, onde estudantes
gue cresceram na era da midia digital rapidamente usam essas ferramentas para produzir
arte.?

Com esse aumento de experiéncias cromaticas, pode-se pensar que 0O interesse
académico também tenha aumentado. Contudo, indicios mostram um abismo no espaco
para o estudo da cor na educacao contemporanea.

Informacdes sobre cor foram esquecidas pela academia e levadas ao um nivel
genérico do projeto, assim como se fosse melhor aprendida através da osmose?. A
velocidade da pés modernidade faz perder as nuances...

O que a educacédo necessita hoje, € de uma confianca continua nas qualidades das
artes produzidas pelos jovens artistas, mesmo que possam surgir dificuldades para eles
no momento das assimilacfes nas areas da fisica, psicologia, quimica e filosofia quando
investigam o fenbmeno da cor. Alids é por essas dificuldades que encontrardo seus
respectivos projetos de vida. A educacdo baseada na experiéncia perceptual exige o
tempo do kayros que a velocidade suprimiu, um tempo da experiéncia vivida
significativamente..

Paradoxalmente, em muitas publicacdes sobre teoria cromatica, cores e diagramas
de cores tidos como reproduziveis a partir das trés cores primarias, sédo feitos a partir do
processo de quadricromia, além da escolha de cores processadas para garantir tons
saturados na representacéo do circulo cromatico.?* Tudo isso pode parecer confuso para
estudantes de arte sem uma sélida base em teoria das cores.

Apresentar essa dicotomia entre experiéncia cromatica e embasamento académico
€ como citar a existéncia de uma “distopia” na educag¢ao da cor numa “utopia” da vivéncia
da cor.

Essa condicdo € inusitada e num momento em que cada experiéncia visivel nos
chega através de canais cromaticos, e é por nés interpretada como informacéo de cor,

parece-nos pertinente questionar os motivos que levaram a cor a perder significado nos

Unico lugar preciso.( Garcia, 2000) - tempo da experiéncia vivida significativamente.

’Entre essas ferramentas, estdo as interferéncias fluorescentes e efeitos com novos pigmentos.

Um recente estudo no Japdo e nos Estados Unidos mostra o abandono de projetos para cursos sobre cor no ensino
secundario, restando apenas poucos nas universidades americanas.

Existem ainda polémicas sobre as verdadeiras cores primérias: cyan, amarelo e magenta para processos graficos e
transparentes de pintura; vermelho, amarelo e azul para pintura e processos que usem pigmentos opacos; vermelho,
verde e azul sdo a base de processos tricromaticos como os da televisdo; amarelo, azul e verde chamam-se processos
de opostos, descobertos a partir da analise das pds-imagens e dos efeitos de contrastes.
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programas de ensino secundario e de graduacéo®.

Podemos trazer a tona alguns argumentos sobre contrastes de cores e design
classicos. Os “rubenistas”*diziam que a cor ndo podia ser relegada a simples principios,

assim como o desenho para os “poussinianos”?’

, em razdo de sua natureza de infinita
maleabilidade. Delacroix falava de aspectos de transformacdo de cores e Ingres da
importancia de sua localizacdo. Essa polarizacdo das cores nas artes pode seguir
indefinidamente se assim desejarmos. Podemos vé-la em transposicoes de
desconstrucdes e semiotica da arte visual em textos de arte. Mas isso pode trazer um
triste reducionismo a percepc¢éo da obra de arte e do papel da cor nela inserido.

Alguns artistas ainda sédo seduzidos pela crenca de que todos os aspectos da arte
podem ser acompanhados por codigos descritos em textos. A cor, por sua hatureza
efémera e mutante, torna-se impossivel de ser enquadrada nesses expedientes e
consequentemente é dispensada e tida como irrelevante pelos educadores
convencionais.

Um escritor procura expressar-se com palavras, entdo um artista poderia fazé-lo por
cores.

Um educador, por melhor que seja, ndo poderia escolher uma gama de cores capaz
de provar o significado das cores para um artista.

A gramatica portanto ndo garante a mistura de cores de um Melville ou um Signac.
E para os artistas, a cor, pode ser aprendida de varias maneiras, da experiéncia a pratica,
exercicios ou até mesmo copia.

Um artista que nunca estudou cor pode tornar-se um respeitavel artista.

A educacéo da cor pode demonstrar aspectos positivos encontrados em artistas que
0s obtiveram pelo uso da cor, pode ainda desafiar esses estudantes a atingir esses
objetivos.

Se os educadores puderem libertar-se de preconceitos contra a cor, dessa nostalgia

pés-bauhaus e de Albers na qual se fundamentam, e em vez disso puderem toma-las

Nos anos oitenta, nos Estados Unidos, os estudantes usavam o livro_Interagdo da cor, de Josef Albers. Com um pacote
de papéis coloridos, eles comegavam a fazer todos os exercicios desde a primeira pagina, até completa-los. Mais
tarde, quando completavam sua propria arte, imaginavam qual a relevancia que o contraste simultaneo podia ter em
sua pintura alternativa ou arte digital. Claro que podemos dizer que uma cor ou outra parecem mudar quando
cercadas de outras, mas o método dizia que a cor limitava-se aparentemente a um padrdo rigido de configuracGes
oticas, enquanto todos sabiam que aqueles estilos ja estavam de certa maneira ultrapassados.

Por outro lado, ndo se pode simplesmente colocar a culpa em Albers. Seu trabalho fundamentou indmeros artistas. A
traducdo de suas idéias para a sala de aula é que foi carregada de respostas pré-solucionadas que, em vez de ajudar,
abafavam aqueles estudantes que ndo conseguiam fazer as conexdes com sua propria arte.( Willard, 1998)

%Rubenistas: sequidores de Peter Paul Rubens,pintor pertencente ao movimento do barroco ,que utilizava-se de
pinceladas ricas e coloridas e composi¢des emocionais.

?Possinianos: seguidores de Nicolas Poussin, pintor pertencente ao barroco, contemporaneo a Rubens, mas que
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como fundamentos preliminares, poderemos construir métodos mais apropriados as
nossas experiéncias contemporaneas.

Como por exemplo, poderiam ser criados cursos que combinem métodos de ensino
com a imaginacao para a investigacdo da cor.

Todavia, qualquer aproximacdo tedrica num programa artistico deve ser
fundamentada em exercicios praticos onde mais questdes possam ser respondidas pelo
“ver e fazer” do que pelo “ler”.

Se aos estudantes for oferecida a possibilidade de apresentar a cor a partir de seus
proprios pontos de vista, o0 interesse genuino para a cor sera altamente favorecido.

Usar o conhecimento tedrico quando necessario, filtrar aspectos pertinentes a suas
investigacBes pessoais e saber onde encontrar mais informacdes, tornara o artista um
mestre com suas ferramentas para a criacdo de estruturas visuais.?

Milton Bradley, em seu livro Cor Elementar, de 1895, j4 acreditava que as invencdes

tecnologicas fortaleceriam continuamente a educacdo da cor. Ele escreveu isso numa
época em que a teoria tri-cromatica tinha apenas cem anos, a teoria do processo de
cores opostas, cinquenta anos, poucos anos antes dos modelos de Munsell e Otswald.
Hoje em dia, suas previsdes ainda ndo descrevem a utopia de uma unidade entre a
compreensdo da cor e seu uso na arte, melhor dizendo, a apreensdo do sentido do

sentido da cor ndo se resolve de uma forma tao simplista.

Segundo José Luis Caivano, a semiotica, disciplina que esta na base de todos os
sistemas cognitivos biolégicos, humanos e ndo humanos, fornece uma moldura
epistemoldgica para diversas perspectivas da ciéncia das cores para a compreensao do
que é sentido e ndo-sentido, porém nem sempre isso € levado em conta.

Se considerarmos a cor como um signo, incluimos todos seus aspectos, uma vez
que o signo nao € uma coisa previamente definida, mas a consequéncia de varios fatores
e do contexto no qual se insere, portanto do seu sentido que adquire para aquele que a
percebe.

A cor pode funcionar como um signo para um fenémeno fisico, para um mecanismo
fisiologico ou para uma associacao psicolégica.

Segundo o conceito de Charles S. Peirce, um signo é algo que esta para alguma

enfatizava mais a forma e o conteido moral.

?Em 1895, Milton Bradley observava em seu livro Cor Elementar:

“Poucos anos atras seria necessario pensar em todo um tratado com argumentos para provar que a cor € um objeto
legitimo para a instrucéo escolar, mas hoje em dia, isso ndo é mais um problema, com educadores comprometidos
que consideram desde a pratica, industria ou estética...”( Willard, 1998)



Carla Fazenda O sentido da cor 91
coisa e é percebido por alguém, ou seja, faz sentido para alguém. Um signo é usado para
outra coisa a fim de transmitir um conceito sobre ela, fazer sentido. Um signo serve para
representar ou substituir algo, que pode ndo estar presente, a algum sistema capaz de
interpretar essa substituicdo.”

O signo nao substitui o objeto em sua totalidade, somente cobre alguns aspectos
dele, e por isso o interpretante nunca exaure as possibilidades de conhecimento do
objeto.

A teoria da cor, de acordo com muitos autores tedricos , depois de uma olhada do
ponto de vista semidtico, pode exibir todas as condicdes necessarias para a construcao
de um elaborado sistema semiético. Um desenvolvimento tedrico como esse oferece um
modelo para a elaboracdo da semidtica de outros elementos de percepcéo visual, um
paradigma que é mais indicado do que os modelos usualmente importados da linguistica,
tentando aplicar diretamente ou transpor conceitos da semiética verbal para algo de outra
natureza.

Tentativas como as de forcar a construcdo de modelos de signos visuais a partir de
signos verbais vem sendo criticada recentemente.

Por outro lado, a perspectiva da semiotica fornece a melhor e a mais completa
moldura epistemoldgica ao estudo da cor, pois, para 0S organismos Vvivos, um aspecto
importante € que a cor trabalha num sistema de signos; e a semibtica da cor, que,
segundo ao jA maduro desenvolvimento da teoria da cor, pode estabelecer-se como um
campo sofisticado, pode ser considerado como um excelente paradigma, especialmente
em seus aspectos sintaticos para o estudo de outros sistemas de signos visuais, forma,
textura ou qualquer outro elemento considerado na analise da percepcéo visual.*

N&o nos serviremos neste trabalho de andlises desse tipo, embora consideremos

um campo bastante promissor a ser pesquisado.

*Ppeirce chama as trés categorias de representamen - ou 0 proprio signo- objeto e interpretante.

O representamen é o substituto do signo, o objeto é o substituto da coisa e o interpretante é a idéia que o representamen
transmite sobre a coisa.

Exemplo: signo- a zona azul clara sobre o horizonte numa pintura; objeto- o céu; interpretante- a idéia diafana que a cor
azul clara transmite sobre o céu, ou seja, o sentido.( Caivano, 1998)

*Diagrama para dimensoes da semiética:

Sintaxe: relagdes do signo com o outro.

Semantica: relacfes do signo com os objetos que o denotam.

icone: relagdo de similaridade entre signo e objeto.

indice: relacdo de continuidade fisica entre signo e objeto.

Sinal: signo que aparece antes do objeto.

Pista: signo que permanece ap0s o0 objeto.

Sintoma: signo que aparece simultaneamente ao objeto.

Simbolo: relagdo de convencionalismo entre signo e objeto.

Pragmatica: relagdes de sinais aos seu intérpretes ou usuarios.( Caivano, 1998)
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O inicio da investigacdo ocorreu no momento em que passei a perceber as coisas.
As coisas do mundo comecaram a tomar forma e, num tempo remoto, esse contato com
o mundo de fora era devolvido em forma de arte primordial.

A determinacgdo trazida pela intuicdo e pela caréncia de cores nos espagos em que
convivia, lancou-me as paredes e ao inicio das descobertas pela experiéncia da pratica.
Através da pintura mural passei a desinibir-me e abracar grande superficies coloridas e
texturizadas. (C. Fazenda, 1995)

Foi um momento de encontro de desejos pessoais e projetuais, impulsionado pela
cor.

A partir desse desejo de colorir nasce a busca da pesquisa académica,
desencadeada pela busca do sentido da cor.(C. Fazenda,1995)

Porém poucas direc6es foram desenvolvidas nesse momento, necessitava abrir-me
como ja disse, entregando-me a um olhar diferenciador.

O sentido da cor e seu caréter interdisciplinar abre uma vasta gama de areas do
conhecimento levando-me a procurar entender seus sentidos. Esses sentidos certamente
nao limitam-se exclusivamente a expressdo da palavra, ou a artistica. Relacionam-se
com seu ndo-sentido e a percepcdo individual, por isso sua natureza mostra-se tao
complexa e abrangente.

Dentre inUmeras tentativas de alcancar esses sentidos, podemos agrupa-las
segundo algumas categorias do conhecimento, entretanto somente como pressupostos
para compreender melhor a complexidade do sentido da cor.

Essas categorias do conhecimento a medida em que tentam conceituar a cor,
podem ser chamadas de escolas conceituais, lugares onde o conhecimento se estrutura
e se dissemina.

Nessa busca, selecionei as que me eram mais proximas : pintura e arquitetura,
subsidiando-me em conhecimentos da psicologia, filosofia, fisiologia, quimica e fisica,
como mediacdo de meu entendimento.

Como arquiteta, busco a cor-matéria que gostaria de projetar em edificacdes.

Muitos de nés arquitetos, vimos tratando a cor como elemento meramente
decorativo®, para ser anexado em Ultima instancia ao edificio.

Em nossa formacao arquitetbnica, a escolha da cor € ainda um aspecto misterioso,
desvinculado a concepg¢éo do projeto.

E porque desviculamos cor de matéria? Afinal somos seres humanos coloridos e
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ornamentados e portanto ndo poderiamos nos isolar de algo a nés inerente.

Fora das pranchetas, na vida real a necessidade de cor é verdadeira.

Se no remetermos & ancestralidade da acrépole® em Atenas, verificaremos sua
concepgao original em cores. Cores simbolicas e vibrantes que faziam parte do conjunto
escultural de colunas. Essas cores simbolicas, miticas e rituais tinham funcédo estética
também. Elas representavam o espirito dessa arquitetura. Elas comunicavam aos
homens o simbolismo concebido pelo arquiteto.

Era a cor responséavel por isso e atingindo sensorialmente seu entorno.

A n@s, arquitetos contemporaneos falta o dominio da cor para a plenitude da
realizacdo arquitetonica.

A busca da cor pode nos levar de volta e nos trazer acropoles, catedrais, cupulas,
onde o elemento decorativo e simbdlico passa a ser fundamental e ndo mera
superficialidade.

E essa busca pela cor e seus sentidos ocorre no movimento de ir de da dire¢éo de

uma educacdo da cor a experiéncia da cor e vice-versa.

Uma dessas experiéncias € a pintura.

Assim como falar, pintar em cores € expressar-se.

A palavra e a cor sdo instrumentos para a realizacdo da expressao.

A escrita imprime palavras buscando universalizar o ato colorido.

Algumas categorias de conhecimento geram escolas de pensamento como ja disse,
sobre o conceito da cor, alias inidmeras, em razdo de seu carater interdisciplinar.

A cor é falada, escrita, pintada e percebida pelo homem desde o nascimento de sua
civilizacdo.®

A aproximagao interdisciplinar e o movimento que ela traz aos conceitos sobre cor
existentes, permite-nos vislumbrar o fenbmeno mais inteiramente.

O conceito de interdisciplinaridade ndo é meramente teoria, embora nascido da
teoria. E algo maior e associa-se & uma série de atitudes por parte do pesquisador na

parceria com o objeto pesquisado.

3l
32

ornamento ndo € delito, caros arquitetos...”(Sawaya,sala de aula do pos graduagao da FAU, 1997)

...nunca experienciei as sutilezas de tons monocromaticos como na acropole”(Wright,)

%Em torno de 30.000 a.C. , apareceram pela Europa as primeiras representacdes figurativas de animais- cavalos, bisdes,
rinocerontes, mamutes e também maos, silhuetas e 6rgdos humanos.

Os estilos caracteristicos permitiram ordena-los no tempo: a gruta de Chauvet, 20.000 anos; Lascaux, 17.000 anos;
Altamira, 13.500 anos (sendo aqui o verdadeiro inicio da policromia); Niaux, 13.000 anos.

Este Gltimo estilo, 0 mais recente, compreende 78% das obras de arte pré-historicas, demonstrando a tomada de
consciéncia artistica em torno da arte parietal ( pintura sobre paredes).

A arte parietal evoluiu até o neolitico, onde a evolugao fez naturalmente o homem deixar as cavernas.(Gambier, 1999)
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No caso o bindbmio cor-artista, quando interdisciplinarmente tratado, deve levar em
conta tanto a sabedoria de sua pesquisa, como sua humildade em relacdo a ela,
mentores e interlocutores.

Deve levar em conta a erudicdo de quem investiga a sabedoria de quem exerce. No
dialogo entre quem teoriza e reflete com quem faz e executa, ha a necessidade da
reciprocidade.®

Porém s6 pode haver reciprocidade quando houver lucidez, esta trazida pela
humildade.

Um conceito como o da cor ndo se mostra por primeira vez, exige cautela, cuidado e
espera®.

A partir da lucidez trazida pela humildade®, é possivel desvelar os sentidos do
conceito da cor.

O caminho percorrido nesta pesquisa tem-se mostrado ardua tarefa, principalmente
no momento em que vivencio duas situacdes aparentemente opostas: a da investigacao
académica e a da vivéncia artistica.

E € nessa tensao que reside seu cerne, pois tudo o que vejo, leio e percebo parece
pairar num patamar intelectual superior, desconectado do esforco fisico e emocional da
pintura colorida que exerco.

Ao mesmo tempo, percebe-se que esse seccionamento € tdo irreal quanto sua
propria idéia, pois fazem parte de um mesmo universo de cor e de minha viséo sobre ele.
Estdo portanto, conectados num nivel de totalidade, interdisciplinar.

Enquanto a etapa inicial da presente pesquisa dedica-se a busca e andlise das
escolas de pensamento existentes sobre a cor, e posteriormente as suas relacées com o
universo da prética artistica, falar sobre cor sem estar completamente sujo com tintas
coloridas, diante de um painel colorido ou num ambiente favorecido por sutilezas
crométicas, enfim falar sem ver, parece-me um meio deficiente de abordagem da cor, de
seus significados.

Para melhor ilustrar esse movimento colorido oriundo da experimentacdo artistica,
mostrei trés telas, exemplos de exercicios cromaticos®: um azul, um amarelo e um
vermelho.

Paralelamente a eles, analisarei alguns resultados de percepcéo da cor a luz das

%Reciprocidade, categoria maior da interdisciplinaridade (Fazenda, 1979)

%Espera, outra categoria da interdisciplinaridade (Fazenda, 1991,2001)

%Humildade, outra categoria da interdisciplinaridade(Fazenda, 2001)

¥Cada um desses exercicios sio executados sobre painéis de madeira tipo compensado, pintados em técnicas mistas-
colagens, espatula, pincéis e pintura a dedo. O azul mede 75x 2,5cm; o amarelo 61,5x 99cm e o vermelho 60x
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escolas de pensamento pesquisadas, seus aspectos comuns e contraditérios.
Ao buscar tracar convergéncias entre o trazido na leitura de autores e na

experimentacdo pratica trouxe a tona a possibilidade de tracar algumas sinteses:

® viver a tatica da incerteza € fundamental para o desenvolvimento da pesquisa do
conceito da cor, seu sentido e seu nao-sentido. Ela impulsiona o olhar conceitual a
enxergar mais longe.

® responder a essa interrogacdo prevé uma investigacao documental indireta.

Indireta, pois baseia-se na pesquisa de historiadores e comentaristas.A repeticao e
a diferenca dos atributos da cor sdo analisados pelos autores através da materialidade da
cor manifestada. Existe uma certeza limitada do valor da obra e de seu estilo pois cada
artista diferencia-se em seu tempo, vontade e espaco.

Dessas duas primeiras surge uma terceira:
© trabalhar a partir da incerteza provoca conflito, paradoxos- o sentido da cor parece

encontrar o ndo-sentido.

As trés assercdes levam-me a interrogar:

E no caos que o conceito da cor adquire dimensionalidade e provoca a ddvida : ser
ou néo ser?

Essa interrogacdo comeca a ser investigada a partir de uma imersdo na
investigacdo técnica, no rastreamento de especialistas que falam sobre diferentes
abordagens tecnoldgicas da composicdo e do uso da cor. E o circulo hermenéutico se
abre: da parte solicitando o todo, o0 mais proximo ao mais distante. E vejo que para se
chegar ao saber técnico e objetivo, ndo se chega a uma mera descricdo da técnica ou
coletanea delas. E preciso mais que isso, trata-se de verificar quais os elementos que
fundamentam essa técnica. Para cada técnica existem mil possibilidades. Nao existe uma
técnica essencialmente pura. A percepcdo da interseccdo dessas diferentes técnicas
possibilita a pluridimensionalidade da cor.

N&o se vai aprender o sentido da técnica e sim o0 que esta em volta dela, ou seja,
seu nao-sentido.

Fica-se perplexo quanto ao conceito a ser desvelado, pois a cor é e néo é.%®

Portanto o sentido é também uma entidade n&o existente e sendo assim, relaciona-
se com 0 nao-sentido.

A cor é pesquisada ndo como uma objeto numa concretude imediata, mas numa

84,5cm.
®Delleuze, 1994
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dimensé&o simbdlica.

Percebe-se uma dimensao em totalidade da cor, uma dimensao onde as diferencas
se estabelecem, onde cada cor é singular, portanto diferente e igual a outra.

Apesar de serem diferentes, existem repeticbes que atingem o sentido do homem
fazendo-o transcender. A partir das diferentes repeticbes e suas possiveis

transcendéncias, chega-se a uma dimensao simbdlica e de totalidade da cor.

Entre os autores pesquisados,Johannes Itten, em seu livio The Art of Color cita a

forma como fendmenos visuais, mentais e espirituais relacionam-se no campo da cor e
da arte. Introduz o conceito de estética da cor que se aproxima-se de uma tripla

direcionalidade :

© expressao emocional
©® impresséo visual

® construcao simbdlica

Somente aqueles que amam as cores diz Itten, percebem sua beleza e presenca
imanente. Elas servem utilitariamente a todos, mas seus mistérios desvelam-se apenas
aos seus devotos.

Voltando as trés direcbes para o estudo da cor anteriormente colocadas -
construcdo, expressao e impressao - deve-se levar em conta que o simbdlico sem uma
acuidade visual e sem forca emocional seria mero formalismo ; o efeito visual da
impressdo sem uma verdade simbdlica e poder emocional seria naturalista, imitativo e
banal; o efeito emocional sem a construcdo simbdlica ou a forca visual limitaria-se ao
plano da expressao sentimental.

A cor, enquanto fronteira para o mundo dos objetos permite-nos percebé-los e
reconhecer suas inter-relagbes. Sua esséncia interior permanece distante da nossa
compreensao, necessitando de uma aproximacao intuitiva.

Aproximacdes objetivas ao fendmeno da cor vém sendo teorizadas desde
Aristoteles,Goethe, Runge, Chevreul até os atuais Riley e Birren, passando por Da Vinci,
que salienta a importancia da subjetividade.*

Conclusao

%Em seu_Trattato della Pinttura, Da Vinci liberta seus leitores da incumbéncia do conhecimento encorajando-os a
seguir sua intuicéo.
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Itten em sua belissima locug&o adverte-nos que a luz, primeiro fenbmeno do mundo,
revela-nos o espirito e a alma viva do mundo através das cores.*

Segundo ele, através das palidas cores dos monumentos do passado podemos
também imaginar a disposicdo emocional de seus povos desaparecidos....

Os efeitos da cores podem ser experienciados e compreendidos nao apenas

visualmente, mas também psicologica e simbolicamente.

A questdo da cor pode entdo ser assim examinada sob infinitos aspectos:

O fisico estuda a natureza das vibracdes de energia eletromagnética e particulas
envolvidas no fendmeno da luz, as muitas origens desse fenbmeno como a disperséo
prismatica da luz branca e questdes de pigmentacdo. Ele investiga misturas de luzes
cromaticas, espectro dos elementos , frequéncias de comprimento de ondas de raios de
luzes coloridos. Medicao e classificacao séo tépicos para a pesquisa fisica.

O quimico estuda a estrutura molecular dos corantes e pigmentos, veiculos e
preparacdo de corantes sintéticos. A quimica da cor atual serve a um campo enorme de
pesquisa e producao industrial.

O fisiologista investiga os vérios efeitos da cor em nosso aparato visual- olho e
cérebro- suas relacdes anatdomicas e funcdes. Pesquisa da adaptacdo visual ao claro e
escuro também se destacam assim como o fendmeno da pds-imagem .

O psicologo interessa-se nos problemas da influéncia da radiacdo das cores em
nossas mentes e espiritos. O simbolismo da cor, a percep¢ao subjetiva e a discriminagcéo
das cores sao preocupacoes dele.

O artista finalmente, interessa-se pelos aspectos estéticos dos efeitos cromaticos, e
necessita de todas as informacdes anteriores para sua pesquisa, primordiais para a

formagéo do arquiteto.

A partir de uma fundamentac&o tedrica inicial para a compreensio'do conceito da
cor, ensaio 0s primeiros passos para o exercicio metodoldgico que enfrentara os desafios
da interrogagéo :

No ponto de vista hermenéutico, a questdo do sentido do sentido da cor implica num

movimento entre um conhecimento sobre cor e uma experiéncia da cor e vice-versa.

40 ‘o . .
“cor ¢ vida, um mundo sem cor parece um mundo morto. Assim como a chama produz luz, a luz produz cor. Assim

como a entonagdo carrega a cor ao mundo falado, a cor carrega sons percebidos espiritualmente para a forma...cores
sdo filhas da luz, e luz é sua mée. A luz, o primeiro fenémeno do mundo, nos revela o espirito e a alma viva do mundo
através das cores”( Itten,1973)
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A metodologia ja anunciada, ou seja, a que investiga através de vestigios exigiu
procedimentos de ordem estrutural, técnica e bibliografica que se configuram na
materializacdo de uma experiéncia vivida , documentada e socializada, refiro-me ao

exercicio vivido por alguém ao conceber um conjunto de quadros para expressar um
conceito.
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Capitulo 3- O sentido da cor na pintura e arquitetura

Pintura

Pintar esta relacionado ao desejo e a intencdo de colorir o espaco. Esta relacionado
ao gesto e todas as sensacoes do artista. Portanto, € uma forma de expressao individual,
carregada de procedimentos exclusivos do artista.

