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RESUMO

Ao inictarmos o desenvolvimento deste trabalho enfocando a
fenomenologia da cor, procuramos estabelecer condi¢des para o entendimento
correto das particularidades que nos levam a diferenciar a reflexio da luz, suas
alteragdes em relagio ac ambiente, objetos e, a utilizagio dos conhecimentos
cientificos, a evolugio da tecnologia, aplicados as diferentes necessidades de
representagio e expressio através de variagBes cromaticas,

As classificagBes que se sucederam através dos séculos, suas
concordincias e contradigbes, apresentam-se como caminho para a compreensio
dos diferentes sistemas de representagio cromdtica.

A classificagio equivocada do vermelho, como cor primiria do
sistema subtrativo, procuramos contrapor 0 que € aceito por autores e
pesquisadores contemporineos, e evidenciar algumas dividas admitidas por
aqueles que primeiro se ocuparam dessa busca entusiasmadora.

Além do vermelho, as outras cores do espectro apresentam-se
para nossa analise e consideragbes.

Com o objetivo de contribuir para dirimir dividas, tanto no
ensino da classificagio de cores nos cursos de primeiro e segundo graus, como
nas discussdes articuladas nos cursos universitarios que se ocupam do assunto,
empreendemos a produgiio do material ilustrativo que acompanha este texto.

Nossa atengic firmou-se, sempre, na relagio cor-luz, cor
pigmento, entendendo que um sistema nio exclul o outro, pelo contrario,

confirmam-se.



ABSTRACT

The present thesis focuses on the phenomenon of color.
Initially, an attempt 1is made to establish conditions for the
comprehension of those peculiarities which lead to the need for a
distinction between the actual reflection of light and the alterations in
such reflection brought about by specific objects or environments.
Scientific and technological advances in chromatology have also been
explored in relation to the need for representation and expression of
chromatic variation.

The similarities and differences involved in the classification
of color which have come down to us through the centuries suggest how
different systems of chromatic representation can be understood. Special
emphasis is given here to the contrast between the traditional, yet
erroneous, classification of red, a primary color in the subtractive system,
and that which is generally accepted by professional chromatologists
today, and various problems perceived by such researchers are
investigated. The other colors of the spectrum, however, are also
investigated and analyzed.

In an attempt to clarify the situation for the teaching of the
classification of color in elementary and secondary art classes, as well as
for discussions conducted in university courses where color is of primary
importance, we have produced illustrative material and have reproduced it

here.



The emphasis on the relation between color/light and
color/pigment is maintained throughout, since it is understood that these

are complementary aspects, rather than mutually exclusive concepts.
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CLASSIFICACAO DE PRIMARIAS E
SECUNDARIAS

UMA CONTRIBUICAO AO ENSINO DA COR

"The enigma of color bas attracted the interest and
attention of many of the most gifted intellects of all time.
Aristotle,  Grimaldi,  Newton,  Goethe,  Hegel,
Schopenbauner, Young, Maxwell, Helmholiz, Hering, and
Schrodinger, all have been intrigued by color and bave
coniributed to our knowledge of it".

Deane B. Judd (MIT - 1969)!

OBJETIVOS E JUSTIFICATIVAS

Como professor de cursos na area de comunicagio e propaganda,
deparei-me anos atras, com uma dificuldade constante, quando da apresentagdo
do assunto cor e seu embasamento tedrico e pratico.

Essa dificuldade apresentava-se devido ao conhecimento anterior
do assunto adquirido pelos alunos nas escolas publicas ou particulares onde
haviam cursado o primeiro ¢ o segundo graus.

O ensino da cor, até a década de sessenta, foi assunto das aulas de
desenho, e nas duas Gltimas décadas passou a ser ministrado através da disciplina
educagio artistica.

— Como esses alunos aprendiam a classificagio das cores?

atrodugio de Goethe's Theory of Colours, 1970 - Massachussets Institute of Technology.
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Da seguinte forma:
As trés cores primarias, misturadas duas a duas, resultariam em

trés secundarias, sendo as primdrias vermelho, amarelo e azul e as secundarias

laranja, verde e violeta.

Vermelho ¢ amarelo misturados resultavam no laranja.
Amarelo e azul produzem o verde.
Da mistura do vermelho e azul "deveria resultar o violeta".

Esta tltima mistura terminava sempre insatisfatéria.

Acreditamos que por ocasifo desse aprendizado muitas
. . . N . 7. PR -
explicagBes apareciam justificando o fracasso da pritica em relagio a teoria.