Trabalhar no plano da tela revela ainda possibilidades infinitas no que diz respeito
as texturas, formas, graos, brilho, matizes.

O exercicio da pintura pode durar segundos ou anos, de acordo com o desejo de
cada um. E é cada um que a termina ou ndo de acordo com sua intencionalidade.

Meu método atual inicia-se com a texturizacdo da superficie. Atual pois estou
sempre me reinventando. Fragmentos de tecidos, massas, grdos e tramas Sao
sobrepostos na tela ou no painel, em camadas, como um terreno a ser preparado para a
construcdo de uma edificacao.

O que estd dentro desse terreno torna-se sagrado, seccionado em relacdo ao
mundo exterior.*!

Sobre essa volumetria da primeira camada é onde a cor vai repousar e agir com o
mundo.

A escolha do lugar sagrado para a realizacdo do ritual da pintura pode nos parecer
aleatdria numa primeira instancia.

Os limites ocupados pela cor, muitas vezes nédo nitidos, tampouco delineados, la
estdo, a fim de zonear e segmentar o “terreno” que vai recebé-las. Essa tela passa a
representar um solo sagrado onde pintor e pintura completam sua misséo de colorir.*

A linguagem das artes plasticas vincula-se a idéia do binémio cor-luz. A luz
manifesta a cor e por ela € manifestada aos olhos do mundo.

O artista se expressa nesse mundo através de seus gestos impressos nas cores e
luzes de sua obra.

A cor entdo passa a ser a correspondente mais intima entre seu desejo de
expressao e sua arte.

A arte espelha essa intencéo tornando-se colorida aos olhos do mundo.

10 ato de sacralizar o terreno vem do taoismo, onde o simbolo do yin/yang representa os lados concavo e convexo da
terra escavada para delimitar o seu espago.(Costa, sala de aula do pds graduacéo da FAU,1996)

42 . . . .
“...em vez de lembrar-me do que vi, uso a cor arbitrariamente para expressar meus sentimentos...”(Van Gogh)
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A cor desenhada relaciona-se a sua dimensionalidade, seu traco e o gesto de sua
implantacao.

A pintura da cor aproxima-se de sua volumetria, associa-se a texturas e revela
espacos cheios e vazios.

Ela atinge a sensacgdo do homem e transforma o espago onde reside.

A pintura da cor pode ser também um mecanismo para manipulacdo do espaco,
pois transfere ao espago um volume intencional e pode sugerir emogdes, esconder
defeitos, gerar ilusdes...

Pintores sempre familiarizavam-se com questfes relativas a pintura da luz. Essa luz
insere-se em suas obras como aspectos dos objetos retratados ou de fundo de quadros.

Uma rapida leitura da obra de Turner nos revela que a partir de 1820, a
luminosidade e a atmosfera predominavam em sua pintura.

Até o final de sua vida, sujeitos pictéricos pareciam dissolver-se em luz e cor.*”®

Turner destacava-se em sua geragdo pois, apesar de sua tradicdo romantica de
paisagens ideais repletas de imagens da antiguidade, ou de cores melancolicas, ele
evoluiu para uma nova e original visdo das forcas da natureza. A partir dai, ndo mais
copiadas, mas expressas pela harmonia natural de suas cores.**

Monet também devotou parte de sua vida retratando a atmosfera da cor. Em
algumas obras suas as figuras pareciam desaparecer...*

Monet dava atencdo a diferenca de escala aparente entre prédios vistos sob a luz
solar direta e com sombras, e os vistos sob luz difusa; uma distingdo importante para
arquitetos que especificam cores para prédios.

Os impressionistas tiveram ainda os beneficios de interesses comuns cientificos e
industriais.

A producéo industrial inclui a sintetizacdo e a producéo de cores; o desenvolvimento
da oOtica; fotografia; impressao e incluia o desenvolvimento da teoria das cores.

M.E.Chevreul em Os principios da harmonia e contraste das cores, deu explicacdes

incalculaveis aos impressionistas, providas de argumentos contra aqueles que
suspeitavam de uma aproximacao sensorial das cores.
Turner e Monet exploraram a atmosfera da luz e da cor na natureza.

Ja o0s expressionistas rejeitavam a representacdo da natureza como proposito

**para pintar um quadro e capturar os verdadeiros efeitos atmosféricos de uma tempestade, Turner amarrou-se & proa de
um barco por quatro horas, navegando em Harwich em dia de mal tempo.

*3ua paleta possuia cores brilhantes e antecipara a teoria das cores de Goethe, que sé foi chegar em suas méaos em 1843

#%«__para mim uma paisagem nio existe por direito proprio, uma vez que a aparéncia muda-a a cada momento e a
atmosfera a seu redor a traz a vida- o ar e a luz variam contiuamente.
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primério das artes, partindo em direcdo a expressao direta de sentimentos e emocdes
através da linha, da forma e da cor.

“..0 que sou, sobretudo €& expressdo...A esséncia da cor serve a expressdo o
melhor possivel...Para pintar uma paisagem outonal, tentarei lembrar qual a cor segue a
estacdo; eu me inspirarei somente nas sensacgées que a estagdo me da...”(Matisse,1908)

Grupos expressionistas apareceram na Frangca e Alemanha. Eram chamados de
fauves e combinaram em sua arte, teorias de Van Gogh e Gauguin.

Em 1905 uma exposi¢cdo em Paris incluia uma sala cheia de obras com cores puras
e contrastantes. Pareciam ser pintadas com grande entusiasmo e paixdo. Um critico
batizou seus criadores de ‘les fauves”, palavra francesa para bestas selvagens.

Briicke através da cor expressava drama e violéncia em sua obra.

“..nos aceitamos todas as cores que direta ou indiretamente reproduzem o impulso
criativo puro”

As cores no expressionismo eram imbuidas de significado, de conceitos filosoéficos.

Atentas aos impulsos anarquicos do expressionismo e a necessidade de reformas
sociais, estavam as idéias do movimento ativista e da arquitetura de Bruno Taut*.

A importancia da cor na Bauhaus era assegurada pelos artistas e designers
conectados ao movimento expressionista na pintura- Johannes Itten, Paul Klee e Wassily
Kandinsky.

A escola de Bauhaus foi fundada pelo arquiteto Walter Gropius em Weimar, em
1919 e tornou-se o centro do design moderno na Alemanha nos anos 20. Refletia
algumas correntes socialistas européias da época, e sua filosofia era a de trazer arte e
design para o dominio da vida cotidiana.

Eles acreditavam na correlacéo entre estados emocionais, cores e formas.

Kandinsky derivou sua teoria de cores de Goethe através da antroposofia de Rudolf
Steiner

Experienciou a sinestesia entre cor e musica, buscando a existéncia das cores de
forma pura, como 0s sons.

Klee, também violinista, considerou que as cores funcionavam como escalas
maiores ou menores, € que permitiam ao artista “improvisar no teclado cromatico”, numa
perspectiva interdisciplinar.

Enquanto a linha é somente medida, o matiz € medida e peso; a cor é qualidade.

Contemporaneo, Botero € mais um pintor adepto das cores. Famoso por representar

Para mim, é somente essa atmosfera ao redor que nos traz aos objetos seus verdadeiros valores...”(Monet)
“Bruno Taut, 1880/1938



Carla Fazenda O sentido da cor 102
figuras humanas gordas e com um colorido exuberante, inspirou-se em Tolstoi.*’

Diz-se autodidata e para ele a forma € a visdo que, excluindo-se a cor , temos da
natureza. Ela pode ser sempre diferente, na medida em que € a exaltacdo da realidade e
da sensualidade.*®

Segundo Botero, a cor € fundamental na composicao artistica e o quadro somente
encontra solucdo no momento em que a cor esta resolvida.*

O significado da pintura vem desse desejo de encontrar um lugar perfeito porque a
cor é um elemento integral que ocupa o espaco e consegue satisfazer uma necessidade.

Formas amplas correspondem ao desejo de criar grandes campos de cor, essa
dilatagéo encerra um desejo de expressao pela cor de forma contundente.

A luz como ja foi dito, € um elemento antigo na pintura. Existe uma luz exterior que
revela a realidade e ha outra que se encontra na cor propria independente que existe nas
coisas.

O pintor quando pinta, pensa na luz que vem de fora e na que vem de dentro.
Muitas vezes essa luz exterior passa a ser anti-pictorica e a forma e a interior séo as que
contam.

A luz é cor interior.

A luz é cor do objeto, ndo é a luz que estd na aparéncia das coisas, mas existe a
autonomia das coisas em si mesmas. Essas coisas séo cores.

O artista muitas vezes usa a logica do improvavel, ndo do impossivel, pois nela
existe liberdade criativa.

Ele pinta e busca esse ideal.

Cézanne chamava seus quadros de “ensaios”.

O que o empurra € o desejo, a busca de um quadro ideal, ao qual nunca se chega.

A busca e o caminho sdo o que verdadeiramente importam.

Dividir-se em dois grupos de acordo com sua devoc¢do a cor ou a linha, é ainda
passatempo dos criticos em relagéo a pintura.

Essas categorias baseiam-se no velho pensamento de que o desenho precede a
pintura, pois é a genesis da obra ou o treino do artista.>

Em muitas exposi¢des atuais pelo mundo afora, a exuberancia da cromaticidade

#pinta tua aldeia e pintards o mundo”(Tolstoi)

#8«__pintura é cor...para mim, criar é uma for¢a maior, é uma necessidade fisica, produz em mim um prazer
extraordinario...¢ uma experiéncia incrivel”(Botero, 1998)

*A questéio do volume sem sombras na obra de Botero vem do método de sintese-perspectiva-forma-cor, assim
denominado por Roberto Longhi, tipico do quatroccento. Trata-se do modo de desenhar o contorno que acentua a
perspectiva e produz a sensa¢dode volume. Os volumes ndo precisam quase de sombra.

%0Se fosse o caso 0s a categoria dos coloristas perderia uma fatia consideravel de pintoras incluindo Van Gogh, Matisse,
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vem sendo a resposta a uma nova sobriedade. Tornou-se minimalista e elegeu o cinza
como reagente aos excessos sensuais do colorismo.™

Charles Clough, jovem pintor e colorista, ressalta que os criticos preferem a arte
formal e linha & colorida, pois somente assim eles conseguem lidar com o tema.

Afinal, quem séo os verdadeiros pintores coloristas?

Sao descendentes dos impressionistas, que por sua vez possuiam um estilo
mimético na medida em que buscavam reproduzir o fendmeno cromatico natural.

Produziam em suas telas um amarelo muito mais vivo que o amarelo do tubo de
tinta, através de suas pinceladas multicoloridas ( usavam até com verde e vermelho)e o
resultado obtido podia ser apreciado a distancia.

O papel do olho , ou da mente, representa um modo significante no qual os
impressionistas anteciparam o pensamento sobre cor.

Os impressionistas fizeram do movimento kinesis , um aspecto vital de seu
trabalho.*

Cada cor possui um efeito vibratério, e dessses varios graus do movimento, pode-se
entender como kinesis tornou-se parte imperativa do legado impressionista.

Se em Monet e Seurat pudermos simplificar e desmanchar suas cores, obteremos
como resultado um cinza-azulado.

N&o se trata de uma monotonia da paleta impressionista, mas sim da iluminacéao e
seu espectro.

O cinza é de algum modo, mais iluminado que o produzido pelo giro de uma roda de
cores.

Veio a ser uma cor que transformou a histéria da arte, assim como a teoria sobre a
qgual Goethe mudou sua filosofia.

Ndo existe nada de inanimado nesse cinza, sendo que até Wittgenstein estava
intrigado com a idéia de um possivel “cinza luminoso”.

O cinza fértil de Matisse ou os calmos quadrados de Mondrian fundaram o colorismo
moderno.>

Do mesmo modo que Wittgenstein percebia maravilhas escondidas nessas cores ,
Monet desenhava numa atmosfera que chamava de enveloppe.

Como em Pizarro, a maniére-grise, técnica de Monet, € uma técnica matriz, de

impressao.

Klee, Cézanne e Degas.
5! Atualmente dois pintores vém expressando uma profunda ansiedade com cores: Jasper Johns e Frank Stella.
52 Movimento que marca orientagdo direcional e depende da intensidade de estimulagdo
%*Hoje podemos citar como um grande virtuoso do cinza o pintor Jasper Johns.
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Os nabis e os fauves trouxeram a autonomia da cor. A importancia da cor para
esses movimentos franceses foi fundamental.

Os fauves liberaram a cor de seu cenario referencial mimético, indo em direcéo a
abstracdo.**

Quentes ou frios os tons iniciais escolhidos pelos artistas passam a tornar esse solo
fértil para sucessivas explosdes de formas e cores. S&o predominantes, mesmo que

muitas vezes escondidos por camadas de tintas, pois foram o inicio do processo.

A questdo da cor pode portanto ser compreendida também numa dimensao
psicolégica na qual as explicacgbes das manifestacbes exteriores ocorrem
simultaneamente a toda sua percepc¢ao interior, a uma auto-consciéncia que se desvela
em busca de uma maior consciéncia.

Essa dimensédo inicialmente explica-se na fisica, move-se para o0s limites da
fisiologia e pousa nas profundezas da psiqué.

Une a sensacdo e a mecanica do sistema nervoso com a personalidade. Até a
questdo elementar da percepcdo e da ilusdo é fundamentalmente psicolégica antes de
ser estética.

As incursodes tedricas dos pintores, filosofos e poetas resvalam na estrutura principal

da literatura psicologica no que diz respeito a cor.>

A percepcao da cor inicia-se pelos sentidos, que muitas vezes podem nos enganatr.

Tudo é uma questdo de aparéncias como podemos verificar:

Volume:

Na percepcao de volume, a leveza € um dos fatores importantes quando falamos de
aberturas de espacos internos. Cores claras ou pélidas aumentam o tamanho aparente
do espaco, assim como estampas miudas. Cores escuras ou saturadas aparentemente
diminuem o espaco.

Uma iluminacdo forte pode aumentar o espa¢o ,assim como a baixa iluminacéo

pode diminui-lo em termos perceptivos.

Peso e tamanho:

>« _a fungdo chefe da cor deve ser para servir a expressio, tio bem quanto for possivel...”

%A psicofisica iniciou-se com dois cientistas do século X1X, Ernst H. Weber e Gustav T.Fechner, e tratava da transicdo
da anatomia ao estudo dos procedimentos mentais. Eles viam uma explicacao sistematica a relacdo causal entre
estimulos as respostas epistemoldgicas que eles promoviam.
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Geralmente cores escuras parecem mais pesadas e cores claras e pastéis menos
densas.
Objetos pesados pintados com cores claras parecem mais leves.
Forros podem ser pintados com cores quentes e escuras para parecerem mais

baixos e com cores frias e claras para parecerem mais altos.

Temperatura:
Existe a hipotese de que a cor tem o poder de sugerir calor ou frio. Algumas
pessoas tendem a sentir um espaco vermelho mais quente que um azul. Isso pode

diminuir gastos energéticos em ar condicionados e aquecedores.

Barulho e som:
O fenbmeno de que sons afetam a percepcdo da cor foi estudado na Gestalt por
Heinz Werner. Testes dizem que sons altos, cheiros fortes e gostos fortes fazem o olho

mais sensivel ao verde e menos ao vermelho.

Cheiro e gosto:
Algumas industrias, como a da comida e da perfumaria, fazem cheiros téo
penetrantes, que quase podemos degusta-los. Como por exemplo, uma gelatina sabor

morango incolor parece menos saborosa que uma com o mesmo sabor, s6 que vermelha.

Tato

Cores também déo a impressao de texturas. Exemplos: o vermelho parece mais
sélido e firme que o rosa; o laranja parece mais seco; o azul é suave, porém menos
palpavel e mais atmosférico; o violeta possui uma aparéncia aveludada.

De acordo com Faber Birren(BIRREN 1997), existe em cor o que chamamos de
acdo centrifuga- do organismo para o ambiente e uma centripeta, do ambiente para o

organismo.

Com altos niveis de iluminacéo e cores quentes e luminosas no ambiente, 0 corpo
tende a dirigir sua atencao para fora. Aumenta a atividade e fica mais alerta. Esse
ambiente pode ser 6timo para industrias, escolas ou locais onde se exijam tarefas
manuais e esportivas. Por outro lado ambientes suaves, com tons quentes e baixa
luminosidade, causam menor distracdo e a pessoa tende a concentrar-se em tarefas

dificeis, mentais e visuais- fazendo desse um ambiente propicio para ocupagles
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sedentarias que requeiram um uso severo dos olhos e do cérebro- como escritérios e
salas de estudo.(BIRREN,1973)

O que se pode dizer a respeito da percepc¢ao da cor?

Que percebé-la esta além de enxerga-la.

Que percebé-la é também deseja-la, contrai-la, expulsa-la, evidencia-la.

Que percebé-la poder ser mudéa-la de acordo com sua intencionalidade.

O arquiteto consciente pode casa-la com a criacdo do projeto. Pode torna-la parte
sélida e estrutural da obra, assim como a argamassa e o0 tijolo, envidenciando-a
concretamente.

Para isso deve perceber o espago onde a cor acontece.

Esse arquiteto que pode pensar espacialmente, ao projetar vai inserindo cor.

Esse espaco percebido pode ainda tornar-se flexivel aos sentidos pela adicdo de

cores a ele. Sua percepcao altera-se sem altera-lo estruturalmente.

Essa adicdo de cores pode interferir na percepcdo do espaco, tornando-o maior ou
menor aos sentidos, através das sensacdes deixadas por essas cores.

A cor inserida no edificio a posteriori pode “reformar’seus espagos.

Segundo Rudolfh Arheim, temos negligenciado o dom da compreensao das coisas
através dos sentidos.

O conceito estd separado da percepcdo e 0 pensamento se move dentre
abstracdes.

Nossos olhos se reduziram a instrumentos de identificacdo e medigcao, e sofremos
de uma incapacidade de descobrir o significado do que vemos.

A capacidade de entender pelos olhos est4 adormecida e precisa ser acordada.

Coisas visuais ndo podem ser reduzidas pela linguagem verbal.

Ninguém pode estar certo que outra pessoa vé uma cor exatamente como ele vé.

Nem podemos dizer que pessoas diferentes, membros de culturas distintas,
possuam 0s mesmos modelos para o que se considera parecido, igual ou diferente.

Exceto por patologias individuais, como a cegueira cromatica, temos todos o0 mesmo
tipo de retina, 0 mesmo sistema nervoso.

Os nomes das cores séo indeterminados devido a conceituacdo das cores ser
problematica.

O mundo das cores nao é simplesmente uma sequéncia de matizes inumeraveis.

O mundo de uma pessoa € um mundo de objetos 0s quais as propriedades
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perceptivas variam de muitas formas.

Uma cultura em particular, pode distinguir as cores das plantas terrestres e
aqudticas e se ndo usarem outra subdivisdo de tons, a classificagcdo perceptiva se
refletird em seu vocabulario.

Por exemplo, uma tribo agricola pode possuir muitas palavras para descrever sutis
diferencas nas cores do rebanho, mas pode ndo conseguir distinguir o azul do verde.

Uma diferenca na conceituagdo das cores pode remeter ao seu desenvolvimento
cultural.

A forma vai sendo diferenciada gradualmente, da estrutura mais simples ao
aumento de padrées complexos, embora pareca certo apenas para um sentido
quantitativo das cores.

Segundo Arheim, estruturalmente falando, toda aparéncia visual possui existéncia
no brilho e na cor.

Os limites que determinam a forma dos objetos derivam da capacidade do olho de
distinguir entre areas de diferentes brilhos e cores.

Esse olho, e seu poder de discriminagcdo nos permite distinguir um namero infinito
de objetos diferentes.”®*Mas em se tratando de cores, podemos dizer que reconhecemos
apenas meia duzia de forma confiavel.

Somos sensiveis para distinguir diferencas entre uma sombra e outra, mas quando
se trata de identificar certa cor pela memaria, ou com distancia de outra, nosso poder de
discriminacao é muito limitado.

Isso talvez porque as diferencas em grau sdo mais dificeis de manter-se na mente
que diferencas em tipo.

A cor pode ainda ser classificada em quatro dimensdes, “sua vermelhidade, sua
amarelidade, sua azulidade e sua acinzentabilidade”.

Por outro lado, as distincbes da forma aplicada a essas dimensdes coloridas,
enriguece a discriminacgéo visual.

A forma € um meio melhor para a identificacdo do que a cor, ndo somente porque
oferece mais tipos de diferencas qualitativas, mas também devido as distintas
caracteristicas da forma serem mais resistentes as variagdes ambientais.

A forma quase sempre ndo é afetada por mudanca de brilho ou luz no ambiente,

%®Como por exemplo, podemos identificar diferentes formatos de milhares de faces humanas. Por meio de medicéo
objetiva, identificamos as impressdes digitais de alguém entre milhdes de pessoas.

Mas, se tentarmos construir um alfabeto com vinte e seis cores em vez de formas, teriamos um sistema indtil. O nimero
de cores que reconhecemos confiavelmente ndo excede a seis, incluindo as primarias e secundarias a elas conectadas.
Mesmo sabendo-se que os sistemas de cores contenham varias centenas de tons.(Arheim,)
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entretanto a cor dos objetos é mais vulneravel a elas.

A constancia da cor é ajudada pelo fato fisiologico de que a retina se adapta a uma
dada iluminacg&o.*

Contudo o que vemos, o0 que percebemos na realidade, ndo € a forma isolada da
cor. E a alianca entre ambas, e sendo assim, uma passa a afetar a outra .

Muitas vezes a cor sobrepde-se a forma e é capaz de iludir nossos sentidos. O
resultado é a sensacao de uma nova forma, lapidada pelo seu contexto cromatico.

O sentido da cor passa a encontrar novamente seu nao sentido.

Existe também o efeito da intensidade da luz na cor. Sob forte iluminacédo, o
vermelho parece brilhante, pois 0os cones da retina sdo responsaveis por maiores
comprimentos de onda.

Uma luz fraca faz verdes e azuis mais brancos, devido as rodas da retina que dao
maior resposta aos comprimento de onda menores.

As cores das artes estdo a mercé da iluminacao, entretanto suas formas sao pouco
afetadas por isso. Mas a sensacao do conjunto total, forma e cor, fica alterada.

Até a questdo dos esquemas de cores dos painéis medievais obedeciam a
iluminacdo da época. Se trocarmos o0s vidros antigos por modernos e incolores, esses
murais se modificarao.

As janelas das igrejas medievais possuiam tons amarelados e esverdeados, eram
transllcidas e ndo transparentes.

O vitral antigo influenciou ndo s6 as pinturas murais, mas também as ilustracées dos
livros, que adaptavam-se aquelas condicdes de luz.

Arheim conclui que a forma é um meio mais confiavel de identificacdo e orientacao
que a cor, a ndo ser que a discriminacao das cores se limite as trés primarias.

Porém, ndo percebemos as coisas isoladamente. Forma dissociada de cor. Olho
dissociado de corpo. Percebemos pelo cheiro, tato, som, gosto, olfato, visdo, memoria,
cultura...Esses elementos moldam o mundo que percebemos a maneira particular de
cada um, assim como dizia Merleau Ponty(1971).

Quando somos criancas, e ainda ndo aprendemos na escola as distincbes entre
forma e cor, nossa percepcdo para a cor € muito maior. Ainda nao foi deturpada por
regras e modelos escolares.

Cor é mais percebida que forma.*®Mas a partir do momento em que a cultura

57 I , .
Confrontados com uma luz verde, os olhos diminuem sua resposta ao carater verde da cor.(Arheim)
%8Estudos de Rorschach mostram a relacéo entre comportamento perceptivo e personalidade. Eles indicam a preferéncia
entre forma e cor; pessoas que preferem a cor, sdo mais sensiveis, desorganizadas e emotivas; as que preferem a
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comeca a treinar a crianga para tarefas praticas, que favorecem a forma a cor, elas se
voltam a forma.

Essa idéia de que a cor produz uma experiéncia essencialmente emocional e que a
forma corresponde ao controle intelectual, também pode ser muito limitada.

Em arte, uma pintura pode ser compreendida pela organizacdo de valores
cromaticos e, por outro lado, nos rendemos a contemplacéo de suas formas expressivas.

Se levarmos esse comportamento perceptivo e de personalidade para as estruturas
das artes, poderiamos chamar de romantica, a atitude para as cores; e de classicista, a

atitude para as formas.

forma, tendem a ser introvertidas e controladoras de seus impulsos.
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Arquitetura

Em meu caso proprio, devido a formacdo em arquitetura, existe uma forte
identificagdo com a forma. N&o como sobreposicdo a cor, mas como parte de um
exercicio projetual.

As malhas que véao surgindo intuitivamente na pintura, passam a sustentar volumes
de cores e texturas como estruturas construtivas.*®

Como se a pintura fosse imbuida de espirito arquitetonico.

A cor, na arquitetura é elo fundamental na concepc¢ao do projeto, pois torna-se parte
integrante do edificio.

Assim como na pintura, em arquitetura, a dialética da cor e da linha também
distinguiu movimentos ou fases.®

Arquitetos deveriam aprender a ver o edificio em sua totalidade para entender
melhor o funcionamento de suas partes.

Ao examinarmos a pratica da cor presente no trabalho de arquitetos, destacamos Le
Corbusier, Michael Graves e James Stirling.®*

Em Le Corbusier, notamos uma ambivaléncia sobre cores que resultou num
dualismo entre sua carreira de arquiteto e de pintor.®

Le Corbusier apresenta um contraste entre a rebeldia jovem e voluptuosa e a
maturidade comprometida com o classicismo emergente. A transi¢cdo pode ser atribuida
ao poder da experiéncia por ele vivenciada em Atenas, no Parthenon, onde maravilhou-
se com o equilibrio e beleza de tonalidades monocromaticas.®

O interlddio entre monocromia e policromia € tipico da natureza dialética de Le
Corbusier.

Como pintor, fez trabalhos abstratos, sensuais, geométricos e biomérficos, ricos em

59 . . , . P
“...arquitetos, pintores e escultores devem aprender a saber como entender os varios aspectos do edificio em sua

totalidade e em suas partes separadas. Somente assim serdo imbuidos do espirito arquitetdnico....as velhas escolas de
arte ndo sabiam criar essa unidade. Como eles poderiam ensinar, uma vez que arte ndo pode ser pensada?”(Gropius)
®*Nos anos 30, o estilo internacional influenciou o colorismo da época.

S1Exemplos de importancia da cor no projeto arquitetonico:

Cesar Pelli, com os azuis e verdes do museu de arte moderna de Nova York; louis Khan, com seus rosas e laranjas;
Renzo Piano, com vermelho e azul no Pompidou de Paris, procurando quebrar o tradicionalismo racional e trazendo
uma fachada dramética.

a cor é também nio descritiva, mas evocativa - sempre simbélica. E um fim e ndo os meios. Existe para a caricia e a
desintoxicagdo do olhar, assim como paradoxalmente , reverenciar grandes gigantes, Giottos, Grecos, Cazannes e
Van Goghs.”(Le Corbusier)

%3 A0 chegar na acrépole, Le Corbusier maravilhado disse:“nunca em minha vida experienciei as sutilezas da

monocromia...”

62¢c
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nuances de cores.

Charles-Edouard Jeanneret, o nome que Le Corbusier adotava para assinar suas
pinturas, possuia uma paleta cheia de tons mistos e ndo apenas primarios. Desejava uma
unidade cromatica complementada pela unidade de composicéao.

A unidade também era prioridade em seus projetos arquitetdnicos.

Em contraste com sua pintura, na arquitetura ateve-se ao cromatismo puro e nao a
paleta de tons mistos.

Optava pelo branco, cinza e tons neutros dos materiais usados em suas obras.

O purismo chegou em 1925 e influenciou toda uma geracéo de arquitetos.®*Seu
inicio era dedicado a ordem logica, a fim de trazer ao publico uma sensacdo de ordem
matematica.

A prioridade da forma como uma arte mais da mente que dos sentidos, passa a ser
guestao arquitetbnica para Le Corbusier.

A aplicagao desses principios na arquitetura foi inédita e a ordem do “cubo branco” e
a valorizacdo do estilo limpo, com vidros e sem cor dominou o contexto urbano pelas
proximas quatro décadas.

Le Corbusier pretendia levar ao publico as “sensacgbes primarias” relatadas no
purismo. Essas sensacdes substituiriam as secundérias da era policromatica. Contudo a

idéia do “cubo branco” tornou-se muito mais preciosa que a sensacdo propriamente dita.®

Com Michael Graves apesar da policromia fora do convencional presente em seu
trabalho, notamos raizes conservadoras.

As cores gravesianas ndo sao abstratas, e sim referenciadas e baseadas num
modelo convencional de associacdo de cores.

Por exemplo, o azul é igual ao céu; o verde é igual a folhagem; o marrom € igual a
terra e assim por diante.

O resultado é de uma bricolagem gentilmente harmonizada que exteriormente faz
alusdo aos elementos do terreno e interiormente aqueles que doam formas aos valores
das cores relatadas.

A harmonia silogistica implica em uma harmonia que se estende até a moldura da
estrutura arquiteténica.

As policromias dos interiores referenciam a paisagem exterior, sendo que Graves

*No Sistema, manifesto escrito em 1925: “as sensagdes primarias sdo determinadas no ser humano pelo simples jogo de
formas e cores primarias”(Le Corbusier)

%e Corbusier ainda propds a divisdo da paleta arquitetdnica em trés escalas: maior, transicional e dindmica. A maior
oferece o equilibiro de tons controlados, como amarelo, ocres, terras, branco e preto.
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desenhou muitos murais incorporando-0s a seus projetos.

O estilo de Graves também baseia-se na distincdo entre “parede”, como a
linguagem externa; e “planta”, como a superficie ou estrutura interior.

Para ele, a policromia € uma metafora que expressa “o figurativo, associativo e
antropomorfico das atitudes de uma cultura.”

O grau de liberdade de Graves a nivel croméatico € ambiguo e as cores sao
representadas pelo contraste, sob uma presenca semiotica.

Cor e alusdo estdo implicitas e as superficies dependem dessas cores para se
fazerem presentes arquitetonicamente.

Seu codigo de cores era por ele préprio chamado de “embelezamento descritivo”.®

A poesia da policromia de Graves pode ser mais marcante que 0 monocromatismo
do Estilo Internacional ,de Le Corbusier, e ainda tdo abstrata quanto uma poesia que se
refira a terra, as arvores ou ao ceu.

Entretanto, temos de outro lado, as cores radicais dos edificios de James Stirling,
considerado outra asa poética pdés-moderna.

Conhecido pelas cores adicionadas a museus do mundo todo, Stirling teve sua
paciéncia testada por criticos e clientes em muitas vezes. Suas cores sdo elétricas e
vibrantes -fato que chocou muitos.

O efeito intencional estava claro e nele a cor possui um valor de choque.

As cores exercem seu poder autbnomo sem precisar disso. Esse carater de
independéncia opde-se a interrelagcdo dos miméticos tons de Graves.

O virtuosismo cromatico de Stirling difere seu p6s-modernismo ao de Graves.

Certas cores como verdes eletrizantes, violetas e azuis ndo sdo encontradas dentro
das galerias dos museus, mas em seus lobbies, halls e escadas.

Dentro das galerias, as cores parecem possuir uma sensibilidade classica, como se
as primeiras fossem “profanas” no sentido etmoldgico da palavra.®’

Stirling criticou ainda Le Corbusier pela sua tendéncia em enxergar as paredes
como superficies e ndo como um padrao.

Para Stirling, a superficie era parte de um padrdo e tinha preferéncias pela
fragmentacédo da superficie.

Seu pensamento opunha-se ao de Graves que era adepto da integracao funcional
do mural.

Com sua morte em 1991, o cromatismo arquitetdnico viveu um periodo de incerteza,

%As obras de Graves tornaram-se notdrias apos 1980, com o Portland Building. Segundo ele, “...ndo se trata de uma
paleta de pintor, mas do prédio do construtor...”( in Riley,1996)
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pois sua paleta anti-mimética e anti-classica, nunca ganhou muita aceitacdo num primeiro

momento, o que dificultaria jovens arquitetos a seguirem seus passos.

Novas adesdes vao surgindo em Miami, nos Estados Unidos, com o grupo
Arquitetonica.

Cada experiéncia individual € diferente e nédo existem dados suficientes para se
dizer , com sucesso, como as pessoas irdo responder a cor.

Cor, nesse ponto, € um fator imprevisivel do projeto arquiteténico.

Seu uso também pode conectar-se a modismos, embora atualmente esteja
ocorrendo geralmente em locais ensolarados- sera coincidéncia?

O mexicano Luis Barragan € mentor de muitos arquitetos que hoje usam a cor em
seus projetos.

Sua arquitetura captura o vento e a 4gua. Cor é uma esséncia que se opde a
dimens&o decorativa de seu trabalho.?® A cor é imaginada, intuida e testada no canteiro
de obras.

Um brasileiro, o baiano Fernando Peixoto, possui uma forma pitoresca de usar a
cor. Ele “explode” as estruturas retangulares e geométricas de seus edificios com
gigantescos painéis ceramicos coloridos, muitas vezes integrando edificagfes distintas
com um unico mural. Sua interferéncia na cidade de Salvador vem ganhando muitos

seguidores.

Legorreta € outro exemplo de arquiteto colorido. Carrega consigo tradicdes dos
pintores muralistas do século XX, como Rivera. A cor acentua a forma e também pode
negar a massa construida.

Em climas frios também encontramos implementa¢des cromaticas. Em Londres o
grupo CZWG espalha cores fortes em locais marcantes.

Muitos outros arquitetos favoraveis a cor poderiam ser citados, entre eles, o inglés
Owen Jones®; Michael Lancaster; Galen Minah; Cliff Moghtin; Taner Oc e Steven
Tiesdale.

Mas, segundo Tom Porter ainda impera a resisténcia dos arquitetos ao uso da cor ,

%’Profanas ,no caso, significa: fisicamente situadas antes da entrada do santuério(in Riley, 1996).

%8«uso cor, mas ndo penso sobre isso no momento do projeto...retorno varias vezes ao local da obra, em horas diferentes
do dia, imaginando cores loucas e incriveis. Depois peco ao pintor para pintar a cor em grandes pedacos de papeldo,
que coloco sobre a parede, movendo-os de lugar até tomar a decisdo final...”(Barragan in Riley, 1996))

%9Em 1856, Owen Jones organizou uma série de principios para o uso da cor. Eles eram bésicos e explicavam seus
efeitos, além de dar instrugdes sobre o posicionamento de cores para obtencdo de efeitos desejados. Ele acreditava
gue nada melhoraria se esses principios ndo fossem seguidos e 0 publico ndo fosse educado.
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embora a reacdo do publico a ela seja muitas vezes favoravel.
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Filosofia

A cor para alguns fildsofos pertence a um estagio anterior e talvez menos importante
que a forma.

Contudo, o que mais os fascina € sua capacidade de tornar as coisas belas e
prazerosas.

O estado de pureza da cor relaciona-se com essa capacidade de sentir o belo, de
integrar o charme natural das coisas.

A tela branca surge como um desafio para uma escalada ndo apenas de cores, mas

de uma possibilidade de sensacgdes relacionadas ao belo e ao prazer de percebé-las.

Grande parte da pintura do século vinte fundamenta-se na aplicagdo da tinta
diretamente sobre a tela branca, como rota espotanea e exuberante, deixando o traco de
lado. O tragco do passado muitas vezes deixa de existir e a criagcao corre o risco de tornar-
se vazia.

Esse traco, muito contestado pelos vanguardistas como elemento estéril, pode por
outro lado, ser um traco fértil, capaz de explodir-se em cores.

Desde Aristoteles e seu pharmacon( cor e droga) até Jacques Derrida, onde cor €
droga e veneno, passando por Kant, e sua critica do julgamento estético; a beleza da cor
na filosofia estd em seu estado puro.

Como para Kant, a questdo da forma e do design eram 0s requisitos primeiros para
a beleza, a cor funcionava como secundario, e servia apenas para trazer charme a obra
de arte.

Com Goethe, e sua teoria de cores, iniciou-se a busca de um sentido existencial da
esséncia da cor, assim como com Hegel( estética ) e Schopenhauer.

Para Goethe, a teoria das cores deve ser desvinculada da ética. Ele categorizou o
comportamento das cores em cartas geométricas.

A teoria de Goethe é dominada pelo sentido de tonalidades escuras e sombras
cinzas’®; contrastando com Newton e sua énfase na luz branca.

Inspirado no estudo de cores de Goethe, muitos dos estudos de Hegel sobre cor
sdo esforcos para criar harmonia na pintura. Seus modelos sdo os holandeses,
flamengos e velhos mestres venezianos- Van Eyck e Meling, entre outros.

Seu discurso é técnico e detalhado, considerando os efeitos da cor em seus
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diferentes meios- afrescos, mosaicos e Oleos- até a generalizagdo, onde considera o
simbolismo e a subjetividade.

A magia da cor e seus feiticos sdo como uma forca independente nos trabalhos de
grandes mestres.

Hegel foi o primeiro filésofo a dar a cor prioridade absoluta.

A magia da aparéncia da cor, por exemplo presente em Tiziano e Renoir, abraca os
matizes, as transparéncias e transluscéncias do espectro.

A partir de Hegel, surgem dois caminhos filoséficos- um, que segue o percurso
analitico em Wittgenstein e o outro rico e ocasionalmente mistico em Spengler e Derrida.

As duas rotas sao contribuicdes importantes as modernas teorias das cores.

No século vinte, a cor vem sendo tema central da filosofia e muitas vezes encarada
com dificuldade para Wittgenstein.

Em seu trabalho, Wittgenstein mostra inter-relacbes sobre cores, expandindo-as e
incluindo idéias sobre psicologia, matematica, musica, fenomenologia, metafisica, l6gica,
epistemoldgia e pintura.

Faz referéncias a Goethe em seu livro Remarks on color(1978), trazendo resisténcia

ao estabelecer uma teoria sobre cor. Leva em conta transparéncias, saturagao, graus de
pureza e o efeito de diferentes meios no comportamento das cores.

A complexidade em arranjar cores numa légica nao o ilude, apesar de ter em mente
essa dificuldade de falar sobre cor esquematicamente.

Sua impaciéncia com as teorias existentes é mostrada através de sua indiferenca as
rodas de cores convencionais.

Wittgenstein também se aborrece com a inconsisténcia na conceituagdo das cores
primérias.”

Através de uma “via negativa”, determina um aspecto construtivo das cores em seu
trabalho e invoca a pintura para uma no¢éo mais expansiva das cores.

As abstracfes de Wittgenstein confirmam que a teoria da cor estd mais na atividade
mental que no orgao passivo da visao.

Para ele, Kandinsky possuia um extraordinario sentido de cor, pois fazia uma
conexao entre logica e sensacao.

Utiliza-se de jogos de linguagem para falar das cores, pois a préatica da as palavras
seus significados.

Os seus “caminhos coloridos” foram um passo para uma filosofia primaria sobre a

70c¢
Tlee

sombra ¢ um elemento proprio da cor...”(Goethe).
qual a importancia que a questdo das cores puras, trés ou quatro, tem para mim?”(Wittgenstein)
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cor. Neles, por exemplo, estava a expressdao amarelo-esverdeado, que significa que o
verde est& no caminho do azul para o amarelo.”

Ainda, no carater da interdisciplinaridade da cor, chega-se a existéncia hipotética de
um sentido alienigena para a cor, onde existam pessoas diferentes com conceitos de
cores diferentes dos nossos.

O pintor pode ser habil em usar cores facilmente na tela- pode ele usa-las no vidro?
Pode ele descrevé-las verbalmente?

Wittgenstein perseguiu 0 que havia em comum entre o estudo da cor e suas
questdes filosoficas( psicoldgicas, epistemoldgicas, fenomenoldgicas e metafisicas ).

Acreditando que a pratica d&a as palavras significado, Wittgenstein ndo ofereceu uma
resposta ao dilema das cores primarias. Nao revelou novas medidas ou categorias.

Se ele falhou ao definir o que é cor ou como ela pode ser usada, ele teve sucesso
em passar aos leitores o porqué do estudo das cores e porqué elas exercem influéncia
tdo poderosa no pensar.

Sua visao da cor esta longe de ser redutiva.

Cor toma lugar no centro de um largo panorama, onde os limites de seus problemas
se expandem até a criacdo de uma filosoofia primaria.

A aproximacao interdisciplinar se da pelo rigor de sua andlise, resultando num
mundo-cor’ conceituado pela linguagem.

Os herdeiros de Wittgenstein falam sobre cores impossiveis como por exemplo um
branco transparente ou um cinza luminoso.

Wetphal vé na solucdo desses dilema, a chave para uma teoria fenomenoldgica da
cor, capaz de responder a objecfes psicoldgicas e fisioldgicas da filosofia da cor.

Westphal escreve capitulos em separado sobre o branco, o marrom, o cinza, o
vermelho e o preto.

Em seu livro Cor de Westphal(1987), trata da alguns problemas filoséficos abertos

por Wittgenstein, em Remarks on color(1978), descreve o fenébmeno das esséncias da

cor, da natureza da experiéncia perceptiva e captura da cor, questionando o que é cor e 0
que é, para algo, ser colorizado.

Leva em consideracdo conflitos ocorrentes entre ciéncia e logica. O objeto
ontoldgico é uma marca no tratar da cor e é também um convite a frustragéo.

Westphal, influenciado por Goethe, cré que cor € um tipo de sombra. Aponta que 0s

erros da ciéncia da cor sdo o real estado do ser colorido por corpos fisicos.

72«0 sentido de uma palavra esta no uso em sua linguagem”( Wittgenstein, 1978)

"*Mundo-cor, termo emprestado de Henry Adam(Adam, 1959)
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Enquanto Goethe referia-se as cores quimicas, Westphal as cores- objetos ou cores
como oposicao aos efeitos da cores; cores fisicas.

Goethe foi um precursor da cor como fendmeno limite.

Em seu trabalho, Westphal ndo aponta supérfluos e a questdo das cores
impossiveis o leva a seguir questdes abertas por Wittgenstein.

Westphal considera o espaco da cor, sua geometria e linguagem e aponta a cor
propria ou a cor esséncia mais do que o ser colorido e o significado de ver a cor.

Hacker, filosofo de Oxford, lidou com questdes secundarias da cor. Lembra da
nocao de Galileu , de que a cor reside em n0s mesmos mais que nos objetos ao NOSso
redor.

Em Descartes e Galileu a énfase era a da assimilacdo da percepcao pelos orgéo do
sentido. Apds Descartes, a tradicdo passou por Robert Boyle, Isaac Newton, John Locke,
Thomas Reid, Berkeley e Hime.

Wittgenstein trouxe a visdo da razéo filosofica da cor.

A tradicdo fenomenolégica francesa e germanica’ foi ignorada por Hacker.

Preocupou-se mais com palavras, de como falamos sobre a origem das cores, que
com elas mesmos, influenciado por Wittgenstein.

Para Hacker, o pintor espera pela aparéncia, que € experienciada, enquanto o
filésofo espera a descricdo da experiéncia e como pode relatar o que foi experienciado.

Hardin, da universidade de Siracusa, escreveu Cores para fildsofos(1988), onde

compara neurocientistas, 6ticos com filésofos.

Preocupa-se como a questao dos limites e bordas das cores, com a interacao entre
eles. E vé nisso incompatibilidades, como o verde e o vermelho lado a lado, e cita que o
sistema usual cria uma zona intermediaria, embora impossivel, de um vermelho-verde.

Segundo Hardin, o modelo espacial tridimensional da cor ndo € suficiente para
explicar seus caminhos.

Se filésofos fossem divididos em dois campos de estilo, como linha e cor, Kant,
Hegel, Wittgenstein e seus seguidores, Ronty, seriam linearistas; Nietzche, Spengler,
Adorno, Barthes e Derrida seriam coloristas.

Oswald Spengler era matematico como Edmund Husserl, e seria um perfeito
candidato a escola linear.

s

Sua visdo da histéria da cor é devotada as ligacdes teoldgicas, filosoficas,

"“Duas trajetorias destacam-se no pensamento hermen6eutico: a alem, constituida a partir do pensamento de Wolf, Ast,
Schleiermacher, Dilthey, Heidegger e Gadamer; e a franco-suica, onde se destaca Paul Ricoeur. As duas confluem
para uma ontologia que se preocupa com a busca da universalidade e do logos.(Espdsito in Fazenda, 2001).
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matemaéticas, musicais e esfor¢os artisticos de diferentes culturas em diferentes épocas.

A paleta classica grega- amarelo, vermelho, preto e branco, o marrom de
Rembrandt eram consideradas como verdadeiras cores d'alma.

No auto-retrato de Rembrandt, Spengler detecta uma luz misteriosa e enigmatica, o
chamado atelierbraun’, que promete passagem para uma experiéncia mais profunda.

Seu desejo de transcender faz cair barreiras entre ciéncia e filosofia, primario e
secundario, presente e passado.

Cita as transi¢cfes existentes numa catedral e seu 6rgao, recriando um mundo sem
limites e tranformando-a numa caverna sinestésica. Interior e exterior; arquitetura e
musica, solidez e atmosfera- essas transi¢fes trazem o declinio da teorizagdo linear em
favor de uma rapsodia ténica.

Spengler enche-se de fé na estética, como Derrida , rapsodista e estético por
natureza.

Ja para Theodor W. Adorno, a cor ideal era o preto. Escreveu sobre musica e
filosofia, e cita a arte povera (movimento italiano dos anos 60 e 70) como a negritude da
contemporaneidade.

Roland Barthes relata os efeitos da cor em varios meios, nos anos 70. Detecta
codigos no trabalho de traducdo da arte, e nos relembra a importancia do prazer, o
motivo mais facilmente entendido e possivel para inserir cor.

Para Barthes, a cor é uma forca libertadora, um lugar do pulsar. E também um
evento, quase um acidente, causada pela imprecisdo e por uma espontaneidade mal-
formada.

O que acontece na paleta do pintor € associado a nogao de éxtase.

Cor € menos factual ou substantiva e mais um estado performatico que passa,
deixando somente uma pequena recordacao do que ocorreu.

Barthes, Bataille, Blanchot e Derrida séo ligados pelo desejo de obter uma filosofia
primaria, tradicionalmente hegeliana ( com a negacao de contrarios) e esperando voltar
ao estado inocente que precedera a filosofia académica.

Como em poesia, a filosofia os sentidos seria um texto primario que nado cairia na
armadilha do esquema logico de uma era falada.

Derrida reconhece as disparidades entre as aproximacdes da estética esquematica
e sensivel.

Sua busca de fundamentacéo filosofica vai dos materiais do discurso, sons, da

escrita, papel e tinta, e pintura, pigmentos.
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Dois matizes sao insistentes, o branco da tela e do papel, e o ouro brilhante de Van
Gogh, das moedas, das molduras.

Branco e ouro dividem qualidades elementares de pureza e marginalidade.

Rejeita modelos tabulares como os mapas de espectro e adota a paleta especifica
da obra ou do autor.

Aparentemente nado existe grandes diferencas entre o método de Wittgenstein e a
extravagancia de Derrida.

Os dois trabalham o problema da cor pela gramatica, pelas limitacbes dos
esquemas, as mudancas de estilos, 0s meios na arte e 0 desejo do significado primitivo.

Na obra Disseminacao(Derrida,1981 ), usa a palavra pharmakon- cor , remédio,

veneno, raiz de farmacia. Para os gregos, pharmakon também significa pintura, cor néao-
natural, mas tinta artificial que imita a natureza.

A cor como qualidade secundéria , tradicionalmente imposta por Aristételes, cai na
interrogacdo descontrutivista de Derrida. A pintura primaria é profunda e invisivel, como
em Matisse pintando diretamente na tela, sem esboco prévio.

Derrida diverte-se com a importancia dada a moldura, dourada para destacar-se,
muitas vezes mais importante que a obra, posta em segundo plano.

Eleva o status da cor, conferindo-a um potencial originario sem tempo e sem
fronteiras.

Sugere que a verdade em pintar esta incorporada pela cor em sua aplicacédo pura e
direta, ndo como um suplemento ( como em Ingres), mas como uma voz quebrando o
siléncio com um grito pragmatico e pré-retérico de presenca e significado irredutiveis.

Uma obra em linhas é fechada se comparada ao desenho aberto em cores."®

"> Atelierbraun-pigmento marrom avermelhado profundo, favorecido em telas de Rembrandt e discutido por Spengler
78« cor precede as palavras e antecede a civilizagdo...”( Shlain,1991)
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Concluséao
A visao filoséfica do sentido da cor vem resgata-la a um patamar primordial para a
expressao artistica e, a questdo do sentido do sentido da cor implica hovamente num

movimento entre conhecimento sobre cor e uma experiéncia da cor e vice-versa.

Pintores, arquitetos, filosofos, cada qual com sua maneira particular de ver a cor e
de expressa-la em suas obras, ora mais linearista, levados pela racionalidade do projeto,
ora coloristas, levados pelo vigor da impresséao da cor e constru¢do de volumes atraves
dela, ora dualista, resvalando-se num lado e no outro, pois afinal os limites sao
indefinidos...

No final o trabalho se resume & busca da beleza para suas vidas’’ e de um sentido

para suas artes, que foi uma vez dito por Matisse como a necessidade do amor:

“Para mim, o sentido no qual arte imita a natureza é aquele em que a vida que o
trabalho criativo se fundem na obra de arte. Um grande amor € necessério para atingir
esse efeito, um amor capaz de inspirar e sustentar que a paciéncia luta pela verdade, que
o calor brilhante e que a profundidade analitica acompanha o nascimento de qualquer
obra de arte. Mas o amor seria a origem de toda criagdo?” (Matisse, Vendo a vida pelos

olhos de uma crianga, 1953)

Como emerge o sentido do sentido da cor? Em Matisse surge na imitacdo da
natureza pela arte quando a vida e o trabalho criativo se fundem na obra de arte.

No projeto arquitetdnico, sentido é idiossincratico, estd na racionalidade do projeto,
no vigor e impresséo da cor e na indefinigcdo de seus limites.

No ponto de vista hemenéutico, a questédo do sentido do sentido da cor implica num

movimento entre um conhecimento sobre cor e uma experiéncia da cor e vice-versa.

"ns cores possuem uma beleza prépria que precisa ser preservada, assim como se busca preservar a
qualidade tonal na musica. E uma quest&o de organizacéo e construcdo que é sensivel a manter o belo
frescor da cor...O que conta nas cores sdo suas interrelacdes...Cor ajuda a expressar a luz, ndo como
fenbmeno fisico, mas a Unica luz que realmente existe é a do cérebro do artista...Cor, sobretudo e talvez

”

mais que o desenho, € um meio de liberagdo...” (Matisse, 1945)
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Capitulo 4 -O sentido da cor nas ciéncias naturais- quimica, fisica, fisiologia

“Digo muitas vezes que, quando podemos medir aquilo sobre que falamos,
exprimindo em nameros, entdo realmente conhecemos algo sobre o assunto; quando néo
podemos nos exprimir em ndmeros, nosso conhecimento € insatisfatorio e incapaz de
frutificar: ele constitui um comeco de conhecimento, que ainda néao atingiu um estagio que

se possa classificar de cientifico.”(KELVIN)

Hoje em dia existe uma ciéncia da cor, cor é algo que pode ser medido em numeros
. A ciéncia da medida da cor é chamada de colorimetria.

A palavra cor é usada em varios sentidos diferentes. Um psicélogo a emprega para
se referir a sensagdo consciente de um observador humano cuja retina € estimulada por
uma energia radiante. Em sentido distinto, mesma palavra, cor, € empregada para indicar
uma propriedade de um objeto, como por exemplo, quando se diz que um livio €
vermelho. O Committe on colorimetry da Optical society of america, recomenda a
seguinte definicdo: cor € o conjunto de caracteristicas da luz que agem sobre a
sensibilidade visual de modo diferente daquele pelo qual atuam as suas variacdes de
homogeneidade no espaco e no tempo.

Essas caracteristicas de luz apresentam trés modalidades: a primeira é o fluxo
luminoso, que exprime a aptidao da luz para produzir uma sensac¢ao luminosa no homem
através do estimulo da retina. As duas outras modalidades sdo em conjunto conhecidas
como cromatismo: esses dois atributos sdo o comprimento de onda dominante, atributo

da sensacao luminosa, chamado de matiz; e a pureza correspondente a saturacao.

As dimensdes quimicas, fisicas e fisioldgicas contribuem para essa classificacao
classica da cor, a partir de trés atributos, matiz, saturacédo e claridade, que possibilitam

sua localizacgéao inicial em modelos de cores, determinando sua identidade.