Durante a convivéncia com esses alunos testemunhamos
inumeras explicagdes:

"Os pigmentos ndo sfo de boa qualidade”, "as inddstrias ndo

éria prima adequada”, ” 1 utilizad ha d
conseguem matéria prima adequada”, "no azul utilizado sempre ha um pouco de
preto” e muitas outras.

Entretanto, alunos que procediam da irea de artes graficas nio
apresentavam divida em relagio ao assunto, visto que as tintas para impressdo
eram diversas das usadas para pintura.

Magenta, ciano ¢ amarelo eram, com excecio do amarelo, nomes

. . . o
de cores desconhecidos pela maioria, sendo para os graficos as primarias que

misturadas duas a duas resultavam:

magenta e amarelo = vermelho
amarelo e ciano = verde

magenta ¢ ciano = violeta



Para entender porque os alunos que se ocupavam de tintas e
e . . N
pincéis tinham informagdes e experiéncias diferentes daqueles que operavam
com tintas em maquinas para impressio, esclarecemos o seguinte:

A oferta de tintas para o exercicio da pintura é muito variada

Y . -~ . . . ) ~
quanto a pigmentagio. Os pintores mais produtivos costumam ter a mio
dezenas, centenas de tubos, potes e bisnagas das mesmas. Como o trabalho é
manual e Unico, as combinag®es (misturas) sdo feitas segundo a necessidade do

. . ~ r oy . e 3\

ato de pintar. Se a intengio ¢é utilizar um verde, existem virios verdes a

disposigio, nio sendo preciso misturar amarelo ao azul. Admitindo que
. o / " L

nenhum desses verdes prontos satisfaga o pintor, ele fard a alteragdo cromatica

desejada acrescentando a um deles amarelo ou azul. Procedendo assim com
iy . . : .

outras cores, conseguird uma grande variagio de matizes se isso for pretendido

em seu trabalho.

Observamos que a produgiio em questio é de apenas um trabalho
e o tempo despendido na sua elaboragio &€ muito flexivel. Uns trabalham
rapidamente, outros sio mais morosos, mas o valor econémico da obra nio ¢
determinado pelo tempo gasto na feitura.

No caso das artes graficas as condi¢Bes sio diferenciadas por

.
varios fatores.

Em primeiro lugar ndo se trata de produgio Gnica e sim de um
sistema de reproducdo para grandes quantidades, apoiada em esquema industrial
baseado em processo tecnicamente softsticado onde a mistura minima de cores
atende a necessidade de obtengio mixima de combinagdes. Estamos falando,
evidentemente, do sistema off-set de impressio que possibilita a impressio de
imagens policromicas gragas a uma selegio de cores onde o original e
decomposto em quatro partes (magenta, amarelo, ciano e preto), processo
denominado quadricromia, dado a utilizagio das quatro cores referidas.

Tratando-se de processo industrial, o custo é rigorosamente

avaliado devendo propiciar o melhor resultado no menor tempo, com o menor
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investimento financeiro. Além disso o sistema é operado por técnicos que nio
imputarfo mudangas ou alteragbes de suas preferéncias ao produto.

Observando as particularidades dos dois exercicios, entendemos
que o pintor esta constantemente avaliando e interferindo na execugio de sua
obra, tendo 2 sua disposi¢io grande variagio de tintas quanto 4 pigmentagio,
enquanto que o grafico preocupa-se apenas em manter a operagio o mais
proximo possivel de um modelo pré-determinado por provas de selegio,
utilizando apenas quatro cores.

Devido a essas constatagdes algumas questbes apresentam-se para
nossa analise:

1. "Havera necessidade de duas classificacdes de cores
primarias e secunddrias quanto a pigmentagio?"

2. "Porque o vermelho é considerado primario para uns e o
magenta primario para outros?"

3. "Com vermelho e azul misturados obtemos violeta?"

4. "Ciano & azul?"

5. "Quantas sdo as cores do espectro?
Para tentar responder a estas questdes, Iniclamos pesquisa

bibliografica, com o objetivo de levantar as diferentes classificagbes organizadas

pelos estudiosos que ocuparam-se do tema.
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1. FENOMENOLOGIA DA COR

"A cor é um paradoxo. Ela existe na luz, que aos
olbos bumanos parece incolor. Nio existe nas bolbas de
sabdo, no arco iris, on nas tintas, gue parecem coloridos. A
sinfonia de matizes variados que vemos & nossa volta nio
significa qite vivemos num mundo de objeros coloridos —
significa apenas que as superficies desses objetos refletemn
uma quantidade especifica de luz". ?

Antes de tratarmos especificamente da classificagio das cores,
julgamos necessarias algumas consideragBes sobre aspectos dos fatores

concorrentes da fenomenologia da cor.

1.1. O PRINCIPIOE A LUz

A luz solar depois de percorrer a escuridio do espago atravessa a
aumosfera do nosso planeta ¢ incide sobre a superficie das coisas. Essas
superficies refletem os raios luminosos em intensidades diferentes. A essa
variagdo, percebida pela nossa visio, damos o nome de cor.

Uma esmeralda parece verde por refletir, da luz branca, uma
quantidade menor de luminosidade impressionando nossa retina que fornece ao

nosso cérebro uma informacio reconhecida como "verde".

2 Conrad G. Moelle, Mae Rudolph - "Luz e Visio" Livraria Jos¢ Olympio Editora S.A. - Rio
de Janeiro, 1968.



Para Newton (1642-1725) a luz era constituida de particulas que
se precipitavam sempre em linha reta emitidas por uma fonte luminosa.

Apesar da divida de seu idealizador esta teoria predominou por

L4
um século.
Em oposigdo a teoria corpuscular, a teoria ondulatéria (Young,
1793-1829) propunha uma propagagio da luz equivalente iquela observada na
, , . : . . ..
superficie da 4gua atingida por uma pedra. A energia luminosa seria transmitida
-
por uma série de ondas.

Em 1905, Albert Einstein demonstra matematicamente que a luz
teria caracteristica de particula de energia radiante que ele denominou quantum
de luz, posteriormente chamada foton.

A luz solar é aceita como branca, podendo ser decomposta no
chamado espectro solar. Esta decomposigio é determinada ao atravessar corpos

transparentes (deflexio).

1.2. A VISAO HUMANA

O olho humano é uma cimara escura com um orificio fechado
7
por uma camada transparente chamada cérnea.
4 ! * - . r .

A cérnea ¢ a primeira lente do sistema dptico, a segunda — e a
mais importante — ¢ o cristalino, que se expande ou se contrai possibilitando a
focalizagio de imagens préximas ou distantes.

Entre a cérnea e o cristalino posiciona-se a iris que possul um

v :

orificio: a pupila.

A iris expande-se ou contrai-se diminuindo ou aumentando o
orificio da pupila para dar passagem a luz, possibilitando a visio em ambientes
com muita ou pouca iluminagio. Uma pessoa em campo aberto, num dia de sol

intenso, tera a sua iris expandida a0 méximo e a pupila com menor abertura;
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num quarto mal luminado ou A noite, com um minimo de iluminagio ocorrera
o contrario.

A imagem de um objeto é recebida no olho pela cérnea, pela
pupila atravessando o cristalino e projetando-se na retina onde vai estimular os
bastonetes (cerca de 127 milhdes) e os Cones (7.000 aproximadamente).

Sio os bastonetes e os cones os responsaveis pela organizagio da

imagem colorida a ser transmitida ao cérebro pelo nervo dptico.

1.3. ALuz

A luz solar e a luz artificial sfo as fontes que possibilitam a
percepgio das cores.

A luz solar, na sua plenitude, é branca e pode ser decomposta em
trés matrizes primdrias, ou seja, trés partes distintas cujas possibilidades de
combinac¢des determinam o reconhecimento de incontaveis matizes.

As cores primdrias da fonte luminosa sdo: vermelho, verde e azul.

As combinagBes possiveis evidentemente sio de vermelho e
verde, vermelho e azul, verde e azul.

Combinando vermelho e verde obtemos o amarelo; com
vermelho e azul o magenta e do verde e o azul o ciano.

Para conseguir estas variagdes cromaticas e utiliza-las na
representagio dos elementos percebidos pela visio o homem procurou na
natureza substincias coloridas, cuja pigmentagio empregou primeiramente sem

misturar.



1.4. OS PIGMENTOS

Desde a pré-histdéria os homens tem procurado substincias
coloridas para registrar imagens e simbolos.

Este material, primeiramente colhido na natureza, era utilizado
tal qual encontrado: carvio, terras, vegetais e determinadas pedras.

Ja na idade do bronze os egipcios, como nos relata Colin Hayerm
serviam-se do zinabre, rejalgar, azurita, oropimenta e malaquita e suas pinturas
apresentavam coloragdes avermelhadas a alaranjadas, amareladas, esverdeadas e
azuladas.

Os romanos introduziram o pigmento pirpura, extraido de um
molusco e um verde chamado "verdegrin"conseguido com a corrosio de placas

de cobre.