Matiz:
atributo pelo qual uma cor se distingue da outra; fisicamente o tom é determinado
pelo comprimento de onda; atributo das cores que permitem identifica-las como vermelho,

verde, azul e suas intermediarias.

Saturacgao:
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segundo atributo pela qual a cor é identificada. Também refere-se a forca,

intensidade ou croma; designa a pureza de uma dada cor; pureza cromatica que a liberta

da diluicdo com o branco; grau de diferenca do cinza possuindo a mesma claridade-

usada para cores.

Claridade:

é o terceiro atributo utilizado na descricdo da cor. E a qualidade que diferencia uma
cor escura de uma clara. A claridade de um pigmento € a medida de quanta luz é refletida
pela superficie. Atributo de claridade da cor € resultado do maior ou menor grau de luz

nela incidente.

Alguns efeitos de cores podem determinar como a cor é percebida. Esses efeitos
resultam de contrastes de matiz, saturagao e claridade.

Por exemplo, matizes similares em saturacdo e clareza, quando usados em
ambientes, podem unificA-los e fazer os espacos parecerem maiores; também podem
torna-los monotonos; o contraste entre paredes e objetos pode destaca-los no ambiente;
cores parecidas e levadas de uma ambiente ao outro, podem propiciar uma sensacao de
amplitude visual.

As cores também sdo misciveis fisicamente e essas misturas podem ser

classificadas em dois tipos basicos:

A mistura direta da luz projetada, onde as cores ganham luz
A mistura indireta da luz refletida, onde existem cores refletidas, e o efeito consiste

em perda de luz.

Misturas substrativas baseiam-se no objeto afetado pela luz. De algum modo, um
facho de luz branca é mudado quando encontra algum objeto. Um pouco da luz
permanece la e é absorvido. Como resultado, a luz que emerge - refletida ou transmitida-
possui uma cor diferente. Isso ocorre devido a construcédo desse objeto.

Todo objeto consiste de atomos. Cada atomo contém um nucleo denso e elétrons
gue se movem ao seu redor. De acordo com a teoria atdbmica, quantidades diferentes de
energia estao disponiveis para cada elétron.

As vezes um atomo possui dois niveis de energia, e essa diferenca é igual a quantia
de energia possuida pelo quantum de luz associado a um certo comprimento de onda.

Sao caracteristicas dos elementos de transicdo- a combinagdo quimica de &atomos
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desses elementos pode absorver a luz visivel.

Os componentes do elemento de transicdo do cobalto, por exemplo, séo
caracteristicos pelo azul brilhante que é deixado apds absorver e dissipar a luz vermelha.

A energia elétromagnética do Sol, a luz visivel, & percebida através das frequéncias
de ondas de luz, medidas em nanémetros."

Percebemos a luz visivel na regido de comprimentos de onda de aproximadamente
380 nanbmetros, comparavel ao violeta, até 780 nanémetros, percebido como vermelho.
Luz é cor.”

E para o fisico, a cor € um comprimento de luz que um objeto gera ou reflete.

A medida em que a ciéncia evoluiu,a verdade conquistada pela metodologia
cientifica, tem sido a de um mundo frio, uma estrutura abstrata distante da vivéncia
humana.

Segundo Ouchi em seu artigo Fundamentos da Colorimetria

Se a cor revelada por uma flor € uma iluséo, sendo a verdade constituida de ondas
eletromagnéticas invisiveis propagando-se no espaco, ndo seria melhor viver na ilusdo?

O advento da mecanica quantica e da relatividade mostrou que esta portura fria e
distante da ciéncia € parcial dentro da nova visdo descortinada pelo microcosmo e

macrocosmao.

Portanto o homem é um ser no mundo e o0 mundo € um carater do homem, sendo
que a verdade sobre a cor ndo é objetiva, esta na relacdo dinamica, viva, entre pessoa e
objeto colorido.

Até meados do século XVI prosperava a teoria corpuscular dos gregos, onde a luz
era resultado da emissdo de corpusculos por fontes luminosas. Esses corpusculos
atingiam a vista e o sentido da visdo era estimulado.

Newton acreditava que a luz era composta de pequenas particulas emitidas por
alguma fonte luminosa. Ele ndo se satisfazia com a teoria corpuscular que néo explicava
fendbmenos como a interferéncia, onde dois movimentos ondulatorios se encontram.

Ja no século XVII comecgou a se desenvolver a idéia de que a luz devia constituir-se

de um movimento ondulatério de qualquer natureza . Em 1670 Christian Huygens

®Um nandmetro é igual a um bilhonésimo de metro.
Violeta(380-436 nm); azul(463-495 nm); verde(495-566 nm); amarelo(566-589 nm); laranja(589-627 nm);
vermelho(627-780 nm).
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mostrou leis de reflexdo e refracdo que explicariam a teoria ondulatéria de maneira
simples.

Hoje sabemos que o comprimento das ondas luminosas € tdo pequeno que o desvio
sofrido por um obstaculo é imperceptivel.

O fendbmeno da mudanca de direcdo de uma onda luminosa é conhecido por
difracéo e foi notado em 1665 por Grimaldi.

Maxwell deu um grande passo em 1873 demonstrando que a velocidade de
propagacédo das ondas eletromagnéticas era idéntica a da propagacao da luz.

Hertz, 15 anos depois conseguiu produzir ondas curtas (microondas) e juntamente
com Maxwell constituiram um dos grandes triunfos da fisica.

Albert Einstein, em 1905 , explicou a radiacdo do corpo negro e disse que a luz pode
se distribuir discretamente em pacotes de energia chamados fotons.

A luz passou a ter um carater dual, nem de particula, nem de onda.

Os atributos crométicos, servem para organizar as cores numa série de modelos
existentes.

Segundo José Luis Caivano, essas tentativas de organizacdo da cor remontam da
antiguidade ao longo de toda a historia humana. Essas tentativas alicercam a construcao

cultural de uma educacéo para a cor.

Os sistemas de organizacdo de cores pretendem em geral incluir todas as cores
num modelo topolégico, prevendo uma posicdo especifica para cada uma delas e
propondo alguma légica que determine a organizacéo total.

As organizacdes de cores mais antigas eram simplesmente listas de nomes de
cores ou escalas lineares, ou no maximo, esquemas bidimensionais em forma de
triangulos ou circulos de cor.

Entre os primeiros podemos mencionar as cinco cores da filosofia chinesa antiga:
azul, vermelho, amarelo, branco e preto; relacionados aos cinco elementos: madeira,
fogo, terra, metal e 4gua; com as cinco localiza¢des metafisicas: leste, sul, centro, oeste
e norte.

A escala de Aristoteles surge com o0 branco e o preto nas extremidades, além de
uma série de cores intermediarias ordenadas linearmente( 384-322 a.C.)

O tratado de Leon Battista Aliberti, em 1435, relata um ordenamento verbal das
cores.

Em seu Tratado da Pintura (1490-1516), Leonardo da Vinci considera os espacos



Carla Fazenda O sentido da cor 126
perceptivos e a aparéncia das cores em situagdes distintas- luz e sombra, proximidade e
distancia do observador ao objeto, variacdo da densidade do ar- em relacéo ao trabalho
do pintor, mas também estabelece alguns critérios basicos de classificacdo, ordenamento
e combinacao de cores.

Leonardo reconhece seis cores simples: branco, amarelo, verde, azul, vermelho e
preto. Embora alguns fildsofos ndo aceitem o branco e o preto como cores, ele as
incluem por considera-las muito importantes na pintura.

Para ele, cores simples eram aquelas que se podiam obter sem mistura, referindo-
se ao que hoje conhecemos por mistura substrativa. Provavelmente Leonardo se baseara

nos pigmentos que haviam disponiveis em sua época para fazer essa distincéo.

Para o ordenamento das cores, propde um esquema simples, baseado nas
oposicdes preto-branco, azul-amarelo e verde-vermelho.

Apesar de Leonardo ndo propor um sistema de cores do modo como entendemos
atualmente, no sentido de coloca-las num modelo tridimensional, seu critério é
basicamente o0 mesmo no qual se organiza o NSC (sistema natural de cores).

Newton em 1704, diferenciou sete cores no espectro produzido pela dispersao da
luz através de um prisma e as dispds no perimetro de um circulo dividido em sete partes,
cujo centro estd ocupado pela luz branca. No meio de cada arco de circunferéncia
encontra-se a cor da denominacdo e um pequeno circulo, cujo tamanho é proporcional ao
gue chamamos de longitude de onda.

Se em Newton encontramos um circulo cromatico com mistura de luzes, em Goethe
(1808-1810) encontramos uma mistura de matizes.

Os trés matizes primarios- vermelho, amarelo e azul, aparecem nos vértices de um
tridngulo equilatero, contraposto a outro equilatero com trés matizes secundarios- laranja,
verde e roxo, produzidos pela mistura substrativa das anteriores.

Essa mesma organizacdo encontramos no circulo cromatico de Runge (1810) e logo
mais nos de Pope(1940) e Itten(1961).

Existem alguns estudiosos, Hesselgren e Tonquist, que véem no diagrama de Aron
Sigfrid  Forsius(1611) uma organizagao tridimensional da cor. Outros, como
Spillman(1993) o consideram como um esquema plano de relagdes da cor.

Em 1772 aparece o primeiro sélido de cor expressamente desenvolvido por seu
autor, Johann Heirich Lambert.

Philipp Otto Runge é considerado o antecessor dos sistemas de cor do século XX. A

7

esfera de cor de Runge, publicada em 1810, é um resultado notavel de um processo
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evolutivo que comecgou no renascimento italiano, com as formulacbes de escalas de
cores de Aliberti e Da Vinci.

O sistema Otswald, se desenvolve em fungéo de variaveis como contetdo de matiz,
conteudo de branco e conteudo de preto, que se referem a proporcdo de cada
componente na sensacao percebida. Essas propor¢coes podem ser medidas nos finais
das superficies ocupadas por um matiz puro, branco e preto, colocados como setores de
um disco que, quando girado a uma grande velocidade, gera uma cor homogénea atravées
da fuséo 6tica. A cor assim produzida é identificada por essas trés porcentagens.®

O inconveniente do sélido de Otswald € que sua simetria ndo é adequada para
representar em espaco de cores com intervalos perceptivos iguais.

Por exemplo, o amarelo deveria estar mais proximo do branco, e o azul, do preto.

No sistema Munsell, as variaveis de analise sdo o matiz, o valor e o croma.

A sequéncia de matizes se organiza de maneira circular, com 0s principais
equidistantes entre si: vermelho, amarelo, verde, azul e roxo, 0s quais se designam com
as iniciais das palavras em inglés R(red), Y(yellow), B(blue), P(purple). Entre esses se
encontram outros cinco matizes chamados de intermediarios. Eles sdo amarelo-
avermelhado, verde-amarelado, azul-esverdeado, roxo-azulado e vermelho-arroxeado, 0s
quais se designam combinando as iniciais anteriores YR(yellow-red), GY(gree-yellow),
BG(blue-green), PB(purple-blue) e RP(red-purple).®

O valor refere-se a claridade da cor. Estabelece-se uma sequéncia de cinzas entre o
branco e o preto, chamada de escala de neutros (N).%

O croma refere-se ao aspecto que varia entre uma cor intensa ou de pureza

maxima, a uma apagada ou cinzenta. A variacdo do croma se simboliza também por uma

890 circulo cromético compde-se de 24 matizes, onde 0 amarelo é o nimero 1; diametralmente oposto esta o azul que é
0 nmero 13; o vermelho, nimero 7, opBe-se ao verde, nimero 19- nas bordas estdo os matizes de pureza maxima. Esse
circulo é atravessado por um eixo que passa pelo seu centro perpendicularmente a seu plano.

Este eixo contém a escala de cinzas que vai do branco ao preto, totalizando oito tons designados por letras do alfabeto:
a(branco), c, e, i, I, n, p(preto).

Os véos perceptivos da escala de cinzas seguem a psicofisica de Weber-Fechner, onde a sensacéo varia
proporcionalmente ao logaritmo do estimulo, dado pela refletancia luminosa das amostras.

Cada um dos 24 matizes do circulo cromatico conecta-se ao branco e ao preto da escala de cinzas , gerando um
triangulo equilatero. Nesse tridngulo aparecem todos os tipos de variagGes possiveis para cada matiz, as modificagdes de
quantidades de branco e preto.

Todas as cores de um tridngulo monocromatico podem gerar-se mediante discos giratorios com setores de um matiz
puro, branco e preto.(figura 6)

A férmula geral é: F + w + k = 100;

Aonde f € o contetido de matiz; w o contetido de branco e k o contetido de preto.

Todos os tridangulos monocromaticos reunidos formam um modelo em forma de duplo cone, um sélido de cores.

810 sistema prevé o encontro de uma maior quantidade de matizes e assinala uma variacdo de 1 a 10 para cada matiz
principal e intermediario, correspondendo o valor 5 ao matiz central caracteristico da denominagéo.

820 preto é denominado de 0, os cinzas vao de 1 a 9 e o branco é denominado de 10. Esta escala aplica-se aos cinzas e
também a cores por comparagao ao valor do cinza correspondente. O nimero que simboliza o valor de uma cor é
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série de numeros que a partir do 0 para 0s neutros , cresce a medida em que se
aproxima a pureza ou intensidade maxima obtida para cada matiz.

Alguns matizes chegam a numeragfes mais altas que outros. Por exemplo, o
vermelho chega até o croma 14 enquanto que o azul, até o croma 8.

A disposicao de valor e croma de um determinado matiz varia da seguinte forma: o
valor varia no sentido vertical, correspondendo aos niveis da escala de cinzas e o croma
no sentido horizontal, indo desde os neutros até as cores de maxima intensidade obtidas
para cada nivel de valor.

Todos os matizes desenvolvidos da mesma maneira, formam um atlas de cores
completo.

As familias de cores de matiz constante comecam em sua borda esquerda, com a
escala de cinzas. Seguindo-se a ordem do circulo cromatico, se organizam todos 0s
matizes pelas bordas. Isso gera um sélido de cores representado de duas formas.

O sistema CIE adotado em 1931 pela Comissdo Internacional de Illuminacéo,
descreve as cores através da distribuicdo espectral da luz, tanto das fontes que emitem
luz ( as primarias), quanto das que refletem luz ( secundarias).

E um sistema apropriado aos casos em que se necessitam de uma medi¢&o precisa
e objetiva do estimulo da cor, como pode ocorrer na producéo industrial.

N&o € usual que um arquiteto ou pintor use-o em sua pratica cotidiana, a menos que
tenha interesses especificos.

Possui a vantagem de ser um sistema obtido mediante acordo internacional e que
permite comparar medi¢cdes em qualquer campo. Tanto assim que outros sistemas como
o de Munsell, o Coloréide, o NSC, além de definirem cores segundo seus parametros
agregam também valores em coordenadas CIE.

O sistema de Arthur Pope possui como variaveis de andalise matiz, obscuridade (ou
valor) e intensidade.*Os significados s&o similares aos das trés variaveis de Munsell.

O atlas de Villalobos-Dominguez é uma sistema muito difundido na Argentina.

Possui 38 matizes com laminas de 191 cores que desenvolvem cada uma das
familias de matizes e uma escala de cinzas com 21 neutros, incluindo o branco e o preto;
0S quais totalizam 7279 cores.

As variaveis de cor a partir das quais se organiza o sistema sao: matiz, valor de

luminosidade e grau de cromaticidade.

colocado apos sua denominacgdo de matiz.

830 sistema de Arthur Pope, tem sua origem encontrada em escritos de um académico da Universidade de Harvard,
Denmam Waldo Ross
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O sistema natural de cores , NSC, € um modelo psicométrico para a descricdo da
cor, assim como uma aplicacao pratica da teoria de cores opostas de Hering (1878).

Essa teoria, que aparece como rival da teoria tricromatica de Young-Helmoltz, supde
que a visdo da cor por meio de um mecanismo inibitério sobre a base de seis sensacdes
elementares agrupadas em trés pares de opostos: branco-preto ( ou claro-escuro),
amarelo-azul e vermelho-verde.

Cada uma dessas seis sensac¢fes primarias constitui-se como ponto de referéncia
mental e define-se pela negacéo das outras.

Assim, a sensacao de preto se da quando ndo existe nenhum rastro de sensacao de
branco, nem das quatro sensacdes cromaticas elementares.

Os pares opostos funcionam como divisores naturais das sensagdes de cores; por
exemplo, pode-se perceber um verde-amarelado ou um verde-azulado , mas seria
impossivel a existéncia de um verde que tenha algo de amarelo e algo de azul ao mesmo
tempo.

O sistema coloréide, desenvolvido na Universidade Tecnolégica de Budapeste, é
segundo seu autor, Antal Nemcsics, uma ferramenta prépria para abordar os problemas
relacionados com a cor e o projeto ambiental.

Se outros sistemas, como o de Munsell, buscam uma igualdade perceptiva no
espacamento das cores, 0 sistema coloréide aponta para uma uniformidade desde o
ponto de vista estético. Mais que a partir da habilidade do olho se diferenciam as cores
entre um ponto na escala e outro, o espaco coloréide foi construido baseado na pesquisa
de milhares de observadores referindo-se a variacdo uniforme na totalidade de cada
escala.

Klppers, em 1978, publicou um atlas de utilidades especificas para as artes gréaficas
e a industria da impresséo, contendo mais de 5.500 matizes. As amostras de cores desse
atlas foram produzidas pela técnica da quadricromia, mesclando tintas transparentes de
impressdo- amarelo, magenta, cyan e preto. Por isso as amostras ndo possuem a
precisao colorimétrica que posuem outros atlas com amostras pintadas.

Frans Gerritsen, em 1989, propde um alternativa a aparente irreconciabilidade entre
um espaco de cores opostas e um espago tricromatico, construindo um, sistema onde
caiba tanto a oposicao dos pares branco-preto, amarelo-azul e vermelho-verde, como a
triade vermelho-verde-azul.

Além dos sistemas ja mencionados, existem muitos outros, como o DIN(Deutsches
Institut fur Normung), desenvolvido da Alemanha nos anos quarenta; os sélidos de

Hesselgren (Suécia, 1953); Johansson ( Suécia, 1937); o atlas de cor suico de Muller (
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1965) e a carta de cores harmodnicas e o sélido PCCS japonés ( Japan Color Research
Institut, 1975).

A maior difusdo e 0 uso mais generalizado do sistema Munsell deve-se em parte a
continuidade da publicacéo de seu atlas de cores, que foi aperfeicoando-se ao longo dos
anos.

Atualmente, alguns paises adotam determinados sistemas de cores como norma de
estandartizacao nacionais.

A Alemanha adota o sistema DIN; os Estados Unidos, Japédo e Italia o Munsell;
Suécia e outros paises escandinavos, o NSC. Nenhum sistema de cores goza da
aceitacdo como norma internacional.

A conclusao é que nado existe um sistema que seja especialmente melhor para todas
as aplicacdes, que possa cobrir campos tdo diferentes como o0 ensino da cor, a pratica
artistica, a pratica profissional, a especificagdo de materiais, a reproducédo das cores na

televisdo e computadores, etc.

Navegar na objetividade absoluta desses sistemas é proprio de um conhecimento
disciplinar. Na interdisciplinaridade, caminha-se de uma objetividade a uma subjetividade,
nunca absoluta, porque na realidade o que se procura é a intersubjetividade, o
estabelecimento de troca, parceria entre os diferentes saberes. Na realidade nada é
objetivo se antes ndo for também subjetivo, € na interrelacdo dessa objetividade
subjetivada que encontramos o sentido do sentido da cor.

Newton ainda escrevera ha 300 anos

Os raios de luz ndo séo coloridos. Neles nada mais existe do que energia para

despertar no observador uma sensacao desta ou daquela cor.

Essa subjetividade ja era de conhecimento dos fildsofos e com essas sutilezas
filosoficas, os cientistas se deram conta das limitacées de nossos sentidos.

Quando atravessamos um prisma por um feixe de luz, esta luz se decompdes nas
cores do arco-iris, formando o espectro solar, que é na verdade uma extensdo da luz
visivel, pois 0 olho humano €é sensivel apenas a uma estreita faixa de radiacées, como ja
dissemos anteriormente, situadas entre o vermelho e o violeta, aproximadamente 400 e
700 nm.

O olho humano suprime a maior parte das luzes do mundo e o que ele percebe é

distorcido pelas limitacdes de seus 0rgaos visuais.
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A luz que penetra nos olhos passa pelo cristalino, uma lente biconvexa responsavel
pela focalizacdo da imagem na retina.

Essa focalizagdo ocorre por meio de musculos ciliares que alteram a convexidade
das lentes.

E, frente ao cristalino esta a iris que por expanséo e contracdo pode controlar a
quantidade de luz que entra nos olhos.

A retina, sobre a qual a imagem ¢€ focalizada, € um complexo mosaico com milhdes
de fibras nervosas contendo uma substancia que se torna palida quando exposta a luz,
dando origem aos impulsos elétricos para 0s nervos 6ticos.

Em grande parte da retina, as fibras nervosas terminam em minusculas estruturas
chamadas bastonetes, que registram apenas a presenc¢a ou auséncia de luz, ou seja,
detectam o preto e o branco.

No centro da retina existe uma depressao de aproximadamente 1 mm chamada
févea onde estdo as estruturas chamadas cone. Os cones sao responsaveis pela visao
colorida e possuem baixa sensibilidade em intensidade de luz.

Os cones precisam de um alto nivel de iluminacdo ara coloca-los em acéao, isso
podemos observar quando aumentamos lentamente a iluminacdo da escuriddo, onde
somente formas s&o percebidas (viséo por bastonetes) até o aparecimento da cor.®

Existem basicamente trés tipos de deficientes visuais®, sendo que 8% da populacéo
masculina sao deficientes e curiosamente 99,5% da populacédo feminina possuem uma

visdo normal.

Ainda no cérebro, a mensagem é decodificada e o objeto que esta sendo observado

€ comparado com alguma experiéncia anterior armazenada na memoaria.

Quando olhamos para uma rosa vermelha, pensamos nessa cor como uma
propriedade da flor- ela € vermelha.

Seria engano? Sob uma luz verde, essa rosa parece preta; a noite parece marrom.

Isto porque ela ndo é de fato vermelha, ela simplesmente responde a luz que a

atinge e ao olhar de um sujeito.

8%Essa experiénia cobre trés estagios de visao:
1.Viséo Scotopic- quando somente os bastonetes estdo operando
2.Visdo Mesopic- quando os cones comecam a ser estimulados e os bastonetes ainda néo estdo totalmente fora de acéo
3.Visdo Photopic- quando somente 0s cones estdo operando, ou seja, visdo total colorida.
8 An6malos tricromaticos:possuem pequena deficiéncia nos cones, causam problemas quando da avaliagdo de pequenas
diferencas de cores.
Dicromaticos: ndo possuem nenhuma eficiéncia num dos cones, geralmente verde ou vermelho, sao os dalténicos.
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A luz solar contém frequéncias distintas de luz- do infravermelho ao ultra-violeta.

Quando atinge um prisma, divide-se em cores visiveis que juntas formam a luz
branca.

Uma rosa vermelha sob a luz solar absorve cada frequéncia de luz que a tinge,
exceto o vermelho. Vermelho € a cor que ela ndo quer, entdo ela a devolve refletindo-se
em nossos olhos.

O pigmento vermelho comporta-se de modo similar, reflete luz vermelha,
absorvendo as outras frequéncias.

Por isso sob uma luz verde, o pigmento ndo acha luz vermelha para refletir e é
bombardeado com uma cor que absorvera. Nenhuma luz é refletida, entdo percebemos o
preto.

Sob uma luz vermelha, a rosa e o pigmento parecem brilhar ou pulsar em cor,
devido aos refletores de luz vermelha.®®

Pigmentos brancos ,por outro lado, s&o eficientes na reflexdo de cada frequéncia de
luz que fazem a luz branca.

Pigmentos pretos refletem pouca luz ou nenhuma frequéncia.

Entdo, cores ndo sao intrinsecas a objetos ou pigmentos, mas uma funcédo de suas
propriedades refletoras.O brilho ou intensidade de um objeto ou pigmento sera
determinado pela sua eficiéncia em refletir certas frequéncias.

Os pigmentos, podemos dizer que nao sao apenas incorporacdes de cores, mas

minérios com um talento particular para refletir certas quantidades de luz.®’

Cores fluorescentes tornam a obra colorida viva e mutante as diversas
luminosidades expostas. Como se as cores estivessem vivas e acompanhassem o passar

do tempo, sob luzes do dia e da noite.

O modo como gostariamos de iluminar nossos ambientes além de remontar aos
diversos tipos de luzes existentes, também conectam-se as cores que desejamos para

€SSes espacos.

Monocromaticos:ndo detectam a cor, somente véem em preto e branco.

86Alguns pigmentos sdo premiados como o vermillion e produzem um intenso brilho de vermelhid&o. Outros, como o

vermelho-ocre, parecem opacos pois refletem muito menos luz vermelha, absorvendo um pouco dela e refletindo uma

ou duas frequéncias de luz.

¥Pigmentos s&o substancias que imprimem branco, preto ou cor a outros materiais; uma substancia em pé que é
misturada a uma liquido no qual é relativamente insoltvel e usado especialmente para colorir materiais de
acabamento(tintas).
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Atividades e fun¢des de uso desempenhadas ali determinam os niveis de cor e luz.
Para fazer jus ao nosso estilo de vida, necessitamos ndo somente de niveis de

claridade distintos, mas de climas e qualidades emocionais diferentes em nossa

iluminacao e colorizacéo.
Para entender esse processo falaremos um pouco sobre tipos de iluminacdo que

vao afetar o modo como percebemos essas cores.

Kevin Mc Loud define cinco esquemas basicos de iluminacéo:

lluminacdo ambiente

Como o nome sugere, iluminacdo ambiente é aquela que nos cerca. E a luz do céu
acinzentado, onde as nuvens agem como uma grande cupula que difunde os raios
solares.

E a luz que ndo vem de uma fonte pequena e que dificiimente produz alguma
sombra.

Em ambientes internos , por exemplo, pode ser representada por uma luz
fluorescente colocada no teto. Ela ilumina o teto, que atua como as nuvens cinzentas,
fazendo o papel de um refletor gigante.®

Esse esquema de iluminacao da fundo para o uso de outros tipos de iluminagéao.

lluminag&o acentuada

A partir de uma iluminacéo geral, a acentuada nos propicia dar interesse, destacar
detalhes como quadros, objetos e elementos arquitetbnicos.

Por defini¢do, iluminacdo acentuada restringe-se a uma area pequena e pode tomar
a forma de um spot direcionavel ou abajur com cupula opaca.