Pouco apds 1.200 - DC os arabes conseguiram extrair particulas
azuis de uma pedra semi-preciosa (Lapisazul) introduzindo o azul-ultramar.

Desde os materiais e métodos descritos por Cennino Cennini em
"I Libro dell'Arte" (1.390) até os nossos dias, muitas transformagBes
aconteceram.

O Renascimento muito contribuiu para o experimento e uso de
pigmentos na pintura e tinturaria. O avango conseguido nos séculos seguintes
vio ser aproveitados na industrializacio iniciada no século XIX, e levada ao

maximo de desenvolvimento tecnoldgico do século XX.
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2. O AVANCO TECNOLOGICO

"En tiempos de Cennini se decoraban templos; hoy
dia decoramos estaciones de ferrocarril...”

"El oficio de estos pintores del Renascimiento
italiano eva el mismo que el de sus predecesores...”

"Todos ellos aprendieram este modo de pintar de
sus macstros; su genio hizo el resto ..."

"En el estudio del maestro no sélo aprendian a
dibujar, sino a fabricar pinceles, elaborar colores, a
preparar tableros y lienzos...”

Renoir 3

Assim como se produzia um pincel de cada vez, elaborava-se uma
obra de cada vez.

Por outro lado a pintura européia atravessou toda a Idade Média
com temas predominantemente religiosos.

O emprego das cores sobre base de gesso, procurando uma
luminosidade e suavidade e dispensando qualquer textura para possibilitar a
aplicagdo de liminas de ouro, era determinado pela busca de uma estética
voltada para valores divinos.

O Renascimento rompe esta tendéncia e passa a utilizar, até
mesmo nos temas religlosos, visbes mais profanas, empregando perspectiva, luz

e sombra.

3 Renoir citado por Colin Hayes em "Guia Completa de Pintura y Dibujo". . Blume
Ediciones - Madrid - 1980.
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A utilizagio da cor como elemento de representagio da natureza
(pessoas, objetos) predomina até o final do século XIX.

Com o aparecimento da fotografia e posteriormente do cinema, a
fungio de representagio da natureza é alterada.

Os artistas que se projetaram no inicio do século XX comegaram
uma nova ruptura e a cor deixou de ter um compromisso com o real passando a
simbolizar emog8es, estados e ocupar o status de signo de si mesma.

Varios fatores concorreram para isso.

O desenvolvimento técnico-industrial faz oferta de tintas
industrializadas com padrio de qualidade antes nunca experimentado.

A evolugio natural da visio cultural, determinava ao artista um

estado de perplexidade.

"— O que fazer para nio repetir o que ja foi feito?"

Os grandes mestres e mesmo os artistas mediocres tiveram através
dos séculos limitagBes materiais e técnicas, nas poucas ou pouquissimas

limita¢des tematicas.

2.1. SECULO XX

No século XX as grandes transformagdes nio mais podiam ser
retratadas apenas pela pintura. A idéia de veracidade era consumada na
fotografia, no cinema,

A descoberta de processos coloridos de [otografia abre caminhos
para a reprodugiio da imagem em escala industrial nas artes graficas.

Processos sio desenvolvidos e empregados na difusio de imagens
novas e propiciam a vulgarizagio de imagens antigas, antes observadas somente
em museus e galerias.

As décadas seguintes passam a ser de uma cultura visual.

A cor ¢ sublimada na pintura, na fotografia, na moda, no cinema.

23



Fala-se entfo em cor como uma opgdo de preferéncia pessoal, de

status econdmico.

As geladeiras nfio sio mais brancas, os carros nio mais cinzentos,

neutros.

A camisa do "velho" agora é vermelha.

As cores entram ¢ saem. da moda.

As imagens agora sio produzidas eletronicamente.

A cor mais observada é eletrdnica e ela esta contida em formas

que se movimentam e se alteram rapidamente.

"Asi como la fotografia produjo un profundo
impacto en las iconografias del siglo XIX, en la extrema
contemporaneidad,  assistimos wma  transformacion
profunda e vadical en lo que a la produccion de imagenes se
refiere.

Eso se debe al cambio vadical de sistemas
produtivos, no mds al dominio de sistemas artesanales o
macdnicos, sino de sistemas electronicos que transmutam
las  formas de criacion, genevacion, transmision,
conservacicn, percepcicn, de imdgenes. Son las Nuevas
Tecnologias de la Comunicacion. (NTC).