Enquanto a ambiental homogeiniza o espaco, a acentuada traz carater e interesse a

esse espaco.®

lluminagé&o de tarefas

88_uminérias tipo wall-washers também iluminam a parede que passa a fazer o papel de refletor.

O efeito é calmante e neutro pois ndo ha ofuscamento do olho.

89 ampadas halégenas, de baixa voltagem, propiciam boa iluminago acentuada por trés motivos: d&o luz branca que
contrasta com o ambiente geralmente iluminado por incandescentes; possuem uma fonte de luz pequena e brilhante
gue criam sombras interessantes; muitas luminarias com essas lampadas vém com um refletor integrado que permite
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Esse tipo de iluminacdo aumenta a clareza visual, ajuda a prevenir o cansaco e
focaliza a mente no trabalho. Assim como a acentuada, essa iluminagdo deve possuir
refletores integrados ou lentes, que joguem a luz para uma determinada direcéo.

O que difere as duas € que na de tarefas, a fonte de luz nunca é vista. Deve ser
montada em refletores opacos para eliminar o brilho, pois se ele for visivel, distraira os

olhos da tarefa.*

lluminacédo decorativa

E apenas ornamental e serve para chamar a atencdo para determinados detalhes

do espaco, como agua, cristais, vasos.

lluminacao cinética

E a luz em movimento, proveniente de velas, lareiras, andncios de televiséo,
displays led de aparelhos eletrénicos.
E o coracdo flamejante do espaco. E a representagdo do Sol, trazida para dentro da

arquitetura.

Para medicdo desses esquemas de iluminacdo, € preciso saber que superficies
diferentes refletem quantidades diferentes de luz.**

A cor, associada a luz, interfere no resultado final. Uma parede branca de gesso
reflete 70% da luz incidente, absorvendo os 30% restantes. Uma parede em cor escura
podera absorver até 90% da luz incidente.

Por exemplo, vemos uma superficie vermelha devido a sua absorcdo das outras
frequéncias de luz, exceto do vermelho, que retorna a nossas retinas.

Na medida em que muitas frequéncias sejam absorvidas, uma superficie muito

um controle preciso das areas a serem iluminadas.

%A0 assistir televisdo ou usar o computador, a tela ja é auto-iluminada, dispensando uma iluminagéo de tarefas.

%L Alguns termos para medicéo da luz:

-vela: ¢ tradicionalmente o brilho de uma vela a medida de intensidade luminosa. E a medida da fonte, junto a lampada,
e é ferramenta Gtil para o projetista.

-lumen: € a unidade do fluxo luminoso, ou fluxo de luz, de qualquer fonte. Uma vela tem um fluxo de 12 lumens,
enquanto um bulbo de 100 watts produz 1.200 lumens.

-lux: é a medida da iluminancia ou a quantidade de luz que realmente atinge a superficie, ou seja, lumens por metro
guadrado. Um lumen que chega a um metro quadrado registra um lux.
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colorida refletird pouca porcentagem da luz incidente.%

Quando a radiacdo de uma fonte luminosa atinge um objeto, a luz é modificada
devido a dois fatores: os atributos geométricos e os atributos cromaticos.

Os atributos geomeétricos relacionam-se a constituicdo do objeto, sua matéria, brilho,
opacidade.

Os atributos cromaéticos relacionam-se aos pigmentos e corantes que seletivamente
absorvem alguns comprimentos de onda e relfetem outros.

Essa quantidade de Iluz refletida pelos objetos pode ser medida por
densitdmetros(medem a densidade de luz) ou espectofotdmetros(medem a quantidade
de energia a cada comprimento de onda).

O modelo matematico que descreve as refletancias de meios como tintas, plasticos,
€ baseado na equacao geral de transporte radiativo. Essa equacao descreve a variacao
em intensidade de um feixe de radiacdo, de determinado comprimento de onda, numa
trajetdria “dx”, num meio absorvedor e espalhador de luz.”

O termo temperatura de cor é utilizado para especificar a quantidade espectral de
uma fonte de luz. A temperatura cor da luz solar varia desde os 1.800k(aurora boreal,
crepusculo) até 25.000k(céu aberto do meio dia). Um dia nublado claro corresponde a
uma temperatura de cor de 6.500k.

A temperatura de cor de uma fonte luminosa nos faz perceber de maneiras distintas
as superficies coloridas.

Essas superficies coloridas além de seu aspecto luminotécnico, oferecem desafios
com relacdo a distingcdo das cores que ali estdo inseridas.

Dintinguir cores vem trazendo uma série de discordancias ao longo da construcao
cultural da cor.

Se mostrarmos um mesmo objeto a diversas pessoas provavelmente obteremos
respostas de cores diferentes de cada uma delas. Quantas vezes nos referimos a
determinadas cores usando adjetivos, como amarelo-canario, vermelho-fogo, azul-céu?

Isso mostra novamente que a percepcédo da cor € um processo subjetivo.

Até hoje, existe uma confusdo multipla sobre o conceito das cores primarias.

%2problemas de refletancia podem ser ajustados com tratamento brilhante & superficie, em vez de fosco.
%Equacdo de transposte radiativo(caso plano paralelo) : di=kMdx-jNdx

k=coeficiente de atenuacdo

ANHdensidade do meio

j=funcéo de espalhamento
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Aparentemente uma questdo simples, mas separada por escolas de teorias de
cores distintas.

Uma delas, defensora das aditivas e substrativas diz que as priméarias sdo trés:
vermelho, verde e violeta para misturas aditivas; vermelho, amarelo e cinza para as
substrativas.

Outra escola, a perceptual, diz que as primarias sdo quatro: vermelho, amarelo, azul
e verde.

Isaac Newton, em Optiks(1704) descreve sete primarias.

Munsell determinou a existéncia de cinco primarias.

Muitas obras de Kandinski baseiam-se em seis primarias, sendo que seus colegas
da Bauhaus, Itten e Klee, sdo adeptos do sistema baseado em cinco.

Essa questdo das primarias € apenas um dos aspectos controvertidos no moderno

estudo da cor.

A busca das primarias ndo é somente uma questao filoséfica puramente artistica.

Num século dominado pela retérica da pureza na arte e na necessidade da
simplificacdo da pintura e escultura, a fim de redescobrir seus elementos basicos, o
cromatismo provou ser uma grande forca.

Como a arte procura um ponto elementar de origem, a cor, mais que a linha, serve
como base para cada novo renascimento desse purismo.

O uso da chamada técnica mista nas artes, € também uma desculpa para a
miscelanea da mateirais, texturas, graos, solventes, tintas e vernizes que participam da
obra. Tintas mais opacas sobrepde-se a transparentes criando novos tons irizados, sutis
e novas possibilidades de cor. As metalicas, que podem ser metais liquefeitos, aumentam
os efeitos quando combinadas com outros tons.

Na arquitetura, principalmente nos edificios antigos, observamos que 0 uso da
pintura é necessario para sua “respiragao”, ou seja, permitir que a umidade passe através
de suas paredes, dentro e fora delas, para a atmosfera.

Existem revestimentos que se adaptam a esses edificios, como a pedra e a cal.

Pinturas tradicionais ndo agridem o meio ambiente e seu apelo estético pode fazé-
las presentes em novas edificagdes.

A témpera, por exemplo, é pigmentada com gesso. Quimicamente ela é carbonato
de célcio, formado a partir de esqueletos de bilhdes de criaturas marinhas decompostas
na terra. Em virtude disso, possui uma estrutural microscépica cristalina.

O giz é também o principal colorante das pinturas caseinas e o carbonato de célcio
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0 Unico elemento da caiagéo.

Nessas pinturas tradicionais, a superficie ndo reflete simplesmente a luz como se
fosse uma camada plastica; reflete a luz passando-a através da camada de cristal da
superficie e retorna aos nossos olhos junto com o reflexo da luz comum.

Esse processo serve para que as pessoas possam contemplar a beleza das
superficies pintadas com témpera.

Devido a estrutura néo cristalina das tintas sintéticas, acrilicas ou latex, seu aspecto
torna-se mais opaco quando comparado ao das tintas tradicionais.

Tintas tradicionais a base d'agua possuem uma estrutura cristalina primitiva quando
secas, 0 que ressalta suas qualidades. As modernas tintas plasticas e sintéticas sao
formuladas de acordo com muitas especificagdes e se utilizam de pigmentos de alta
opacidade, como o dioxido branco de titanio. Sua habilidade em formar camadas semi-
opacas é pequena em relagdo as tradicionais.

Existe ainda um aspecto estético a mais nas pinturas tradicionais: pigmentos. Sao
pinturas colorizadas por minerais da terra e metais, ha milhares de anos. Muitos sdo
escavados da terra e depois refinados, outros sdo sintetizados quimicamente e
poteriormente agregados as tintas. Nelas, pequenas quantidades destinam-se a O6leos
artisticos ou a paredes com acabamento mais rastico, composto de cal, cola e eventuais
particulas dispersas de pigmentos. Essas particulas de cor chegam a ser vistas a olho nu,
num resultado que lembra o pontilhismo.*

Tintas modernas e métodos tintométricos séo projetados para obtencdo controle de
qualidade da cor. Os fabricantes desejam que o0s consumidores possam retocar as
pinturas obtendo exatamente a cor original.

Mas antigamente, as paredes quando secas, chegavam a apresentar dois ou trés
tons distintos, e o resultado era Gnico e artesanal.

Tradicionalmente as pessoas usavam materiais colorantes extraidos do local onde
viviam.

Os tons da arquitetura dependiam da qualidade da terra do terreno.

Pigmentos de plantas desidratadas ou de viajantes eram as possibilidades de trazer
novas cores ao cenario.

As guerras da idade média trouxeram novos pigmentos importados de novas
culturas.

Quando os quimicos desenvolveram a anilina sintética, cores como o magenta e o

verde escuro chegaram a paredes.
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Novos mundos de cores foram abertos por viagens, comércios, conquistas e isso

trazia inspiracdo a novos esquemas cromaticos.

O sentido do sentido da cor mais uma vez implica nesse movimento entre
conhecimento da cor e experiéncia da cor e vice-versa, trazidos pelas necessidades de

uma evolucéao historica e cultural da cor.

Por outro lado, além da busca de técnicas para obtencédo de novas cores, 0 homem
se Vvé vitima de si mesmo quando passa a sofrer ilusées de seus sentidos.
O sentido do sentido da cor passa também pelo sentido do olhar e o homem

descobriu que pode ser iludido por ele.

As ilusbes de 6tica nos enganam, fazem-nos ver e ler outras cores que aquelas que
fisicamente nos confrontamos.

Quando se fala em diferencas de cor, quase sempre se depara com um problema
muito comum chamado metamerismo.

Devido a existéncia de trés tipos de receptores cone no mecanismo normal de visao
e a sensibilidade desses receptores, € possivel que duas diferentes distribuicdes do
poder espectral possam produzir o mesmo efeito nestes receptores, e sdo percebidas
como sendo a mesma cor.

Cores metaméricas séo aquelas originadas por diferencas na distribuicdo espectral
mas que parecem ser a mesma por possuirem valores de triestimulos idénticos.

Através da prética , exercicios mostram que certas cores sdo mais suscetiveis a
mudancas que outras.

Pela préatica também percebe-se a existéncia de dois tipos de influéncias nessas
mudancas, trabalhando em duas dire¢des distintas: a luz o o matiz. E ambas ocorrem
simultaneamente, apesar de variarem em forga.*

Uma teoria diz que o final do nervo da retina humana esté sintonizado para receber
quaisquer das trés cores primarias- vermelho, amarelo e azul- que constituem todas as
demais cores.

Observando durante algum tempo o vermelho, fatigamos nossas partes vermelho-
sensitivas e com uma mudanca brusca para o branco - que consiste de vermelho,

amarelo e azul- s6 a mistura de azul e amarelo acontece. E o verde, complemento do

%<«q cor & 0 esforgo da matéria para tornar-se luz...”(D'Annuzio)

%Devido ao carater laboratorial desses estudos, fica dificil ilustra-los ou expressa-los.
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vermelho.

O fato que a pos-imagem ou contraste simultaneo € um fenédmeno psico-fisioldgico,
prova que nenhum olho normal, nem mesmo o mais treinado, € a prova de engano
cromatico.

Cada individuo possui um ritmo perceptivo, um tempo de permanéncia em seu
mundo e compreensao de seus espacos.

O tempo da cor esta relacionado a percepcao dela. Essa percepcao se da em varias
etapas, da intencéo de colorir a contemplagéo da cor.

Essa percepgdo ocorre num movimento sincronico e cronoldgico.

O tempo e o0 conceito da cor sao imateriais porém fazem parte concretamente de
nossa realidade.

Existem reac6es bioldgicas diferentes aos extremos do espectro®, vermelho, verde
ou azul.

Isso ocorre tanto em vegetais como animais.

Em seres humanos, o vermelho tende a elevar a pressao do sangue, a pulsacéo, a
respiragdo, a transpiracdo (resposta da pele) e excitacdo das ondas cerebrais. Existe
também uma reacdo muscular como tensao e alta da frequéncia de piscar os olhos.

O azul tende a efeitos reversos, como abaixar a pressdo do sangue e a pulsagao. A
respostas da pele é menor e as ondas cerebrais tendem a declinar. A regido verde do
espectro € mais ou menos neutra. Rea¢cfes ao laranja e amarelo sao proximas as do
vermelho, mas menos pronunciadas. Reacfes ao roxo e violeta sdo parecidas ao azul.

Existe uma grande quantidade de misticismos e simbolismos referentes ao olho
humano.

O Sol, por exemplo, era o olho de Deus. O antigo deus egipcio R4, expulso da terra
por homens maus, refugiou-se como o Sol para direcionar os habitos da humanidade. O
famoso olho de horus, que foi filho de Osiris e lIsis, foi simbolizado por um amuleto até
hoje muito conhecido.

Olhos sao pintados nas proas de navios e avides.

Fisiologicamente menos que psicologicamente, o olho como orgdo sensorial tem
uma historia muito rica.

A teoria grega pitagorica, no século VI a C, dizia que 0s raios visuais eram emitidos
pelo olho, deparavam com um objeto e por ele eram refletidos.

Acreditava-se que o fogo estava dentro do olho, pois se uma presséao for aplicada

%Um continuum de cores formado quando um facho de luz é dispersado ( pela passagem através de um prisma), ent&o
seus comprimentos de ondas passam a arranjar-se numa certa ordem
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sobre o olho, sentimos como uma espécie de “flash de fogo”.

Esse fogo, como uma tocha ou lanterna, era considerado a forca ativa da visao.

Essa teoria contudo, ndo observava o fato da luz solar iluminar a terra somente
durante o dia, enquanto a noite, cobria-a com escuridao.

O fogo do olho era simplesmente luz natural suplementar, e produzia raios especiais
onde a visdo se encontrasse.

Mas, para Platdo o fenbmeno da visdo da cor descrevia-se diferentemente, a cor
encontra-se fora e independente do olho.”’

Aristoteles negava que o olho continha fogo.

Seu antecessor, Theophratus( século IV aC) referia-se as idéias de Platdo e
Pitagoras, mas com alguma qualificagdes- uma luz forte extingue uma fraca.

Somente séculos mais tarde, XVI d C, a verdadeira fisiologia da visao foi revelada e
fundou-se a ciéncia oftalmolégica. Se bem que até hoje nédo se tem certeza absoluta de
como a visdo das cores se opera.

Josef Albers enfatiza que em percepcéo visual, uma cor quase nunca € vista como
realmente é.

Para um uso efetivo da cor é preciso reconhecermos que a cor sempre nos engana.

Para tal fim, ndo basta o estudo de diversos sistemas de cores. Deve ser entendido
gue uma cor evoca inumeras leituras.

Em vez da aplicagdo mecanica ou do mero uso de leis e regras sobre harmonia das
cores, efeitos distintos de cores podem ser produzidos através do reconhecimento da
interacdo da cor; por fazerem duas cores diferentes parecerem proximas.

A base desse estudo é o desenvolvimento pela experiéncia, tentativa e erro, de um
olho para a cor. Isso significa, ver a acdo da cor tdo bem quanto o relato do sentimento
da cor.

O treino desse olho se encontra na observagao e articulagao.

Esse estudo ndo segue uma concepcdo académica de teoria e pratica. Ele reverte a
ordem e coloca a pratica antes da teoria, que deve ser conclusdo da prética.

Assim como o conhecimento de acustica ndo faz um individuo um ente musical-
nem produtivo, nem apreciador- ndo existe um sistema de cor que por si SO possa
desenvolver em alguém a sensibilidade para a cor.

Reconhece-se que nenhuma teoria de composi¢cdo gera musica ou arte.

Existe uma discrepancia entre o fato fisico e o efeito psiquico.

97 . e
“vamos levar em conta que nada ¢ a propria existéncia , e que devemos ver que cada cor, branca, preta ou outra, nasce

fora do encontro do movimento do olho e que nds dizemos que a substancia de cada cor ndo é elemento ativo ou
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O que mais importa é a visdo- o ver.

Ver implica em fantasia e imaginacao.

Essa forma de busca de conhecimento gera uma realizacao da interagéo entre cor e
cor, a interdependéncia da cor como forma e lugar, com quantidade, qualidade e
pronunciamento.

Exercicios podem sugerir caminhos para o estudo das cores.®®Mas mostram que a
memoria visual ainda € pobre se comparada a auditiva (normalmente pode-se repetir uma
melodia ouvida apenas 1 ou 2 vezes).

A nomenclatura da cor também ¢é deficiente. Apesar de existir inUmeras cores,
sombras e matizes, o vocabulario apresenta apenas uns trinta nomes para cores.

Uma leitura clara da cor depende do reconhecimento do contexto em que se insere.

Em componentes musicais, se ouvirmos tons isolados, ndo ouvimos muasica. Ouvir
musica depende do reconhecimento de tons intermediarios, de seu lugar e espaco.

Na escrita,como na leitura do codigo escrito de uma poesia, 0 conhecimento de
soletrar ndo tem nada a ver com a compreensao da mesma poesia.

Do mesmo modo, a identificacdo das cores factuais de uma pintura, ndo tem nada a
ver com a visdo sensivel, nem com a compreensdo da acdo da cor na pintura, a
sensacao como momento da percepgao.

Nosso estudo de cores difere fundamentalmente de um estudo de dissecacdo de
colorantes, pigmentos ou qualidades fisicas, como os comprimentos de onda.

Nossa preocupacgédo é a interacdo da cor, ver o que acontece entre as cores, no
“entre si”, interdisciplinarmente.

Somos capazes de escutar um simples som, desvinculado de outro sons. Mas
guase nunca de ver uma simples cor desconectada e néo relacionada a outras cores.

Cores apresentam-se em fluxo continuo, ligadas as mudancas de vizinhos e
diversas condicoes.

Isso prova, na leitura da cor, o que Kandinsky dizia sobre a leitura da arte: “o que

importa ndo é o qué, mas o como...”

O sentido do sentido da cor implica hum movimento entre conhecimento sobre cor e

uma experiéncia da cor e vice-versa, através de sua interacdo, intergracao,

passivo, mas algo que passa entre eles e ¢ peculiar para cada caso”(Platao)
% Albers sugere o seguinte exercicio: se alguém diz vermelho e existem 50 pessoas escutando, entdo espera-se que
existam 50 vermelhos em suas mentes. Vermelhos muito diferentes.
Mesmo se o vermelho for especifico, como o da logomarca da coca-cola, existird ainda muitas cores diferentes.
Isso mostra que é quase impossivel lembrar-se das cores distintas. A memoria visual € muito pobre em relagao
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interdisciplinarizacao.

Para o fisico, a cor € um comprimento de luz que um objeto gera ou reflete.

Usamos a linguagem do fisico para descrever o estimulo sensorial percebido como
cor; e a linguagem do psicélogo para descrever quais efeitos esses estimulos exercem
sobre nos.

Por exemplo, ao imaginarmos um tomate, podemos vé-lo com os olhos fechados,
sem precisarmos do objeto tomate estar a nossa frente.

Isso exemplifica que a cor estd dentro de nosso cérebro, dentro de nos. Os
estimulos do mundo exterior estdo conectados com nosso mundo interior: nossa psiqué.

Cor nao depende somente do mundo exterior, pode também originar-se através do
poder da imaginac¢do do nosso mundo interior, como uma impressao interiorizada.

A impressédo de cor ndo é somente um mecanismo da visdo, mas também a
sensacao ou 0 sentimento que ativa nossos pensamentos e mecanismos cognitivos. E
isso tudo paradoxalmente ocorrendo, ao mesmo tempo e em multiplas direcbes que se
metamorfoseiam.

A cor, criada pela luz é também uma forma de energia; essa energia afeta tanto as
funcdes do corpo como as da mente e da emocao.

Sabemos que a cor afeta a ativacdo no cortex, funcdes do sistema nervoso
autbnomo e atividade hormonal, e que a cor define associacdes emocionais e estéticas.

Resumindo, nossa resposta a cor € total, interdisciplinar, ela nos influencia
psicologica e fisiologicamente.

Assim como percebemos a forma de luz refletida por um objeto, as cores sao
frequéncias de luz que se refletem em nossas retinas.

As cores podem parecer completamente diferentes sob circunstancias
aparentemente similares, devido também a reproducado de cores de luzes artificiais.

E importante analisarmos o valor cromatico da luz sob os seguintes aspectos: em
termos de valores crométicos e em termos de renderizac&o® cromatica.

Outro aspecto interessante sobre a questéo da fisiologia da cor, ocorreu em 1924,

onde um autor francés, Jules Romains, publicou um livro_Visdo sem 0lho(1924), e embora

nao reconhecido pela academia, seu pensamento teve uma série de seguidores.
Segundo ele, a pele do homem é sensivel a luz, fato que chamou de “percepgao

paroptica”. Essa percepgao existe a funcao da percepcao visual de objetos externos, com

auditiva,pois normalmente pde-se repetir uma melodia ouvida 1 ou 2 vezes.
%Renderizagdo:expressdo utilizada por arquitetos e ilustradores, proveniente do inglés rendering, que significa adornar,
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cores e formas, sem a intervengao do mecanismo comum da visao pelos olhos.

A percepcéao das cores pela mucosa nasal ndo é de ordem olfativa, e ndo consiste
no reconhecimento de odores provenientes de substancias crométicas. E uma percepcao
especificamente 6tica.'®

O verdadeiro orgéo da visdo € o cérebro e ndo o olho. As pistas do corpo podem
ajudar a pele do cego a ver os matizes do mundo.

Edward W. Russell, em Design for Destiny, descreve que algumas pessoas podem
concentrar-se num desenho ou pintura e, por pensamento, transferir uma reprodugcéo em
papel fotografico, sem ajuda de luz ou lentes.'®

Drogas sao capazes de gerar sensacdes de cores em sus usuarios, principalmente
o LSD.

Jaensch em O imaginario eidético, cita que experiéncias vivenciadas por homens
dividem-se em imagens de memdria, pés-imagens e imagens eidéticas.

A primeira delas, é fruto da mente e imaginacao, tem a qualidade de uma idéia ou
pensamento.

A pés-imagem é mais literal. E realmente vista e possui forma, desenho, dimens&o o
matiz. Seu tamanho varia conforme o olho aproxima-se ou afasta-se de superficies. E
geralmente uma imagem complementar: o branco é visto em uma éarea originalmente
preta, o vermelho é substituido pelo verde, assim por diante.

O terceiro tipo, a imagem eidética € um presente da infancia, juventude, da
insanidade, da inspiracdo mistica. Enquanto aparentemente possa ser sobrenatural, é
uma sensacao da realidade.'%?

A crianca brincando pode projetar imagens vivas em sua mente, sem se tratar de
meros produtos de sua imaginacdo. Sao mais tangiveis, possuem cor e dimensdo. Sao
como slides do olho e do cérebro, projetados num determinado lugar. As imagens sao tao
detalhadas como num slide.

Certas pessoas em crises histéricas, ou sob efeito de drogas podem sentir-se
atacadas por fantasmas que causam sensac0Oes reais, embora apenas habitem em suas

mentes.'®

decorar uma ilustracdo ou desenho arquitetbnico
1095heila Ostrander e Lynn Schroeder, em Descoberta psiquicas atras da cortina de ferro, mostram o caso de uma garote
russa, Rosa Kuleshova, que podia ver cores com seus dedos. Foi considerada dermotica.
101Esse fendmeno foi batizado de thoghtography (pensamentografia)
102«__imagens eidética sdo fendmenos que ocupam uma posigio intermedidria entre as sensagdes e as imagens. Como
pos-imagens fisioldgicas comuns, existem entre 0 que é visto. Possuem essa propriedade da necessidade sob todas as
condices e divide-se com as sensagdes...”(Jaensch)
esses fantasmas sdo um sinal 6bvio da estrutura da personalidade, normal em se tratando de jovens”
“os investigadores eidéticos sempre mostraram que a aproximagdo com a mente da crianga ndo esta na estrutura mental
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Na educacéo, a inducéo de pontos de vista de adultos sobre as criangas pode vir a
suprimir a personalidade eidética e consequentemente impedir o caminho da criatividade
e expresséao natural.

O acido lisérgico diethylamida, o LSD, droga cultuada nos anos 60, levava inumeras
pessoas a viagens celestiais, com explosdes de cores brilhantes e nunca vistas antes.
Abriu um mundo fantastico de cores que existiam dentro da psiqué humana. O processo
da visdo parecia invertido- vinha de dentro para fora e nédo de fora para dentro.'®E essas
visdes produzidas pelo efeito da droga possuiam intensidades de cor fabulosas.

O processo de visao, segundo James P.C.Southall, vem através de treinamento e é
fruto de experiéncias vivida pela pessoa, diferenciando a visao de um adulto da viséo de
uma crianca.'®

Como o que vimos é revelado pela iluminacdo, muitos ambientes artificiais hoje em
dia expdem pessoas a fontes de luz desequilibradas.

Segundo M.Luckiesh, a luz amarela estd na regido mais brilhante do espectro,
também de maior seletividade além de tornar-se agradavel psicologicamente ao olho.

Filtrando-se a radiacdo azul e violeta de uma lampada de mercurio, ou de
tungsténio, a acuidade visual permanece praticamente constante, apesar da reducéo de
luz absorvida.

A luz de sédio, apesar de altamente eficiente, distorce demais as cores, e seu uso
torna-se reduzido.

Nem sempre as fontes artificiais de luz devem aproximar-se da luz natural do dia.