Despues de las imdgenes de tradicion pictorica, de
las imdgenes prefotogrdficas y de las imdgenes fotoquimicas
(foto y cinema) surgen las imdgenes de Tercera Generacidn,
o sea, las llamadas imdgenes de sintesis, las imdgenes

Numéricas y las Hologrdficas".4

Tanto na produgio artesanal como na industrial e nfo menos na

pés-industrial, a utilizagio das cores disponiveis se guiou por condicionantes

culturais.

O aspecto simbolico sempre esteve presente.

O misticismo que orientava as pinturas rupestres, a utilizagio do

vermelho e o amarelo pelos gregos e romanos, o descarte destas consideradas

4 Julio Plaza - "Las imagenes de tercera generacién" artigo en Telos - Cuadernos de
Comunicacién, Tecnologia y Sociedad. Madrid, diciembre, 1990 - Febrero 1991
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pagis e a elei¢io de complementares (violeta, verde) pelo cristianismo, sempre
. : oA ,
evidenciaram a experiéncia particular de cada cultura.
Os aspectos essencialmente qualitativos da cor sio observados
nos trabalhos abstratos e na opgio dos impressionistas em captar um momento

luminoso, uma sensagio cromatica, um registro atmosférico.
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3. MATIZ, LUMINOSIDADE E
SATURACAO

A visio humana identifica a energia eletromagnética entre 400 ¢
700 nanémetros, medida aplicada a faixa visivel da luz.

Toda variagio da luz refletida é interpretada visualmente pela
combinagio de trés partes da luz branca que se conjugam em indmeras vartagSes
de matiz, luminosidade e saturagio, possibilitando a existéncia de um mundo
colorido.

Quando dizemos "Este verde é mais vivo" estamos nos referindo
ao grau de saturagio do verde. Ja quando especificamos um verde-amarelado, a
variagdo que se dd é de matiz. Um verde escuro exemplifica a dimensio da

luminosidade.

3.1. REPRESENTACAO GRAFICA

Qualquer sistema cficiente de representagio cromdtica, considera
trés dimensfes para registrar-se graficamente. Tomemos como exemplo o
sistema de Munsell:$
* Valor (Value) oscilagio de claro ¢ escuro - Luminosidade
* Cor (Hue) variagio de quente e fric - Matiz

* Croma (Chroma) alternancia {raco e forte - Saturagio

3 MUNSELL, Albert - A grammar of color,
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Hue, Value e Chroma evidenciam os contrastes de matiz,

luminosidade e saturagio.

Valye

Fig. 1 - Grafico de Munsell



3.1. 1. MATIZ

A qualidade que distinguimos em uma cor em relagio as outras na
variagdo do especiro solar (amarelo, verde, azul) ¢ que chamamos matiz, sendo

essa variagio a primeira dimensio da cor.

3.1.2. LUMINOSIDADE
A segunda dimensio leva em conta o escurecimento ou
clareamento de uma cor. "A cor comumente chamada marron é um vermelbo

baixo em wvalor, portanto ¢ escuro; e a chamada rosa é um vermelho alto em valor,

portanto mais clara”.% - Valor portanto, representa a luminosidade.
3.1. 3. SATURACAO
A terceira dimensio é determinada pela pureza da cor, isto ¢,

maior serd a saturagio quanto menor for a influéncia de sua oposta ou

complementar.

3.2. SISTEMA SUBTRATIVO

3.2.1. CIANO, AMARELO E MAGENTA, CORES PRIMARIAS-PIGMENTO

As cores-pigmento misturam-se com efeito subtrativo. O amarelo

quando recebe o ciano perde parte de sua luminosidade, refletindo a cor verde.

& MUNSELL, Albert - A grammar of color, pag. 21.

29



Se a essa mistura acrescentarmos magenta o resultado serd a
subtracgdo total, o preto.

Este assunto sera objeto de comentério no capitulo 4.

Fig. 2 - Sélido Cromatico
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Fig. 3 - Sintese Subtrativa

Fig. 4 - Sintese Aditiva
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3.2.2. MISTURA SUBTRATIVA DE PRIMARIAs

Vermelho, verde e violeta sio obtidos com a mistura das

primdrias duas a duas.

1. | Magenta e Amarelo = | Vermelho
2. | Amarelo e Ciano = Verde
3. | Ciano e Magenta = | Violeta
4. | Ciano, Magenta e Amarelo | = Preto

3.3. SISTEMA ADITIVO

3.3.1. VERMELHO, VERDE E AZUL (RGB), CORES PRIMARIAS-LUZ

Vermelho, verde e azul sdo consideradas cores primarias da luz,
isto ¢, a luz branca subdivide-se nessas trés. Podemos dizer que o vermelho
corresponde a um tergo da luz branca e se a ela adicionarmos o verde, também
um ter¢o da luz branca, obteremos o amarelo, uma cor formada com o
equivalente a dois tergos da luz branca. Se ao amarelo acrescentarmos o azul

{(um tergo) atingiremos a adi¢io maxima do branco (trés tergos).

3.3.2. MISTURA ADITIVA DE PRIMARIAS

Magenta, ciano ¢ amarelo sdo obtidas pela adigio de primarias

duas a duas.

1. | Vermelho + Verde = | Amarelo
2. | Verde + Azul = | Ciano
3. | Vermelho + Azul = | Magenta
4. | Vermelho + Azul + Verde | = | Branco
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Fig. 5 - Circulo Cromético: Esquema utilizado nos cursos de propaganda.

Senac, SP, 1972.
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3.4. PADRAOC. 1. E.

3.4.1. ONDAS CURTAS, MEDIAS E LONGAS

Em 1931 a Comissio Internacional de Iluminagio (Comissidn
Internationale de |'Eclairage — CIE) aceitou um padrio de medigio de ondas
luminosas, considerando a sensibilidade de um observador comum ao espectro
solar.

Estabeleceu-se as seguintes medigdes de cores basicas aditivas:

Azul - 4358 nm
Verde = 546,1 nm
Vermelho = 700,0 nm

3.5. SISTEMA NUMERICO HICKETHIER

3.5.1. 1000 DESIGNACOES NUMERICAS POSSIVEIS NO SISTEMA SUBTRATIVO

Utilizando algarismos de 0 a 9 para cada cor primaria, Alfred
Hickethier construiu um cubo cromitico com 1000 pontos, sendo que cada cor
possui uma escala 10 pontos de saturagio.

Como exemplo, diremos que 000 corresponde a cifra do branco e
999 4 do preto sendo o primeiro algarismo relativo ao amarelo, o segundo ao
magenta e o terceiro ao ciano.

Assim, 222 representa um cinza claro e 777 um cinza escuro.
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O amarelo mais intenso € representado pelo niimero 900

enquanto qué O C1ano na saturagio maxima representa-se com 009,

L0
50
: 500
u 1 G
T G20
0.3 Py 30
7 60
I 750
0.2
4B
0.1
&7
asg
6
¢ {28
o i o |
0 0.1 6.2 0.3 8.4 0.5 0.6 0.7

Fig. 6- Sistema C.LE.
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3.6. O CONE DUPLO DE OSTWALD

3.6.1. O CircurLo CROMATICO COMO PONTO DE PARTIDA

O sistema proposto por Wilhelm Ostwald no comego do seculo
: , . , . .
baseia-se em que cada tonalidade registrada no circulo cromaético pode variar
para branco ou para preto.
Essa variagio ¢ representada por um tridngulo que apresenta em
um de seus vértices a cor em questio e em cada vértice oposto, o branco e o

preto.

Fig. 7 - Esquema baseado em OSTWALD utilizada em curso de propaganda -
SENAC, SP, 1972.
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4. VERMELHO, UM EQuUivoCco



4. VERMELHO, UM EQUIVOCO

4.1. PREAMBULO

Inicio da década de 60. Elvis Presley, Cacilda Becker, matiné do
Cine Odeon.
Instituto de L. 1a de aula do Ginisio. A professora de
desenho:
— Cores primarias: vermelho, amarelo e azul. Cores
secundirias: com vermelho e amarelo fazemos o laranja, com
amarelo e azul, o verde, com vermelho e azul, o violeta.
O alune:
— Professoral Laranja eu fiz, verde eu fiz. O violeta nio
consegul.
O outro aluno:
— Professoral Isso é violeta?
A professora:
- Bem, acontece que as tintas que usamos nio tém a qualidade

necessaria.
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Inicio da década de 70. "Hair", "Jesus Cristo Superstar”,
"Construgio", Chico e Caetano, Exposi¢io da Bauhaus e "Push Pin Studio" no
MASP.

Sdo Paulo — Sala de Propaganda — Curso de Composigio de
Cartazes.

Aula sobre cores.

— Com magenta e amarelo obtemos o laranja. Com ciano e
magenta, violeta. Com ciano e amarelo, verde.

O aluno:
— Professor, e o vermelho?
~ O vermelho é uma cor obtida da mistura do magenta e
amarelo.
— Mas nio foi assim que eu aprendi.