Se um ambiente necessita uma discriminacdo de cor apurada, a imitacdo da luz do
dia pode ser necessaria.

Mas a luz do dia varia de manha, a tarde, e a noite, passando do rosa ao laranja, ao
amarelo, branco, azul e preto. Tudo luz natural.

Nossa tendéncia € a de aceitar niveis baixos de iluminagcdo como normais, se a cor
da luz é quente; e quando a iluminagdo aumenta em intensidade, a luz fria é necessaria
para assegurar aparéncias normais.'%

Concluindo-se, para uma boa aparéncia, uma luz quente pode ser usada em niveis

logica, mas na artistica”

a mescalina traz as cores um grande poder e torna o portador capaz de perceber inimeras sombras, diferengas sutis,

as quais pessoas normais seriam completamente cegas”(Huxley)

a visdo do olho, boa e confiavel, ¢ uma faculdade adquirida somente através de um longo processo de treinamento,

pratica e experiéncia. A visdo adulta € o resultado da acumulagédo de observacdes e associacOes de idéias de toadas

as sortes, e é diferente da visdo infantil, que ainda ndo aprendeu a focar e ajustar os olhos, bem como interpretar

corretamente o que vé.”’( Southall)

1980 uso de cosméticos (antes do advento das sombras verdes e azuis, do batom branco) tradicionalmente serve para dar
um tom rdseo nas faces e vermelho nos labios- o que as mulheres consideravam ser a intengdo natural. Pesquisadores
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baixos e frias ou brancas em niveis altos.

O conforto visual e emocional pede mudancas e variagdes constantes, pois 0
organismo humano esta em constante estado de fluxo.

Simples pensamentos podem afetar a pulsacéo , a respiracdo e a tendéncia para a
flutuacdo de experiéncias fisiolégicas e psicoldgicas acontece, mesmo que o0 mundo
externo permaneca igual.

E uma ingenuidade pensarmos que o ser humano vé melhor e mais
confortavelmente num ambiente onde areas do campo de visdo estdo uniformemente
claras.

A pupila vai fechar e dilatar. Os sons parados ndo serédo ouvidos consistentemente.
Gosto, frio, calor e presséo serdo surpreendentemente independentes aos estimulos da
exposicao.

Se a monotonia é longa, a habilidade para responder aos estimulos comeca a se
deteriorar.

A superestimulacdo também pode causar stress assim como uma severa
monotonia.

Danos na retina ocorrem em pessoas que sofrem de cegueira na neve, resultado do
reflexo da luz solar num campo nevado, mesmo que em dia nublado.

Em muitas residéncias, brancos e “off-whites” sdo adotados nos acabamentos. S&o
cores neutras, estéreis e monodtonas, mas quando combinadas com cores vivas de
objetos contrastantes, tornam-se agradaveis.

O excesso de branco nos espacos residenciais, escritorios, escolas e hospitais,
pode gerar danos definitivos se o ambiente possuir além disso, altos niveis de iluminacao.

A alta claridade num campo de visdo pode causar congestdo no olho e inflamacéao,
pois o0 olho ajusta-se mais rapidamente a claridade e menos a escuriddo.**”

Um ambiente claro, amarelo, coral, laranja € recomendado para assegurar
seguranca em locais onde a tencao € mais dirigida ao olhar para o exterior e se trabalhos
musculares sejam necessarios.

Se o interior destina-se a tarefas sedentarias, para o uso do olho e da mente, o
melhor é reduzir a claridade.

Para um ambiente ndo se tornar uma distracdo, recomenda-se 0 uso de tons

descobriram que a memoria humana para um complexo de cor verdadeiro € substancialmente rosea.

0 olho cresceu sob a luz do dia. Sob essa condig@o, somente trés ajustes foram desenvolvidos e somente trés sdo
necessarios- a reacao da pupila para regular a quantidade de entrada de luz no olho, ajustar a lente para focar a luz
dos objetos em diferentes distancias, e a acomodacdo e convergéncia para trazer o objeto ao eixo principal da lente e
da imagem na retina”(Feree e Rand)
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médios nos revestimentos.

Uma luz extra sobre o local de tarefas facilita a concentracdo da pessoa ao trabalho.

Estatisticamente aproximadamente 88% dos homens possuem deficiéncias em
cores na visdo e menos de 15% das mulheres.

Geralmente a deficiéncia € mais acentuada para o vermelho, verde ou ambos (

marrom e verde-oliva, por exemplo, podem parecer iguais).'%®

Segundo Arthur Abbott, em A cor da vida(1947), o homem é um ser colorido por

exceléncia:

“o vermelho do sangue é influenciado pelo oxigénio e dioxido de carbono...
As faces roseas da juventude indicam uma condi¢cdo sanguinea saudavel, junto a

uma pele delicada.”

108 . - . . R

Em terapias crométicas, acredita-se que o stress humano pode ser aliviado pela iluminacéo de cores no olho, hum
esforco para estimular ou relaxar nervos oculares e afetar o corpo através de uma cadeia de inter-reagoes.
Azul e violeta podem favorecer pessoas com dores de cabeca; a luz vermelha serve para elevar a pressdo sanguinea;
amarelo, azul e verde, sdo aliviam males digestivos; a luz amarela também é benéfica em deficiéncias mentais.



Carla Fazenda O sentido da cor 147

Conclusao

Um homem pode chegar a possuir todas as cores sob circunstancias especificas.

Nos Estados Unidos, um homem negro é chamado de “color’(colorido).

Isso seria apropriado também aqui , uma vez que preto representa a auséncia de
cor.

Vejamos uma interessante comparacdo ao homem colorido feito por Abbott:

“Um homem branco pode parecer mais branco por medo ou perda de sangue; cinza
por dor; vermelho por raiva; verde por envenenamento; amarelo por hepatite; azul por frio
ou circulacdo pobre ou perda de oxigénio; marrom por bronzeamento; roxo por

estrangulamento e preto por decomposicdo”(ABBOTT,1947)

O sentido do sentido da cor implica portanto num movimento entre conhecimento
sobre cor e uma experiéncia vivenciada em que a cor se manifeste, e essa postura

interdisciplinar pode alterar até a forma de compreender a fisiologia humana.

As razbes pelas quais construi esse capitulo sédo referentes ao universo da
linguagem dessas ciéncias, da forma como foram aqui tratadas.

Entenda-se por linguagem o uso de signos intersubjetivos que possibilitam a
comunicacdo. E multiforme e sobreposta a diversos dominios: fisico, fisiologico e
psiquico. Todos os 6rgdos do sentido podem servir para criar uma linguagem. Ela
pertence aos dominios individual e social, paradoxalmente ao mesmo tempo.

E a principal via de comunicacéo de individuo a individuo, de grupo a grupo. Ela
traduz certa unidade do ser.

A linguagem caracteriza uma sociedade, no caso a dos artistas e arquitetos.

A analise de uma linguagem € um processo dinamico e complexo pois a consciéncia
humana estd em constante desenvolvimento, por meio das intengcdes que o ser
estabelece.

O desenvolvimento da consciéncia se caracteriza por resgates histéricos que
ocorrem a cada interagcdo, desenvolve-se na totalidade, numa dimensao

interdisciplinar.(Fazenda, 2001).
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Concluséao geral

Nesse trabalho procurei investigar o sentido do sentido da cor numa perspectiva
interdisciplinar.

Assim, cada aspecto vivenciado, cada autor discutido constituiam-se em marcas
significativas que foram acrescidas as minhas vivéncias e reflexdes anteriores, ganhando
contornos mais compreensiveis. A cada universo pesquisado, um novo simbolo era
vislumbrado. O simbolo anunciado revelava-me aos poucos o caminho de minhas futuras
reflexdes e/ou desconstrucoes.

Agora ao concluir esse trabalho apreendo que um pesquisador interdisciplinar
somente se satisfaz na medida em que cada aspecto, tomado de per si, cada
constatacdo singular, cada interpretacdo diversa tem capacidade de ecoar
profundamente tanto em seu interior mais profundo quanto nas manitestacoes
exterioraneas de seu fazer. Melhor explicando, a cada reflexdo sobre cor descrita, a cada
vivéncia projetada e executada, o sentido da cor ganhava uma dimensao totalizante,
interdisciplinar, que comunica-me por inteiro, atingindo minhas entranhas e modificando
minha alma de artista.

Nesse sentido, hoje posso compreender melhor por exemplo o que Itten dizia

Entre o preto e o branco esta o universo do fendmeno croméatico. Assim como as
cores conectam-se ao mundo dos objetos, nds podemos percebé-las e reconhecer suas
interrelacBes, sua esséncia interior permanece distante de nossa compreensao e precisa
ser escavada intuitivamente...Em seu Trattato della Pittura, um formidavel compéndio de
dicas para pintores, Leonardo enfatiza-"enquanto tentar criar pelas regras, nao chegara a
lugar algum, gerando apenas confusées™ele liberta seus leitores novamente da

incumbéncia do conhecimento e encoraja-0s a seguir sua intuicao.(ITTEN,1973)

Arquitetos, coloristas e pintores lidam com projetos que existem para cada
determinado contexto, mas que fazem, sentido e ganham dimensdo externa a eles

qguando apreendidos em sua essencialidade, na génese do sentido do seu sentido.

N&o sdo os meios de expressdo e comunicagdo que contam em arte, mas o
individual e sua identidade e humanidade. Primeiro vem o cultivo e criacdo do individuo,
depois o individuo pode criar.

Um estudo sério das cores é um excelente modo de cultivo de seres humanos, pois
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lida com a percepcéo de necessidades interiores..

Construimos méaquinas cujo significados sao suas proprias fungbes. Maquinas néao
sdo simbolos de idéias, porém séo simbolicas. Possuem razdo de ser nelas préprias, em
suas formas e cores. O pintor usa areas e cores para sua proje¢ao, a forca necessaria flui
de si mesmo. Ele experiencia guiado pela intuicdo ou inspiracao.

Enquanto a pintura ainda envolver, a cor permanece sua matéria
prima.(ITTEN,1973)

Viver nos dias de hoje, neste inicio de milénio o paradoxo de ter que a0 mesmo
tempo sobreviver e o desejo de fazer arte, quando esta é tdo requerida, mas tao pouco
estimulada € para mim uma aventura maior- aventura que ndo é minha, mas faz parte da
tradicdo de todos os artistas/arquitetos ou arquitetos/artistas que historicamente
precederam-me; e a essa parceria com a historia essa pesquisa conduziu-me.

Entretanto o enfrentamento desse paradoxo ndo supde uma espera passiva e
neutra que ndo se aventure a descobrir o porqué dos azuis, dos lilazes, dos vermelhos,
dos pretos ou dos brancos.

Viver a aventura da cor interdisciplinarmente requeriu a coragem de desacomodar-
me de meu atelié e percorrer as estantes das bibliotecas do mundo todo, ao vivo ou pela
internet.’?Como no capitulo 1, onde procurei o sentido do sentido da cor em minha
vivéncia pessoal.

Essa vivéncia levou-me a uma leitura e aprofundacéo teorica, ligada a construcéo
pratica da cor na arquitetura e na pintura, passando pela filosofia.

Foi entdo no capitulo 3 que passei a agregar sentidos da cor a minha vivéncia
pessoal , num movimento de releitura de pintores como Matisse e Rembrandt e arquitetos
como Le Corbusier e Stirling.

E nesses mestres encontrava forcas para permitir-me o desenvolvimento de minha
prépria identidade de cor.

Minha pratica passava a estruturar-se no exemplo de praticas historicas e em suas
potencialidades e estabelecerem-se como marcos referenciais para o estudo da cor.

Porém, era necessario um entendimento dos fundamentos desse homem artista, na

%|nternet (sites de interesse):

www.amazon.com
www.cite-creation.fr
www.colormatters/research
www.dictionary.com
www.geocities.com/carlafaz
www.faduuba.ar/sicyt/color/bibl.htm
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busca de seus sentidos para a cor. Foi no capitulo 2 que ampliei minha pesquisa na
direcdo de aspectos culturais e histéricos desse homem primitivo e primordial, obtendo
interessantes correlagdes entre a busca do sentido do sentido da cor e a simbologia da
cor, presente na vida do homem chinés, hindu e medieval.

Investigar aspectos técnicos que para mim ainda eram intocados, ndo apenas
aprimoraram meu “jeito de pintar”, como possibilitaram-me a compreenséo do porqué das
escolhas, do porqué dos procedimentos, do porqué das técnicas mais simples, da
importancia da apreensdo de aspectos sofisticados que apenas a pesquisa pode revelar.

Investigar aspectos fisicos e quimicos conduziram-me a percep¢do da cor em sua
materialidade, em sua essencialidade, as possibilidades infinitas de mil combinacdes.

Investigar aspectos socio-culturais ou até mesmo psicologicos conduziram-me a
elucidacao de duvidas, mas fundamentalmente a novas formas de inquisicao.

Maravilhei-me ao defrontar-me com aspectos para mim ainda insuspeitados da

neurobiologia ou da medicina, como na pesquisa de Faber Birren.

“Inquestionavelmente a cor possui um efeito fisico sobre o organismo humano. A
intensidade e o calor da cor estimulam o sistema nervoso autbnomo. Pressdo sanguinea
e pulso realmente aumentam. Enquanto a pessoa possa gostar da idéia ou nédo, seu
corpo esquanta e sua temperatura sobe. Por outro lado, cores menos intensas e frias
liberam a estimulacdo do sistema nervoso autbnomo. Pressdo sanguinea e pulso

abaixam e o corpo torna-se relativamente mais frio.”(BIRREN, 1997)

Essa questdo da importancia da cor no reflexo da fisiologia do ser humano
encaminhou-me a uma busca por entre a ciéncias naturais, da questdo do sentido do
sentido da cor. Esse movimento circulava por entre a quimica, a fisica, a fisiologia e a
colorimetria e entender e como quantificar e qualificar a cor-matéria tornou-se a base do
capitulo 3.

A cor manifestada no ser humano depende de caracteristicas ambientais (fisicas)
tais como fonte de luz incidente, distancia do observador, caracteristicas superficiais do
objeto colorido, a quimica dos pigmentos e tinturas, seu brilho, além, é claro de
caracteristicas fisiologicas do observador, como ele realiza esse mecanismo de perceber
a cor em seus 0rgaos visuais e perceptivos.

Outras pesquisas, outros olhares, outras duvidas.

Meu movimento foi a um tempo da construcdo a desconstru¢do da cor, busca de
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meu sentido de ser artista/arquiteta, arquiteta/artista e nele a confluéncia da busca com o
sentido da cor por todos que a pesquisaram tedrica ou vivencialmente.

O que resta a mim ainda indagar?

Resta-me quase tudo, porque apesar de haver dedicado quase dez anos de minha
existéncia na busca do sentido do sentido da cor, vejo que a cada dia ele tdo distante fica
de mim, quanto mais proximo de minha marca referencial, em minha pele permanece,
porém dele me distancio, transcendendo-me.

Uma coisa entretanto aprendi mais, um arquiteto/ artista ou artista/ arquiteto
somente supera sua soliddo no contato com outros pesquisadores que a tematica
dedicam-se. Cada um em seu lugar e a seu tempo. Nao fui tdo organizada mas, aprendi
que é necessario cadastrar, organizar, selecionar para auxiliar outros entendimentos.
Nesse sentido ao encontrar a classificacdo bibliografica de José Luis Caivano,
cronologicamente organizada, tdo solidéria a ele fiquei que imediatamente dele tornei-me
parceira(anexo 2).

Ensaiei segundo sua trilha novas formas de organizagdo que pudessem auxiliar
outros pesquisadores que me sucederem.

Assim, meu primeiro ensaio que coloco como anexo é um levantamento de um
glossario de termos(anexo 1). Foram termos que apareceram a mim nesses dez anos de
pesquisa, porém mereceriam um tratamento ainda mais diferenciado.

Outra contribuicdo menos inicial, mas também encontro como procedente é a da
prévia organizacdo de um glossario de movimentos artisticos, tdo fundamentais e
importantes a todo arquiteto/artista que a essa area quiser dedicar-se (anexo 3).

Finalmente algo que também ainda n&o destrinchei, mas que pretendo desenvolver-
a repercussdo da obra de arte a quem dela se apossar. Cuidei de registrar em livro/ata

todas as exposicdes por mim ja realizadas-18 individuais e 8 coletivas*’.
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Coletivas:
2001 | Salao de pintura figurativa Bunkyo-SP
1999 Imagens do futuro-Espaco Cultural Citibank e UNICID-SP
1998 XIlI Saldo de Artes Plasticas-Amparo-SP
1997 26 Saldo de Artes Plasticas Bunkyo SP
IMESP-Imprensa Oficial de S&o Paulo
Trés Visbes sobre SP-Philips Lighting-SP
15 artistas brasileiros...-Espaco Caribé-SP
Arte & Arquitetura-D&D Shopping-SP
Premiacdes:
1998 Medalha de bronze | Salédo de artes platicas- Secretaria da Cultura de Itu, SP
Medalha de bronze Infraero- Aeroporto de Cumbica
Prémio originalidade Secretaria da Cultura do Estado de S&o Paulo
1997 Mencao honrosa Secretaria de Turismo-Machu Pichu-Peru
Medalha de ouro Saldo Memorial JK-Brasilia
1996 Mencao honrosa | Odisséia das Artes-Mairipora
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Porém, uma visita a esses livros-ata seria fundamental para uma compreenséao
maior do sentido do sentido da cor, em diferentes olhares, desde os mais académicos até
os olhares das criancas da mais de 800 escolas que visitaram por exemplo a exposi¢céo
de Paulo Freire no Memorial do Ensino. Mas, penso que tudo isso e mais sera motivo de
minha pesquisa sobre cor em sua sequencialidade.

Ao tratar de minha interrogacéo sobre o sentido do sentido da cor, falei da geracao
de um movimento circular, uma espécie de circulo vicioso, segundo Pineau.

Hoje, apds esta pesquisa concluo que a forma adequada € diversa daquela
proposta, melhor explicando: ndo se trata de uma forma circular que volta e se fecha em
si mesma, mas, de uma forma espiralada que me anuncia que a cada exercicio de viver a
cor, ou de pensar a cor, conduz-me ndo ao mesmo ponto, mas, produz em mim uma
ascese propria que a mim transcende.

As trés questdes tratadas por Kant em minha interrogacao: o que posso fazer, o que
devo fazer e 0 que me é permitido esperar, sobre o sentido da cor, concluo nesse
momento serem trés proposicdes disciplinares que racionalmente levam-me a concluir
numa unica direcdo- ou seja posso fazer x, devo fazer x para melhorar y, portanto meu
produto serd x+y. Entretanto, a presente pesquisa inclina-me a rever o sentido da
surpresa, do inusitado, do inesperado e ao respeito que a ele preciso ter para transcender
a direcdo de meu sentido previamente enunciado.

Ainda revendo minha interrogacdo primeira sobre a polaridade do sentido
epistémico e do vital ou praxico, concluo com este trabalho que é possivel vislumbrar-se

para o sentido da cor uma outra episteme e uma nova praxis, que estaria nem na

Medalha de ouro Liga de Cultura Punta Del Este-Uruguay
Medalha de ouro Espago Cultural Phillips-S&o Paulo
Mencéo honrosa Sal6n Santa Maria-Buenos Aires-Argentina
Individuais:
2001 O sentido da cor-Espaco Almeida Salles, Funarte-S.Paulo
2000 Memorial do ensino-SP
Espaco Cultural Unicid-SP
Palacio Vimiosi-Evora-Portugal
Espectrum-Museu Banespa-Paulista-S.Paulo
1999 Artesanias-Sala Mario Schemberg Funarte-SP
1998 Galeria Medellin,Medellin-Colombia
Espaco Cultural Biblioteca Municipal- S0 Roque
Metrépolis-TV Cultura-S Paulo
Alianca Francesa Butanta- SP
1997 Cristal Grill-SP
Paineiras Clube do Morumby-SP
Espaco Cultural Dado Bier-SP
1996 Galeria ténis club ,Campinas-SP
Escritério de arte Caribé,Campos do Jordao
Sociedade Harmonia de Ténis-SP
Galeria Diners, Aeroporto de Cumbica-SP
1995 Casa de Portugal-S&o Paulo
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polaridade de ambas nem em sua confluéncia, mas na possibilidade de vivé-las
intensamente num tempo Unico e num espacgo nao determinado.

Voltando ainda a mais um aspecto de minha interrogagcéo discuto com Pineau a
tridimensionalidade do sentido da cor quando a pretensdo é a auto-formacéao:
significacdo, direcdo e sensacdo. Penso que realmente esse tripé se sustenta quando
tratamos de auto-formacédo, porém quando a questdo é formacao sobre cor, aparece um
quarto elemento ( no caso, o formador) que irA desencastelar os trés elementos
anteriores, reagrupando-os em outras direcdes.

Finalmente, um Ultimo aspecto que a presente pesquisa corroborou em sua
totalidade, a de que o trabalho humano situa-se na confluéncia da racionalidade com a

sensibilidade, na imobilidade e na agao paradoxalmente.
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Anexos

1. Glossario de termos

Esse glossario foi construido a partir de uma releitura cuidadosa de toda bibliografia
consultada para o desenvolvimento da interrogacéo : a questao do sentido do sentido da
cor surge através do movimento de ir da educacdo da cor a experiéncia da cor e vice-
versa.

Aparentemente muitos dos aspectos aqui colocados podem parecer superficiais''! e
aos poucos vao ganhando enorme relevo na medida em que quanto maior o niumero de
elementos o pesquisador coletar, maior sua aproximagao com o objeto pesquisado.

E também um glosséario interdisciplinar na medida em que se apossa de um
referencial nascido de diferentes disciplinas- pintura, arquitetura, fisica, quimica e
fisiologia.

Essa posse aparentemente difusa de termos amplia a possibilidade da

compreensao conceitual.

A

Acabamento- aparéncia final de uma superficie.

Acetato — filme transparente ou semi-transparente usado para fazer esténceis.

Acrilica — tinta base d’agua, secagem rapida, quando seca fica a prova d’agua;
sintética, de rapida secagem, sdo tintas brilhantes baseadas em resina polimera que
pode ser aplicada em como aquarela.

Aerugo ( italiano) — verde brilhante da ferrugem ou bronze ou outro metal que
contenha cobre, ou o pigmento que contém a ferrugem.

Afresco — método de pintura aquarelado; usualmente para paredes e tetos,
executado antes da secagem do gesso.

Agging- também chamado de envelhecimento ou antiquing.

Albers, Josef-teorista do século XX, pintor e educador da percepcéao de cores

Albescente — tornar-se gradualmente mais branco

Mpor exemplo o Conte bleu cor presente nos contos de fada da Bibliotheque Bleu, e a cor terra de Siena

assim batizada por ser predominante na prépria cidade da toscana.
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Alizarin crimson — um vermelho escuro, rico de secagem lenta, feito de um produto
organico derivado do anthracene, derivado de um carvao de alcatrdo. Existem também
pigmentos chamados de azul alizarin, marrom, vermelho, violeta e amarelo feitos com
ingredientes similares . Pigmento sintético organico introduzido em 1868. Claro e
transparente, € um bom pigmento para glaze.

Alquidica ( esmalte) — uma pintura solvente de longa duracdo, também conhecida
como pintura a 6leo. Pinturas alquidicas possuem forte odor quando Umidas, levam varios
dias para secar, e requerem terebentina ou aguarras para limpeza.

Alto brilho — tinta com acabamento muito brilhante.
A mao livre — técnica na qual o desenho é aplicado pela m&o , sem o uso de molde.

Amarelo-cadmio - do sulfito de caddmio, € um amarelo cromo menos permanente,
com intensidade brilhante e semi-transparente.

Amarelo-liméo - € frio, palido e transparente. Baseado no anylide, cadmio e bario.

Amarelo-ocre - também vem da argila natural colorida pelo ferro, e encontra-se em
diversos locais. Opaco e permanente.

Ambar queimado - obtido pela queima da raw ambar, é mais quente, mais vermelho
e mais transparente. Permanente com bom entintamento. Pigmento de secagem rapida
feito da terra nativa. Depois é calcinado num forno e chamado de ambar queimado. Vem
da argila natural que contém mais manganés que as usadas na raw siena. Semi opaco e
absolutamente permanente.

Anti-cerne — deixar uma borda branca na tela ao redor de uma area colorida ( 0s
fauves foram pioneiros)

Arquitrave — moldura de madeira em volta da porta ou janela. Pode ser simples ou
moldada e ornada.

Atelierbraun — um pigmento marrom avermelhado profundo favorecido por
Rembrandt e discutido por Spengler.

Audition colorée( audicdo colorida) — uma ligacdo sinestésica basica entre as
sensacdes auditiva e visual pela qual os tons musicais sao ligados aos visuais.

Auripetrum — ouro medieval feito pela cobertura de folha de agafrdo e verniz para
lustracao

Auripigmentum — um pigmento amarelo hoje chamado de orpiment

Azul académico - um mix de ultramarino e viridian

Azul ceruleo - feito de Oxidos de estanho e cobalto, € um pigmento caro. E opaco e

permanente.
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Azul cobalto - composto de 6xido de cobalto, 6xido de aluminio e acido fosférico. E

uma cor brilhante e permanente.

Azul da Prussia - ferrocianidro férrico, foi introduzido em 1724. E um azul
esverdeado intenso, mas ndo é sempre permanente. E substituido pelo azul
phtalicyanino. Os dois sdo transparentes e com bom entintamento.

B

BC- capa baioneta(bayonet cap)

Birren, Faber- teorista do século XX e autor em resposta humana a cor.

Bistre — pigmento marrom feito da fuligem, particularmente popular no século XVII
para desenhos a pena e pincel.

Blaue Reiter — um movimento europeu da pintura e musica iniciado por Franz Marc,
August Macke, Wassily Kandinsky, entre outros, em Munique , 1911.

Border — um desenho ao redor da borda da parede , piso, painel. Pode ser feito com
esténcil ou a méo livre.

Branco processado — gouache branca usada para preparar a obra de arte para
reproducao fotografica.

Bulbo A- classico e normal bulbo incandescente, cuja forma originalmente
desenhada por Thomas Edison foi pouco modificada.

C

Camada de acabamento — Ultima camada de pintura usada na superficie.

Camaieu ( francés) — um trabalho executado em uma Unica cor. Um tipo € a grisaille
(ex: a Guernica de Picasso)

Casca de ovo — pintura suave, levemente acetinada

Caseina — tinta semitransparente feita da mistura de pigmentos artisticos com
caseina, uma proteina fosférica encontrada no leite e seus derivados.

Cera de abelha — cera produzida por abelhas, usada para proteger e dar brilho a
pintura.

Chevreul, Michel Eugene- teorista do século XIX, seus principios da percepc¢éo de
cores sao validos até hoje, entre eles, o da pés-imagem.

Chroma — descreve tom e saturacdo, mas nédo brilho; usada para descrever
saturacdo ou intensidade. No sistema Munsell, tom, valor e chroma sdo uma triade
fundamental de classificacdo; termo do sistema de Munsell, sinbnimo de saturacdo e
intensidade para a quantia de pingmento puro numa cor.

Chromomachia - literalmente, “guerra de cores”, ou interacdo energética de tons

fortes.



Carla Fazenda O sentido da cor 161

CIE- abreviagcéo para a comissao internacional de iluminagéo, uma organizacdo que
criou uma linguagem para medir e gravar cores precisamente, onde a contancia da cor for
crucial.

Circulo cromatico- termo genérico para 0s varios sistemas de cores nos quais cores
puras sao colocadas numa ordem sequencial, numa configurag&o circular.

Clave — campo dominante de valores cromaticos na pintura ou tons musicais. Na
pintura, valores mais claros ou brilhantes resultam em uma clave alta; mais escuros e
opacos resultam numa clave baixa.

Cloisonnisme — ultima fase do sintetismo francés, um movimento francés de pintores
devotados de areas de cores contornadas por tons escuros , quase abstratos.

Coloratura — literalmente, colorizar em italiano, o ornamento florido ou figuracdo que
caracteriza musicas vocais, definido por Praetorius em 1618. A coloratura alema é
sinbnimo de ornamentacao.

Cones- as células dos nossos olhos que respondem as cores.

Consonancia — na pintura ou musica, o efeito de tons simultaneos que adaptam-se
ao sistema harmonico da obra e produz um sentido de resolucao.

Conte bleu — azul dos contos de fada, das capas azuis da Bibliotheque Bleu, uma
colecdo famosa de historias de aventuras medieval.

Contraste complementar — o efeito harmonioso ou equilibrado criado pela
combinacdo de tons quentes e frios.

Cor acidental - a cor da pos imagem criada quando se fecha os olhos ap6s olhar um
tom brilhante. E também conhecida como o efeito do contraste sucessivo, que produz
usualmente o complemento do tom original ( ex: observar o verde, surge o vermelho)

Cor adicionada — termo técnico para tintas ou distribuicdo de cor num objeto em
oposicao a aplicada na superficie.

Corante- um agente colorante sollvel.

Cor avancada — a cor que determina a area de um trabalho bidimensional e vem
adiante por contraste do entorno. A regra geral € que as cores quentes avancam
enguanto as frias recuam.

Cor base — primeira camada de tinta que € aplicada sobre o primer.

Cores acromaticas- cores que ndo possuem matiz discernivel; preto, branco e
cinzas neutros

Cores complementares- pares de cores opostas na roda de cores que combinados
produzem um cinza neutro. Cada par constitui-se de uma cor quente e uma fria, e um

valor claro e um escuro; estritamente definido, a secundaria criada pela combinacéao de
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duas primarias opostas constitui a complementar da terceira priméaria. ( ex: a
complementar do azul é o laranja, a secundaria formada pela mistura do vermelho e
amarelo, ambas primarias) . Cada cor (ndo apenas primarias) possui sua complementar,
e quanto mais opaca a cor, mais proxima de sua complementar . Somente um cinza
absolutamente neutro ndo possui complementar. Um cinza quente tem um cinza frio
como complementar.

Cores secundarias — cores feitas pela mistura de duas primarias. Juntas formam
cores terciarias.

Cores terrosas- pigmentos inorganicos de minérios da terra.

Cor local — a cor real de uma area ou objeto da natureza, sob luz ou sombra.
Artistas treinados usam cores complementares para a sombra de objetos iluminados em
vez de adicionar branco ou preto.

Cor morta — um tom sutil ( normalmente marrom, cinza ou verde pélido) usado para
acumular os valores tonais como base para as consequentes camadas de cor.

Cornija — moldura ao redor de um comodo, entre as paredes e 0 teto.

Cor pura — cores usadas sem misturar ( ex: Albers, Newman)

Coulage — aplicar tinta numa superficie por pingamento( ex: Pollock).

Craquelé — método de pintura para obtencdo de acabamento quebrado ou
craquelado, pela aplicacdo de dois tipos de verniz sobre uma cor base seca. Quando os
vernizes reagem entre si, 0 craquelamento acontece.

Cromatismo — na pintura, o prevalecer da cor sobre a linha como elemento de
composicdo; na musica, o prevalecer de “acidentes” sobre a oitava basica da escala
diatdnica; tecnicamente, a escala construida inteiramente de semitons.

D

Dazzle- efeito que fatiga o olho quando complementares de fortemente saturadas
estdo lado a lado.

Décadas marrom — periodo estético e arquitetbnico de 1865 a 1895 nos Estados
Unidos, definido por Lewis Mumford apds prevalecer o tom no exterior das casas.

Découpage — decoracgdo de superficie com recortes de papel.

Dissonancia — em musica ou pintura, é o efeito de uma discordancia ou som que, no
contexto do sistema harmdnico da obra, € instavel e pode ser resolvido com uma
consonancia.

Dominante- na musica, o quinto tom sobre a clave. Quando a peca modula para
uma clave, e move-se para a clave do dominante, entdo o dominante na primeira clave

torna-se o final da modulagéo.
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Douracao (gilding)— técnica decorativa na qual ouro liquido ou folha de ouro ( real ou
sintética) € aplicada para criar decoracao ornamental, particularmente em detalhes.

E

Eclaboussage — pintura espirrada sobre a superficie.

Emulsdo — tinta a base d’agua; ndo apropriada para muitas técnicas decorativas,
exceto o esponjado.

Entintamento- um matiz combinado com branco.

Envelhecimento (antiquing)— também chamado de manchado. Técnica decorativa
para obtencdo de visual antigo pela aplicacdo de tinta, lixamento ou aplicagdo de um
glaze de cor suja sobre a superficie quando seca.

Espectro eletromagnético- conjunto de comprimentos de onda , no qual a luz (
espectro visivel) é apenas uma pequena parte.

Espectro visivel- comprimentos de onda, de 400 a 750 nandmetros, do espectro
eletromagnético que o olho humano pode distinguir como cores separadas.

Esponjado — método decorativo para obtencdo de efeito suave, texturizado pelo uso
de esponja natural do mar aplicada com tinta em uma ou mais cores sobre uma base
seca.

ES- rosca Edison(Edison screw). O desenho da rosca Edison e da baioneta
tornaram-se universais. Os tamanhos disponiveis variam para cada pais, sempre de
acordo com o encaixe.

Esténcil — técnica de pintura na qual a cor € aplicada, esponjada ou através do
spray, sobre a superficie através de moldes vazados chamados de esténcil.

Estilete — faca de cirurgido afiada, com laminas cambiaveis, usado para cortar
esténceis.

F

Falso (faux) — termo para quaisquer técnicas decorativas usadas para imitar um
material particular, como marmore ou madeira.

Farbmathematik — o sistema rigido de contagem das cores, mencionado por
Wittgenstein, que usa relacbes puramente quantitativas; a gramatica ideal das cores.

Faux bois- termo francés para imitacdo de madeira.

Faux marbre — termo francés para imitagdo de marmore.

Flottage — cor flutuante na agua e transferida para uma superficie.

Forragdo — reparar e montar uma pintura numa tela nova quando esta muito
danificada para ser remendada ou retocada

Friso — area da parede entre a cornija e o trilho de pintura; usado para demarcar
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faixa decorativa de papel de parede, esténcil ou pintura a mao livre.

Fugitiva — tendéncia a desaparecer com o tempo e exposi¢ao a luz.

G

Gamboge - resina transparente, amarela, feita de uma goma da Tailandia e usada
desde o periodo medieval, agora geralmente substituida por amarelo cobalto.

Gesso — uma preparacdo da tela, normalmente feita com gesso, agua ou cola. A
primeira base rustica € o0 gesso grosso, e a segunda o gesso (fino)sotile.

Glaze — cobertura transparente ou colorida usada sobre uma base para dar-lhe
brilho ou um toque de cor.

Glissando — uma escorregada em musica de uma nota para outra, sem definir
intervalos; anélogo a saturacao da cor ou iridescéncia.

Gouache — aquarela opaca feita pela adicdo de pigmento branco e cola ligante ao
pigmento, também conhecida como pintura encorpada; pintura a base d’agua, em cores
mais fores e claras que as aquarelas.

Grelha — esquema principal da ciéncia visual por ser o padrdo mais simples no
estudo da percepcdo assim como 0 esquema mais simples de representacdo das
relacdes de cores ( ex: Goethe, Helmholtz, Birren, Munsell). A grelha tornou-se o maior
tema ou principio estrutural de obras de arte incluindo aquelas de Mondrian, Johns,
Stella, Kelly, Jensen, Andre, Le Witt, Agnes Martin, Marden, and Franco. Antigos
exemplos de grelhas na arte incluem o background de Matisse e trabalhos de Klee e
Kandinsky.

Grisaille — trabalho monocromatico na pintura ou vitral com sombras do cinza,
algumas vezes acentuados em amarelo ou ouro.

I

llusBes de dtica- efeitos da percepcao da cor que ocorre no cérebro.

Imprimatura- as vezes chamada de veladura; glaze transparente e entintado,
usualmente verde ou cinza, colocado sobre um esboco preliminar em fundo branco, para
fazer um fundo colorido.

Iridescéncia- efeito G6tico onde comprimentos de onda vibram em sincronia com
outros, criando efeitos de cores que mudam conforme o angulo de visdo. Ex:
madrepérola, bolhas de sabao.

ISL — lampada prateada internamente.

K

Klangfarben — o tom musical derivado das relagbes cromaticas , proposto por

Schoenberg e discutido por Berg e Adorno.
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L

Lago — pigmento feito pela precipitacdo ou fixacdo de uma tinta num pigmento
inerte, usualmente aluminio hidratado. O nome vem de lac, indio, que significa o
sedimento do fundo das tintas que era coletado e usado como pigmento.

Lagueacdo — técnica para simular o acabamento alto brilho da laca chinesa e
japonesa.

Latex — tinta solivel em agua que é geralmente preferida sobre a tinta alquidica
(esmalte) pois seca rapido, possui pouco odor e requer somente sabdo e agua para
limpeza.

Lavado(wash) — tinta que foi diluida para obtencdo de efeito semitransparente
quando aplicada sobre uma cor base seca. Normalmente € usada para aparéncia de
envelhecimento.

Lay in — desenhar um esbogo em “cor morta”

Lean color( tinta magra) — tintas a 6leo com baixo nivel de 6leo, usadas para criar
niveis a fim de parecer um fundo com alto nivel de éleo ( gordo)

LES - rosca lilliput de Edison. Tamanhos menores de encaixe da rosca.

LRV- valor de refletAncia da luz- grau mensuravel da luz que da sua porcentagem
refletida das superficies.

M

Magenta — roxo profundo ou violeta avermelhado, feito de uma tinta sintética. Na
pintura é considerada priméria. Seu nome vem de uma batalha na Italia, em 1859.

Malaquita — pigmento verde feito de carbonato de cobre.

Manchado( distressing) — ver envelhecimento.

Manganés — composto de pigmentos preto, azul e verde patenteado como pigmento
por Rowan, na Inglaterra, em 1871.

Marmorizacdo (marbling) — técnica decorativa na qual tintas sdo misturadas,
esfumacadas, geralmente com uma pena ou esponja, para obtencdo da aparéncia do
marmore.

Massa tonal — superficie colorida cheia de pigmento, também chamada de tom
superior, em oposi¢ao ao tom inferior.

Matiz — a qualidade distintiva da cor( ex: vermelhidade); sinbnimo de cor

Meios-tons — na imprensa, a gama de tons entre branco e preto adquirida pela
variacdo de distancia entre os pontos; na musica, o passo do C para o C-agudo, por
exemplo , no piano.

Melisma — na musica € o agrupamento de muitas notas numa silaba( ex: “Marteau
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sans maitre”de Boulez ou “altenberg songs”de Berg).

MES — rosca miniatura de Edison.

Metamerismo — problema de combinar cores sob condigbes de luzes diferentes,
descrito por Aristoteles e Chevreul.

Metamerismo- o efeito das cores quando vistas sob condi¢cdo de luz distintas das
usadas durante sua mistura ou producéo.

Milk paint — tipo de tinta feita da manteiga e pigmentos. O termo é usado para
referir-se a tinta caseina.

Mistura de cores aditiva- duas ou mais luzes de cores projetadas na mesma
superficie, criando energia adicional, vista como cores novas. As aditivas primarias sao
vermelho, verde e azul; principio de mistura de luzes com comprimento de ondas
diferentes para produzir tons secundarios, em oposi¢cdo a mistura subtrativa, a base da
fotografia colorida e impressao, que trabalha pela subtrag&o ou filtragem de luz de alguns
comprimentos de ondas da luz branca pelo uso de filtros.

Mistura de cores substrativa- combinacg&o de tintas na qual alguns comprimentos de
onda sdo absorvidos, enquanto outros séo refletidos ao observador. As primarias
substrativas séo magenta, amarelo e cyan.

Mistura oOtica — pequenas areas de cor pura vistas a distancia, com o olho tendendo
a combind-las em um tom. O uso de primérias para produzir secundarias nos trabalhos
divisionistas ( ex: aqueles de Seurat e Pissarrro); mistura de cores pelo olho que cria
efeitos diferentes das cores reais apresentadas.

Modelo pré-compositivo — em musica, pintura e literatura, o contorno tabular e
sistematico da obra que ajuda a determinar sua estrutura ( ex: tabela de
correspondéncias de Joyce para Ulysses , ou a tabela de intervalos musicais de Berg).

Moldura — gesso ou madeira ornamental para contornos.

Monocromia — a confianca num Unico tom e suas varia¢cdes sombreadas para a
paleta total da obra.

Morbidezza — tons carnosos num efeito macio de foco ( ex: Renoir e Coreggio)

Mural — pintura numa parede.

N

Neo-geo — diminutivo de conceitualismo neo geométrico, um estilo de pintura e
escultura que combina arte conceitual com apropriacdo e padrées geométricos. O Unico
pintor neo-geo é Peter halley; escultores sdo Ashley Bickerton, Jeff Koons e Meyer
Vaisman.

NSC- sistema natural de cores- sistema de comunicacdo e especificacdo de cores
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do instituto escandinavo da cor; possui quatro matizes majoritarios, branco e preto.

O

Ocre — argila usada para fazer pigmento amarelo ou vermelho ocre. A cor resulta do
ferro oxidado na terra.

Oiling out (olear) — tentativa de reavivar cores esfregando um Oleo secante na
superficie da pintura; hoje considerada uma medida temporaria que pode amarelar ou
escurecer a pintura permanentemente.

Orfismo — termo dado por Apollinaire em 1912 , refere-se ao cubismo colorista de
Delaunay, Léger, picabia e Duchamp. A ultima escola inclui Kupka e tem forte influéncia
nos movimentos blaue reiter e sincronistas.

p

Paleta — bandeja usada para mistura de tintas; também o termo que descreve a
gama de cores usada pelo artista.

Pantonal — termo preferido de Schoenberg para o sistema de doze tons, que
Incorpora semitons e tons inteiros num corredor tonal que substitui a escala diatonica de
seu estilo.

PAR — refletor parabdlico aluminizado.

Patina (dragging) — ver strié

Pentes — implementos de madeira ou plastico, dentados, desenvolvidos para a
imitacdo de madeira ou do combing. Pode ser feito com um pedaco de papel ondulado
também.

Percepcéo da cor- processo de transformacdo misterioso, ocorrido no cérebro, pela
informacéo fisica mandada a ele através das células cone.

Perolizado — acabamento com acetinado brilhante, mica e outras substancias sao
introduzidas para dar esse efeito.

Pickling — método de pintura para obtencéo de visual suave pela aplicacdo de tinta
branca plana sobre madeira, e retirada de um pouco de tinta para revelar o veio.

Pigmento- agente colorizante insoltvel.

Pigmento inerte — pigmento branco quimicamente estavel, sem cor e a 6leo, usado
para estender ou modificar pigmentos. Inerte pois hdo reage com outros cromaticamente,
€ normalmente feito do giz ou gesso.

Pigmentos artisticos — pigmentos de p6 fino coloridos que podem misturar-se com
tintas alquidicas ou latex, ou em glazes, para obter tintas coloridas puras.

Pigmentos interferentes- uma nova classe de pigmentos baseada na interacdo dos

comprimentos de onda da luz, criando iridescéncia.
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Pincel seco — técnica decorativa na qual a superficie é pintada, pincelada com um
pincel seco enquanto ainda Umida, entdo as marcas do pincel aparecem.

Pintavel — descreve trabalho no qual cor e tom prevalecem sobre valores lineares;
originalmente malerisch, um termo dado pelo historiador de arte suico Heirich Wolfflin
para distinguir escolas venezianas e fiorentinas ; também refere-se a rubenisme apos
Rubens.

Pintura de borda dura (hard edge)— um tipo de abstracdo de campo de cor na qual
as superficies sdo tratadas como uma unidade plana. O termo foi usado primeiro em
1958 pelo critico de Los Angeles, Jules Langsner e depois pelo critico Lawrence Alloway
para caracterizar a obra de Reinhardt, leo Polk Smith e outros, incluindo Kelly, Held,
Noland, Youngerman e Hammersley.

Pintura de campo de cor — aplicacdo plana de cor em grandes areas que enfatizam
a qualidade da superficie e tratam a tela como um plano simples.

Pintura de veios (grain painting) — técnica decorativa na qual uma ou mais
ferramentas, como o pincel, pena ou polegar, € arrastado sobre uma tinta imida ou glaze
a fim de sugerir a aparéncia de veios de madeira.

Pintura dourada ( algumas vezes, pintura translicida) — técnica medieval para a
aplicacao de 6leos diluidos sobre um painel coberto com ouro sobre o gesso.

Pintura manchada — usa pigmentos diluidos para manchar a tela crua ( como fazia
Louis, Franknthaler). Relaciona-se ao campo de cor e abstracdo pos pintura.

Pintura sistémica — trabalho abstrato criado para fazer variagbes sistematicas num
motivo simples geométrico, como circulos, quadrados ( como os feito por Noland, Stella);
o titulo de uma exposicdo no Guggenheim de Nova York em 1966; préximo da pintura
hard edge e campo de cor.

Plana(flat) — acabamento de pintura levemente poroso.

Pds-imagem- também chamado de contraste simultaneo- fendbmeno de visdo da ¢
complementar de uma cor, numa superficie ao lado, apés focaliza-la

Powder color — cores para poster ou gouaches fortemente coloridas.

Preto lamp - feito do carbono puro. Permanente e possui bom entintamento e
cobertura

Primaria — na pintura, o trio de vermelho, azul e amarelo. Teoricamente, todas as
cores podem ser feitas a partir dessas, apesar das limitagdes inerentes de pigmentos,
tornar isso impossivel.

Primer — tipo de tinta usada para preparar a superficie — especialmente paredes

novas ou nao pintadas, gesso , madeira- assim o acabamento vai aderir; também usado
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para cobrir manchas antes da pintura de uma cor clara sobre uma escura.

Quente/ frio- palavras descritivas para temperatura das cores. Quente indica
aguelas que possuem mais laranja; frio indica aquelas que possuem mais azul.

R

Ragging — método de pintura para obtencdo de visual multicolorido pela aplicacao
da cor base, da retirada de parte dessa cor por meio rolar ou girar um trapo na superficie
enquanto a tinta ainda estd Uumida, ou por deixar a cor secar , e fazer a operacdo com
uma Segunda cor na superficie.

Raw siena — pigmento de secagem rapida marrom feito da terra nativa. Depois €
calcinado num forno, e chamado de siena queimada ;vem da argila e contém ferro e
manganés. A melhor encontra-se na Itdlia, préximo a Siena. Menos opaco, mas
permanente.

Renderizagdo- expressdo utilizada por ilustradores e arquitetos, proveniente do
inglés rendering, que significa adornar , decorar e dar acabamento final a uma ilustracao.

Retardador — mistura quimica para tinta que inibe evaporacdo e prolonga o tempo
de secagem.

Rodes- as células no olho que se adaptam a escuridao.

Rubbing( esfregar) — método de pintura de obtencdo de visual envelhecido pela
aplicacado de um glaze ou Segunda camada de tinta sobre cor base seca, e esfregar em
movimentos circulares com um pano macio enquanto ainda estiver imido.

S

Sangue de dragdo — resina vermelha usada para vernizes como pigmento;
inventada pelos gregos e usada um manuscritos da ldade Média; ainda hoje usada na
imprensa.

Satin — acabamento de tinta com brilho que reflete luz.

Saturacao — também conhecido como chroma, extensao pela qual os comprimentos
de onda coloridos domina a luz emitida por uma superficie colorida, em oposi¢cdo ao
brilho da reflexdo ou do matiz. Em outros termos, a cor move-se do palido ao rico, e
ganha em saturacao.

SBC - capa baioneta pequena. Muitos candelabros se encaixam com elas.

Secantes — misturas quimicas adicionadas as tintas para acelerar a secagem.

Semi-brilho — acabamento de tinta com brilho relativo.
SES - pequena rosca Edison. Muitos candelabros se encaixam com elas

Siena-queimada - feita pela queima do raw-siena. Cor brilhante e rica, € permanente
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e transparente mas com baixo entintamento.

Sincronismo — movimento americano na pintura iniciado por Russel e Mac Donald-
Wright em 1913, devotado ao arranjo harmonioso de cores, proximo ao orfismo de
Delaunay.

Sinestesia — mistura dos sentidos, em particular a distribuicdo dos efeitos da cor no
som, cheiro ou toque. Tem crédito por estabelecer-se como principio do modernismo, de
Baudelaire e Huysmans.

Sintetismo — movimento francés na pintura, iniciado por Gauguin, Bernard e a escola
Pont-Aven em 1880, devota-se as areas grandes e ndo modulares de cores definidas por
contornos escuros, chamados de cloisonnisme.

Sistema de Munsell — um atlas de classificacdo desenvolvido em 1915 por Albert F.
Munsell, ordenando tons de acordo com tarefas quantitativas de matiz, valor e chroma.;
sistema de comunicacdo e especificacdo de cores desenvolvido por Albert Munsell;
poSsui cinco matizes majoritarios e cinco intermediarios.

Sobrepintura — camadas de tinta aplicadas sobre uma cor morta.

Sombra- um matiz combinado com preto.

Stippling — técnica na qual um pincel especial , roo ou pano é usado para camuflar
marcas de pincel a suavizar cores. Usualmente, um glaze colorido é aplicado sobre uma
base branca, suavemente tratado com a ferramenta para remogao de tragos de glaze.

Strié — também chamado de dragging, ou estriado. Método para a obtencdo de
padrao riscado pela aplicacdo de glaze transparente ou colorido sobre cor base seca,
entdo um pincel seco é arrastado enquanto aina estiver imida a superficie.

7z

Sub tom — a cor do pigmento estendido finamente, como a cor transparente é
extendida no vidro ou a cor opaca € usada para tingir;, € oposto ao top tone. Os
vermelhos de impresséo podem Ter subtons e produzir efeitos de dois tons.

T

Tache,tachisme — literalmente uma bolha ou retalho de cor. Origina um movimento
europeu na pintura dos anos 40 e 50 e antecipa 0 expressionismo abstrato nos Estados
Unidos.

Tempera — meio que usa a clara ou gema de ovo , misturada com agua. Uma
pintura suave, de secagem rapida, boa para cores brilhantes e detalhes finos que foi o
tradicional veiculo de pintura até o século quinze. Foi revivida por Abdrew Wyeth em anos
recentes.

Teoria da cor oponente — também conhecida como teoria tetracromatica, proposta

por Ewald Hering.
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Terra verde - € um pigmento natural que contém ferro e manganés. Semi
transparente.

Timbre — qualidades néo tonais do som musical, especificamente as caracteristicas
particulares do som tocado por um instrumento e comparado com o mesmo tocado por
outro instrumento.

Tinta- pigmentos combinados em veiculos liquidos.

Tintura — a cor usada na heraldica.

Tom — termo usado para descrever quado escura ou clara uma cor €. Cores
diferentes podem Ter o mesmo tom; um matiz combinado com preto e branco.

Tom branco — na cantoria, € a producdo de um tom puro que vem debaixo da
garganta.

Tons terrosos — pigmentos encontrados na natureza ( ex: ocres e ambar da argila,
rocha e terra).

Translucéncia- parcialmente transparente.

Triangulo de Maxwell — um esquema que mostra quantas cores, nao todas, podem
ser feitas a partir da mistura das trés luzes primarias: laranja avermelhado, azul arroxeado
e verde.

Trompe l'oeil — 0 termo, do francés , significa enganar a visdo ; uma imagem plana é
renderizada com pintura para parecer tridimensional.

U

Ultramarine francés - originalmente feito a partir do lapis lazuli, foi sintetizado em
1828. Azul quente, tendendo a violeta. E uma cor intensa, com alto entintamento e
cobertura, semi transparente e , em muitos casos, permanente.

Vv

Valores neutros- também chamados de cinzas neutros- cores acromaticas
arranjadas numa escala do branco ao preto, com especificas percentagens de LRV.

Valor- termo do sistema munsell para quantia de luz na cor.

Verde 6xido cromo - conhecido desde 1809, € um pigmento opaco, frio e palido. O
entintamento nado é forte, porém é permanente.

Verde phtalo cyanino - introduzido em 1838, é um pigmento permanente,
transparente e com alto entintamento.

Vermelhdo - sulfato de mercuario. Opaco e brilhante, mas ndo muito permanente,
pois tende a tornar-se preto com o passar do tempo.

Vermelho cadmio - disponivel desde 1920, é composto de sulfito cAdmio e duas

partes de selenito cadmio. E um vermelho quente, que tende ao laranja. Opaco e duravel,
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possui boa cobertura e entintamento.

Vermelho-claro - substitui o vermelho veneziano. Opaco e com bom entintamento.

Vermelho de Pompéia — antigo pigmento feito do 6xido vermelho de ferro natural ou
de argila.

Vermelho-indiano - pigmento opaco permanente que substitui o vermelho espanhol.
Possui bom entintamento.

Verniz — acabamento duro, transparente que protege superficies pintadas e pode
ser usado para acabamento brilhante. O poliuretanico € o tipo mais comum.