— Lu set, eu tambem nflo aprendi assium.

Fim da década de oitenta. Tina Turner, Sting e Raoni. Gerald
Thomas, Spielberg e "Dick Tracy".
Campus da UNICAMP. Aula sobre cores.
— Com magenta e amarelo obtemos o vermelho-laranja. Com
ciano e magenta, violeta. Com ciano e amarelo, verde.
O professor:
— Mas e o vermelho?
— O vermelho é uma cor obtida da mistura do magenta e o
amarelo.
— Mas nio é assim que os livros de arte classificam as

primarias. Esta ¢ uma classificagio das Artes Graficas.
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O que relatamos a guisa de introdugdo, foi o que vivenciamos a
respeito do ensino e aprendizagem da teoria das cores em trés ocasides distintas:

A primeira, como aluno no Instituto de Educagio em
Pirassununga, no inicio da década de 60.

A segunda, como professor da drea de propaganda do SENAC de
Sio Paulo, no inicio da década de 70.

A terceira, no curso de mestrado do Instituto de Artes da
UNICAMP, no final da déecada de 80.

As pessoas aprenderam misturar cores utilizando trés cores
"basicas" ou "primarias": vermelho, amarelo e azul.

Ao fabricante interessa o maior lucro, portanto, mesmo tendo
conhecimento da existéncia de um pigmento mais adequado, nio lhe interessa o
consumidor. Se o fizesse, mesmo com uma campanha promocional, haveria um
encalhe do produto nas prateleiras, pois o consumidor preferiria o vermelho ao
magenta.

Aos proflessores que nio tem a mio o pigmento magenta, fica
mais facil explicar que a nio obtengio de uma mistura adequada da cor violeta,
deve-se 3 ma qualidade das tintas, omitindo ou ignorando a existéncia do
magenta.

A proposta de uma nova classificagio, que ocorre com a
descoberta da fotografia colorida, e a conseqiiente utilizagio nas artes graficas
que a principio usa o vermelho como cor basica (a tricomia da tipografia e da
litografia); passa a ser discriminada pelos arte-educadores como "coisa das artes
graficas".

Os sistemas [otograficos, assim como os [otoquimicos e
fotoeletronicos, baseiam-se todos em combinagBes de triades primérias e
secundarias, e suas variacdes imntercaladas.

Com trés priumirias obtemos trés secundarias, com uma
intercalagio somaremos seis, com mais uma, doze e, assim sucessivamente até o

infinito ou até o limite da nossa percepgio visual.

40



Com qualquer quantidade de intercalagio teremos sempre um

resultado miltiplo de trés (6, 12, 24, 48, 96 etc)).

4.2. O3S NOMES DAS CORES

Como precisar, atraves de um nome, uma determinada cor?

Todos nds, desde pequenos, aprendemos a denominar as cores
das coisas a nossa volta, primeiramente, com os familiares, que se emocionam
quando percebem que a crianga, confirmando o que se espera, demonstra
"inteligéncia”, diferenciando esta daquela variagio cromitica.

Entretanto, esse aprendizado, como qualquer outro, esta sujeito a
limitagio do conhecimento apreendido pelos que nos cercam e nio ocorre
experimento diferente, quando na escola tentam a ampliagio desse
conhecimento.

Nos ensinam, no inicio da vida, nomes que usaremos por todas as
fases da nossa existéncia, sejam esses nomes de cores, comidas, mbveis ou
vestuario, sendo que na linguagem coloquial eles nio serfo testados quanto a
precisio adequada.

Assim, se chamarmos a papoula de vermelho nio causaremos
espanto algum, como as pessoas nfo se espantariio se chamarmos cenoura de
legume, bombachas de calgas, ou ainda de sofazinho uma namoradeira.

| A necessidade de uma linguagem técnica precisa, torna-se
imperiosa quando escolhemos uma drea de trabalho e isso evidencia-se no dia-a-
dia de nosso contato com outros profissionais.

Quando essa precisio se faz necessaria, e uma alternativa para o
conhecimento adequado nos endereca i consulta de obras em outros idiomas,
devemos considerar as dificuldades inerentes as preferéncias da nomenclatura

que cada povo demonstra.
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Assim, se os ingleses e americanos sfo parcimoniosos na
denominagio "red", os povos de lingua portuguesa esbanjam com vermelho,
rubro, rubente, ribeo, rabico, escarlate e colorado.

Todavia, os nomes de cores quando relacionados a objetos,
elementos da natureza ou qualquer outra coisa, nfo apresentam dificuldades
maiores de entendimento.