Verniz acrilico — verniz a base d’agua, transparente e de secagem muito rapida.

w

Whitewash — acabamento barato, fino, feito de cal e 4gua ou cola, gesso e agua.

Produz um branco suave de acabamento.
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2. Compilagéo bibliografica

A seguinte compilacdo bibliografica cronolégica sobre a teoria da cor foi realizada
por José Luis Caivano, professor da Faculdade de Arquitectura Disefio y Urbanismo de

Buenos Aires, Argentina.

Trata-se de uma compilagéo interdisciplinar, construida a partir da diversidade e da
abrangéncia de linguas e aspectos tedricos tratados por isso minha decisdo de

transcrevé-la em sua totalidade, da forma como foi originalmente composta.

E notavel a escolha criteriosa dos textos, que vai de Platdo, Da Vinci, Goethe até
Itten, Birren, enfim todos as principais obras estdo aqui listadas, de 380 aC até a presente
data, por editoras respeitaveis e consagradas- Van Nostrand , Mc Graw Hill ,assim como

por centros universitarios de referéncia- Cambridge e Harvard University.

PLATO. ¢.380 BC. Timaeus 68.

ARISTOTLE. i.384-322 BC. Meteorologica, book Ill. English translation by W. S. Hett, (Cambridge,

Massachusetts: Harvard University Press, 1936).

ARISTOTLE. i.384-322 BC. De anima, book II. English translation by W. S. Hett, "On the soul", in
Aristotle: On the soul, Parva naturalia, On breath (Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press,
1936).

ARISTOTLE. i.384-322 BC. De sensu et sensibilia. English translation by W. S. Hett, "On sense and
sensible objects", in Aristotle: On the soul, Parva naturalia, On breath (Cambridge, Massachusetts: Harvard

University Press, 1936).

ARISTOTELIC SCHOOL. i.322-269 BC. De coloribus. English translation by W. S. Hett, "On colours”,

in Aristotle: Minor works (Cambridge, Massachusetts: Harvard University Press, 1936).

GROSSETESTE, Robert. ¢.1230. De colore. Published in Beitrage zur Geschichte der Philosophie des
Mittelalters, vol. IX (Mlnster, Germany, 1912).

GROSSETESTE, Robert. ¢.1230. De iride seu de iride et speculo. Published in Beitrdge zur
Geschichte der Philosophie des Mittelalters, vol. IX (Mlnster, Germany, 1912).

ALBERTI, Leon Battista. 1435. De pictura. English translation, "Of Painting", in The architecture of
Leon Batista Alberti, ed. Giacomo Leoni (London: Edward Owen, 1755). English translation by John R.

Spencer, On painting (New Haven, Connecticut: Yale University Press, 1956).

LEONARDO DA VINCI. i.1490-1516. Trattata della pittura, based on the Codice Vaticano Urbinate
1720 (Roma: Unione Cooperative Editrice, 1890). English translation by Philip McMahon, Treatise on painting

(Princeton, New Jersey: Princeton University Press, 1956).
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TELESII, Antonio. 1528. De iride et coloribus (Venezia: Opera).

MORATO, Fulvio Pellegrino. 1535. Del significato de' colori e de' mazzolli (Venezia).

DOLCE, M. Ludovico. 1565. Dialogo ... nel quale si ragiona della qualita, diversita e proprieta dei colori
(Venezia).

TELESII, Bernardino. 1570. De colorum generatione opusculum (Napoli).

FREISCHER, J. 1571. De iridibus doctrina Aristotelis et Vitellionis (Vitembergae).

SAVOT, Louis. 1609. Nova, seu verius nova antiqua de causis colorum Sententia (Paris).
DOMINIS, M. Antonius. 1611. De radiis visus et lucis in vitris perspectivis et iride (Venezia).

FORSIUS, Sigfrid. 1611. Physica, manuscript in the Royal Library, Stockholm. Published in Acta
Bibliothecae Stockholmiensis, 1971.

AGUILONIUS, Franciscus. 1613. Opticorum libri sex (Antwerp, Belgium: Plantin).
MAUROLYCUS. 1613. De lumiere et umbre (Lugd).
DESCARTES, René. 1637. De meteoris.

MARCI, J. M. 1648. Thaumantias, liber de arcu coelesti, deque clorium apparentium natura ortu et
canusis (Praga).

KIRCHER, Athanasius. 1646. Ars magna lucis et umbrae (Roma).

CARDANO, Gerolamo. 1663. "De gemmis et coloribus”, in Opera omnia, 10 vols. (Lyon), vol. Il, chap.

BOYLE, Robert. 1664. Experiments and considerations touching colours (London: Henry Herringman).

Facsimilar reprint, with introduction by Marie Boas Hall (New York: Johnson Reprint Corporation, 1964).
GRIMALDI, Francisco Maria. 1665. Physico-mathesis de lumine, coloribus et iride (Bononiae).

NEWTON, lIsaac. 1672. "A new theory about light and colours", Philosophical Transactions of the
Royal Society VI (80), February, 3075-3087.

BRENNER, Elias. 1680. Nomenclatura et species colorum (Stockholm).

MARIOTTE, Edme. 1681. Essai de la nature des couleurs (Paris).

ZAHN, Johannes. 1685. Oculis Artificialis Teledioptricus Sive Telescopium (Wurzburg, Germany).
HUYGENS, Christian. 1690. Traité de la lumiére (Leiden, The Netherlands).

PILES, Roger de. 1699. Dialogue sur le coloris (Paris).

NEWTON, Isaac. 1704. Opticks: or, a treatise of the reflections, refractions, inflections and colours of

light (New York: Dover Publications, 1952, based on the 4th edition, London, 1730).

MAYER, Tobias. 1722. De affinitate colorum commentatio, manuscript. Published posthumously in G.

C. Lichtenberg, ed., Opera inedita, vol. | (Gottingen, Germany: Dieterich, 1775).

LE BLON, Jacob Christoph. 1725. Coloritto; or the harmony of colouring in painting, reduced to

mechanical practice (London).
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ALGAROTTI, Francesco. 1737. Il newtonianismo ovvero dialoghi sopra la luce, i colori e la attrazione
(Napoli, 1746).

CASTEL, Louis Bertrand. 1740. L'optique des couleurs, fondée sur les simples observations et tournée

surtout a la pratique de la peinture, de la teinture et des autes arts coloristes (Paris).

BOUGUER, Pierre. a.1758. Traité d'optigue sur la gradation de la lumiére, posthumous edition
arranged by Nicolas Louis de la Caille (Paris: H. L. Guerin & L. F. Delatour, 1760). English translation by W.
E. Knowles Middleton, Pierre Bouguer's optical treatise on the gradation of light (Toronto: University of
Toronto Press, 1961).

D'ARCLAIS DE MONTAMY, Didier. 1765. Traité des couleurs pour la peinture en émail et pour la

porcelaine (Paris).

HARRIS, Moses. 1766. Natural system of colours (London: Laidler). Facsimile reprint by Faber Birren
(New York: Van Nostrand Reinhold, 1963).

LAMBERT, Johann Heinrich. 1772. Beschreibung einer mit dem Calauschen Wachse ausgemalten

Farbenpyramide (Berlin: Hande and Spener).

PRIESTLEY, Joseph. 1772. The history and present state of discoveries relating to vision, light and

colours, 2 vols. (London: Johnson).
SCHIFFERMULLER, Ignaz. 1772. Versuch eines Farbensystems (Wien: A. Bernardi).
PALMER, George. 1777. Theory of colours and vision (London: S. Leacroft).
CARVALHO E SAMPAYO, Diogo de. 1787. Tratado das cores (Malta).

WUNSCH, Christian Ernst. 1792. Versuch und Beobachtungen (iber die Farben des Lichts (Leipzig:
Breitkopf).

BANCROFT, Edward. 1794. Experimental researches concerning the philosophy of permanent
colours, 2 vols. (London). (Philadelphia, 1814).

DELAVAL, Edward Hussey. 1797. Recherches expérimentales sur la cause des changements des

couleurs (Paris).

DALTON, John. 1798. "Extraordinary facts relating to the vision of colours: with observations", Memoirs

and Proceedings of the Literary and Philosophical Society of Manchester 5, 28-45.
VENTURI, G. B. 1800. Indagine fisica sui colori (Modena).

YOUNG, Thomas. 1801. "On the theory of light and colours”, Philosophical Transactions of the Royal
Society of London 92, part I, 1802, 12-48.

YOUNG, Thomas. 1802. "An account of some cases of the production of colours, not hitherto

described", Philosophical Transactions of the Royal Society of London 92, part Il, 387-397.
RUMFORD, T. B. 1804. Recherche sur la couleur (Paris).

GOETHE, Johann Wolfgang von. 1808-1810. Materialien zur Geschichte der Farbenlehre, Zur
Farbenlehre, 2 vols. (Tubingen: Cotta). English translation by Charles Lock Eastlake, Goethe's theory of

colours (London: Murray, 1840). American edition arranged by Rupprecht Matthaei and translated by Herb
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Aach, Goethe's color theory (New York: Van Nostrand Reinhold, 1971).

SOWERBY, James. 1809. A new elucidation of colours, original, prismatic and material (London).

RUNGE, Philipp Otto. 1810. Die Farbenkugel, oder Konstruktion des Verhéltnisses aller Mischungen
der Farben zu einander, und ihrer vollstandigen Affinitat, mit angehé&ngtem Versuch einer Ableitung der
Harmonie in den Zusammenstellungen der Farben (Hamburg: F. Perthes). New ed. with a foreword by Julius
Hebing (Stuttgart: Freies Geistesleben, 1959).

WERNER, Abraham G. 1814. Werner's nomenclature of colors, ed. by Patrick Syme (London: William
Blackwell and T. Caddell).
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3. Glossario de movimentos artisticos

Esse glossario, extraido do livro The Art Book, auxilia numa compreensdo maior da

educacdo da cor ao buscar referéncias organizando, centralizando e destacando os
principais movimentos artisticos que muitas vezes foram originados a partir de suas
qualidades em relacdo ao uso da linha e da cor.

Esses movimentos, organizados em ordem alfabética, agrupam artistas com uma
certa postura em relacdo a importancia do uso da cor em seu trabalhos e suas relacdes

com o desenho.*?

Arte Cinética:Termo usado para descrever arte real incorporada ou em movimento
aparente. Arte cinética pode ser bem simples, como os mobiles de Calder, ou complexa,
como as esculturas motorizadas de Jean Tinguely. Exemplos de artistas: Calder,

Tinguely.

Arte conceitual:Na arte conceitual o importante € o conceito que esta por trads da
obra, em vez da técnica do artista. Tornou-se um fendmeno internacional no anos 60 e
com diversas manifestacdes. A idéia ou conceito era comunicada usando uma variedade
de meios- textos, mapas, diagramas, filme, fotografias, performances- e colocada num
local especialmente projetado para ela. Em alguns casos, a paisagem fazia parte integral
da obra do artista. Suas idéias desenharam-se na filosofia, feminismo, psicanalise, filmes

e politica. Exemplos de artistas: Beuys, Christo, Long, Merz, Nauman, Viola.

Arte informal ( art informel):A palavra francesa informel aproxima-se mais a “sem
forma’que a “informal”. Nos anos 50, os artistas da arte informal procuravam uma nova
maneira de criar imagens sem adotar as formas reconhecidas usadas por seus
antecessores, do cubismo e expressionismo. Procuravam abandonar as formas
figurativas e geométricas e descobrir uma nova linguagem artistica. Inventaram métodos

que nasceram do improviso.A obra de arte informal era muito variada mas geralmente

112 . = ~ ~
O desenho puro € uma abstragdo. Desenho e cor ndo estdo separados uma vez que tudo na natureza

possui cor...Contrastes e relacdes de cores- sdo os segredos do desenho de formas modeladas... Linha e
modelagem n&o existem. Desenho é uma relagdo de contraste ou simplesmente uma relacdo de duas

cores, branco e preto”’( Cézanne, cartas ed. 1984)
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possuia pinceladas livres e camadas expessas de tinta. Centralizado em Paris, o
movimento também alcancou a Espanha, Italia e Alemanha.Exemplos de artistas: Burni,

Dubuffet, Fautrier, Hartung, Riopelle, Soulages, De Stael, Tapies.

Barroco:O barroco floresceu em Roma no inicio de 1600 persistindo através da
Europa até o século XVIIl. O nome vem da palavra italiana que significa bizarro. A arte
barroca € tipicamente exuberante, dramatica e apelativa ao observador. Exemplos de
artistas: Bernini, Caravaggio, Cuyp, Gentileschi, Guercino, Kalf, Rembrandt, Reni,

Rubens, Sanchez-Cotan, Veldzquez, Zubaran.

Bauhaus:A escola Bauhaus foi fundada pelo arquiteto Walter Gropius em Weimar
em 1919 e tornou-se o centro do design moderno na Alemanha nos anos 20. Sua filosofia
era trazer arte e design para a vida cotidiana. Gropius acreditava que artistas e arquitetos
deveriam ser considerados artesdes, e suas obras praticas e acessiveis. Os estudantes
da Bauhaus estudavam juntos como os artesdes do renascimento- o estilo era simples,
limpo, geométrico e refinado. Foi fechada pelo nazismo em 1933. Exemplos de artistas:

Albers, Kandinsky, Klee, Moholy e Nagy.

Cobra:Associacao internacional de artistas que existiu na Europa de 1948 a 1951.
O nome cobra vem das iniciais das cidades dos seus membros ( Copenhagen, Bruxelas e
Amsterdam). Procuravam promover a expressao livre do inconsciente, usando pintura a

mao livre, e cores fortes. Exemplos de artistas: Appel.

Construtivismo:Movimento abstrato russo de 1913.0 construtivismo varreu as
nocOes tradicionais de arte, acreditando que ela deveria imitar formas e processos da
tecnologia moderna. Isso era particularmente verdadeiro para a escultura, que era
construida usando-se componentes e técnicas industriais. Exemplos de artistas: Gabo,

Lissitzky, Moholy-Nagy, Popova, Rodchenko, Tatlin.

Cubismo:Esse revolucionario método de pintura foi inventado por Pablo Picasso e
Georges Braque na primeira década do século XX.Objetos sdo achatados na tela de
modo a mostrar lados diferentes de uma face simultaneamente, de varios angulos. Em
vez de cirar a ilusdo de espaco tridimensional, tipico do renascimento, o cubismo define o
objeto em termos bidimensionais na tela. Exemplos de artistas: Archipenko, Braque, Gris,

Léger, Picasso.
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Dada:O nome dada é deliberadamente sem significado para um movimento
internacional anti-arte, que ocorreu entre 1915 e 1922. Dada foi uma reagao violenta ao
tradicionalismo da arte estabelecida; seus membros usavam quaiquer meios para ultrajar
a burguesia. Exemplos de artistas: Arp, Duchamp, Hausmann, Man Ray, Picabia,

Schwitters.

De Stijl:Movimento artistico e revista fundados na Holanda em 1917 por Theo Van
Doesburg e Piet Mondrian. Eles acreditavam que a arte deveria estar em perfeita
harmonia, ordem e clareza num processo de constante refinamento. A obra de stijl era
austera e geomeétrica, usava muito formas quadradas, linhas retas e cores puras e
primarias. Arte para eles, refletia os mistérios e a ordem do universo. Exemplos de

artistas: Van Doesburg, Mondrian.

Escola Barbizon:No meio do século XIX, artistas franceses trabalhavam numa vila
préxima a Paris, chamada Barbizon. Longe das pressdes urbanas, esses artistas
pintavam a natureza a céu aberto. Muitas de suas descobertas foram atribuidas aos
impressionistas que as exploraram mais tarde. Exemplos de artistas: Corot, Courbet,

Daubigny, Millet, Rousseau.

Expressionismo:Forca artistica concentrada principalmente na Alemanha entre
1905 e 1930. Artistas expressionistas desenvolviam formas pictéricas que iriam expressar
sentimentos intimos em vez de representar 0 mundo externo. A pintura expressionista é
intensa e a tela € um veiculo de demonstracdo de emocdes. Cores violentas , irreais e
pinceladas dramaticas vitalizam a tipica pintura expressionista. Exemplos de artistas:
Beckman, Van Gogh, Heckel, Jawlensky, Kirchner, Koroschka, Marc, Nolde, Pechstein,
Roualt, Schiele, Schimidt- Rottuff, Soutine.

Expressionismo abstrato:Movimento da pintura norte-americana desenvolvido em
Nova York nos anos 40. A maioria dos expressionistas abstratos eram pintores
energéticos, usavam grandes telas e aplicavam a tinta rapidamente e com forca, os
pincéis eram grandes e muitas vezes a tinta era atirada diretamente nas telas. O método
expressivo de pintura era considerado tao importante quanto a prépria pintura. Nem toda
obra desse movimento era abstrata ou expressiva, mas acreditava-se que a

espontaneidade dos artistas com suas obras libertaria criatividade de seus inconscientes.
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Exemplos de artistas:Francis, Frankenthaler, Guston, Hofmann, Kline, De Kooning,

Motherwell, Newman, Pollock, Rothko, Still.

Fauvismo:Uma exposicdo em 1905, Paris, incluia uma sala repleta de telas com
cores puras e contrastantes, e pareciam serem pintadas com paixdo e entusiasmo. Um
critico apelidou seus criadores de les fauves, termo francés para bestas selvagens. Essa
selvageria manifesta-se por cores fortes, pinceladas dinamicas e profundidade
expressiva, evocando um mundo fantastico e plenos de emocdes e cores. Exemplos de

artistas: Derain, Van Dongen, Matisse, Vlamick.

Futurismo:Movimento de vanguarda fundado em Mildo em 1909. Os futuristas
fascinavam-se pelo maquinario, transporte e comunicacdes. Em pintura e escultura,
formas angulares e linhas poderosas eram usadas para dar um sentido de dinamismo.
Procuravam capturar movimento e velocidade: obtido usualmente por varias imagens de
um objeto em posic¢des ligeiramente distintas ao mesmo tempo, dando a impresséao de

movimento continuo. Exemplos de artistas: Balla, Boccioni.

Gotico:Predominante nas idades médias( de 1150 a 1500), é o estilo das grandes
catedrais da europa. Pinturas e esculturas goticas caracterizam-se por figuras alongadas.
A perspectiva, quando empregada, era pouco convincente Exemplos de artistas:
Beauneveu, Cimabue, Duccio, Fouquet, Gaddi, Gentile da Fabriano, Limbourg, Lorenzetti,

Lorenzo Monaco, Martini, Della Quercia.

Grupo Camden Town:Um grupo de pintores ingleses formado em 1911. Os temas
vinham da classe urbana trabalhadora e foram influenciados pelas formas e cores fortes

de Van Gogh e Paul Gauguin. Exemplos de artistas: Gilman, Sickert.

Impressionismo:Movimento de pintura originado na Franca em 1860. Os pintores
impressionistas celebravam a visdo da natureza vista pelo esplendor da luz natural- de
madrugada, dia ou noite. Eram fascinados pela relagdo entre luz e cor, pintando com
pigmentos puros e pinceladas livres. Exemplos de artistas: Caillebotte, Cassatt, Degas,

Manet, Monet, Morisot, Pisarro, Renaoir, Sisley.

Irmandade pré-rafaelita:Associacdo de artistas ingleses formada em 1848. Os pré

rafaelitas evocavam a sinceridade da arte italiana anterior a alta renascenca do mestre
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Rafael, exemplificada por Boticelli e Filippo Lippi. Exemplos de artistas: Brown, Burne-

Jones, Hunt, Millais, Rossetti, Waterhouse.

Maneirismo:Desenvolvimento do estilo da renascenca, maneirismo € geralmente
visto como reacao

contra a harmonia, ordem e perfeicdo dos séculos quinze e dezesseis. Caracteriza-
se pelo uso de cores claras, composicdes elaboradas e formas e movimentos
exageradamente dramaticos. A palavra maneirismo desenvolveu varios significados
através dos séculos, entretanto associa-se a arte e artistas que demonstram excessivo
dominio de técnica, virtuosismo e capricho. Exemplos de artistas: Bronzino, Cellini, El

Greco, Giambologna, Giulio Romano, Parmigianino, Pontormo, Rosso, Tintoretto.

Minimalismo:Desenvolveu-se nos Estados Unidos durante 1960 e 1970. Como o
nome implica, minimalismo atem-se ao essencial, € puramente abstrato, obijetivo,
andnimo e livre de decoracdes e gestos expressivos. A pintura minimalista é geralmente
monocromatica e desenhada matematicamente. Escultores usam processos industriais
feitos em séries. Minimalismo pode ser visto como uma reacdo ao emocionalismo do
expressionismo abstrato. Exemplos de artistas: Andre, Flavin, Judd, Kelly, LeWitt,

Mangold, Ryman, Serra, Stella.

Nabis:Pequeno grupo de artista franceses, em 1880, inspirados pelo método de
pintura de Paul Gauguin em cores puras. Suas pinturas caracterizam-se por superficies
largas de cores planas ou padrbes. Exemplos de artistas: Bonnard, Denis, Maillol,
Vallotton, Vuillard.

Neo( classicismo, expressionismo, romanticismo):O prefixo neo significa novo,
refere-se a ressucitacdo de idéias anteriores. Neo-classicismo, por exemplo, foi um
movimento que desenvolveu-se no fim do século XVIII e era um retorno aos valores
classicos dos estilos da grécia e roma antigas. Neo-expressionismo refere-se ao
ressurgimento de caracteristicas do expressionismo num grupo de artistas americanos e
europeus no fim de 1970; sua obra era pessoal e executada com violento fervor. Neo-
romantismo refere-se a forma fortemente teatral de pintura do século vinte, que combina
elementos do classicismo e do surrealismo. Exemplos de artistas: Neo-classicismo-
Alma-Tadema, Canova, David, Ingres, Leghton, Mengs, Powers, Prud'hon; Neo-

expressionismo- Auerbach, Baselitz, Bomberg, Boyd, Clemente, Frink, Kiefer, Schnabel;
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Neo-romantismo- Nash, Piper.

Op Arte:Movimento abstrato que desenvolveu-se em 1960. Op art € diminutivo de
optic art e explora as falhas do olho humano. O artista faz jogos com o observador
criando imagens que parecem pulsar. Apesar do trabalho ser estatico, formas e cores

usadas causam ilusdo o6tica de movimento. Exemplos de artistas: Riley, Vasarely.

Pintura Metafisica:Pintura Metafisica foi fundada em 1917 por De Chirico e Carra.
Caracteriza-se por perspectivas distorcidas, luzes ndo naturais e imaginario estranho,
usando muitas vezes manequins em vez de corpos. Colocando objetos fora do contexto,
procuram criar um clima de sonho, uma atmosfera magica. Tem muita semelhanca com o
surrealismo, e o que os diferencia € sua composi¢ao rigida e valores arquitetonicos.

Exemplos de artistas:Carra, De Chirico, Delvaux.

Pop Arte:Movimento nos Estados Unidos e Inglaterra que emergiu em 1950 e
inspirou-se no imaginario de consumo e cultura pop. Quadrinhos, propagandas e objetos
produzidos em massa fizeram parte desse movimento. Fotomontagens e colagens eram
comuns na pop arte.

Exemplos de artistas: P. Blake, Dine, Hamilton, Hockney, Johns, Jones, Kitaj,
Litchtenstein, Oldenburg, Rauschenberg, Rosenquist, Segal, Thiebaud, Warhol,
Wesselmann.

Renascimento:Durante a idade média o homem viveu com medo de Deus e na
onipresenca da igreja. Arte geralmente mostrava céus e santos e pouca relagdo com o
que ocorria na terra. A partir do século quatorze, o homem comecou a perceber sua
importadncia no mundo. Esse renascimento refletiu-se nas artes: figuras e espacos
tornaram-se mais reais, e a histéria cristd passava a ser vista do ponto de vista humano.
Enquanto italianos enfatizavam perspectiva e ilusédo de espaco, alemées e flamengos
interessavam-se nos detalhes, como jéias, do mundo ao seu redor. Exemplos de artistas:
(baixa renascenca) Fra Angelico, Botticelli, Donatello, Ghiberti, Ghilandaio, Giotto,
Filippino Lippi, Mantegna, Masaccio, Perugino, Piero della Francesca, Pollaiuolo,
Signorelli, Verrocchio; (alta renascenga) Andrea del Sarto, Fra Bartolommeo, Leonardo,
Michelangelo, Raphael, Tiziano; ( renascenca nordeste) Altdofer, Durer, Elsheimer,

Grunewald, Mabuse, Massys, Van der Weyden.

RococO:Estilo leve e decorativo que emergiu na Franca por volta de 1700 e
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disseminou-se pela Europa no século dezoito. O termo vem do francés rocaille, que
significa a concha usada para decorar fontes e grutas. Predominantemente um estilo de
decoracdo, sua paleta possuia cores pastéis. Exemplos de artistas: Amigoni, Boucher,

Fragonard, Tiepolo, Watteau.

Romanticismo:Movimento que floresceu no nordeste europeu e nos estados unidos
durante o fim do século dezoito e inicio do dezenove. Artistas romanticos preferiam a
imaginacdo e a expressao individual as disciplinas intelectuais. Suas pinturas mostravam
geralmente grandes emocbes como o medo, desolagdo, vitoria e amor verdadeiro.
Exemplos de artistas: Allston, Bierstadt, church, Cole, Constable, Cozens, Etty, Friedrich,

Géricault, Goya, Martin, Turner.

Simbolismo:Movimento artistico e literario que floresceu na Franca no fim do século
XIX. Os artistas simbolistas rejeitavam o realismo e acreditavam que a pintura deveria
passar idéias e estados de espirito em vez de descrever o mundo visivel. Exemplos de

artistas: Moreau, Redon.

Surrealismo:Originou-se na franca nos anos 20, seu principal tedrico era o escritor
Andre Breton . Procuravam resolver as contradicbes entre sonho e realidade. Artistas
pintavam cenas ilégicas com precisao fotografica, desenvolvendo técnicas que permitiam
a expressdo do inconsciente. Exemplos de artistas: Bellmer, Brauner, Dali, Delvaux,

Ernst, Kahlo, Gorky, Magritte, Matta, Mir6, Tanguy, Wadsworth.

Vorticismo:Vanguarda inglesa fundada por Wyndham Lewis em 1914. O nome
vorticismo vem do futurista italiano Boccioni que dizia que toda arte criativa emanava de
um vortex. Como o futurismo, empregava um estilo duro, angular e dinamico na pintura e
escultura, que tentava capturar atividade e movimento. Exemplos de artistas: Bomberg,

Lewis.