Se dissermos que o vestido que alguém, nio presente, usava era
verde, cada um dos nossos interlocutores podera imaginar uma nuanga de verde
diferente do verde dos demais, sem prejuizo algum para o entendimento da
comunicagio.

Porém, nas atividades profissionais que se utilizam da cor, a
organizagio de sistemas precisos impde-se para melhorar a qualidade da
interagio dos processos produtivos.

Dos pintores do renascimento que se ocupavam pessoalmente do
preparo das tintas utilizadas em seus trabalhos, exigia-se menor precisio quanto
3 classificagio sistematica das cores do que aquela exigida para o desempenho
profissional de um técnico em artes graficas do nosso século.

Esclarecendo, lembramos que Leonardo da Vinci considerava

primdrias as cores que nio poderiam ser feitas com a mistura de outras:

"Chamao cores simples aquelas gue nio podem ser
Jeitas pela mescla de outras cores [..). O branco, se bem que
alguns filosofos nio aceitam nem o branco nem ao preto
como cores, porque wm € a cansa do oulro e 0 oulro a
privagdo da cor, o pintor nio poderia privar-se dele e, por
iss0, o colocamos em primeiro lugar. O amarelo, o verde, o

azul, o vermelho e o preto vém em continnagio”.

A essa afirmagio apresentamos uma pergunta:
— Nio teria Leonardo da Vinel misturado, uma tnica vez, azul

ao amarelo e encontrado como resultado um verde qualquer ?

7 ALBERTI, Leon Battista. Da Pintura - traducio de Antonio Silveira Mendonga, Campinas,
Editora da UNICAMP, 1985.
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A resposta, possivel, dada por nés seria:

— Sim !

Porque entdo a inclusio do verde como cor simples ?

Na immpossibilidade de outra analise, atendo-nos somente a
informagio contida no relato de Leonardo, acreditamos que 0 mesmo contava
com um pigmento verde entre suas tintas que ndo podia ser produzido pela
mistura dos amarelos e azuis a sua disposigio.

Na sua paleta, deduzimos, tanto o amarelo, como o azul eram
utilizados para alterar esse verde considerado simples.

Antes de Leonardo, Alberti em "Da Pintura”, afirmava:
3

“Essa parte do livro me aconselba a falar das cores
e das luzes (...) Falo como pintor. Digo que pela mistura
das cores nascem infinitas onlras cores, mas existem apendas
quatro cores verdadeiras de acordo com os elementos e,
dessas qualro, muitas e muitas outras espécies de cores
nascem.

Existe a cor do fogo, 0 vermelho; a do ar, 0 azul; a
da dgua, o verde e a da terva tem a cor cinzenta e parda. As
outras cores sAo misturas dessas, como o jaspe e o

porfiro..."3

Notamos que, na escolha de Alberti, o verde também aparece e o
amarelo ¢ deixado de lado. Preocupado em relacionar as cores com os elementos
da natureza, Alberti opta pelo cinza e o pardo para a terra.

Observamos que a mesma intencgdo, levaria pintores de nossa
regido, dado a diferencga de localizagio geografica, a escolha de outras cores,
visto que nossas terras exibem matizes vermelhos, marrons, roxos, amarelos,

réseos, além do cinza e o preto.

8 Idem, ibidem.
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Os pintores sempre organizam um meétodo préprio para a mescla
de cores e isso continua acontecendo ainda hoje como nos confirmam artistas
como Fiaminghi® e Ermelindo Nardin!®

Giorgio De Chirico em "Piccolo Trattato di Tecnica Pittorica,
manuscrito de abril de 1928, registra suas experiéncias de preparo e mistura de
pigmentos, desde a confecgiio do suporte, aplicagio de fundos e conselhos para
se conseguir matizes, nuangas e efeitos elaborados — mencionando sempre os
nomes dos pigmentos consagrados. Como ele, outros tantos pintores e

professores registram neste século suas experiéncias de paleta e tela.

4.3. VERMELHO E MAGENTA
UM NO LUGAR DO QUTRO, OU CADA UM NO SEU LUGAR

No circulo cromatico (pag. 32), uma das representagles das
variagbes de cores, notamos uma organizagio que objetiva a demonstragio das
combinagdes de primarias com primdrias, que resultam em secundarias.

As trés primérias estio localizadas equidistantemente e no ponto

7 P .
médio entre duas delas encontra-se a secundaria resultante de suas misturas,
* ’ . . r =
assim acontecendo também com os dois outros pares de primarias.

Entre uma primdria e uma secundiria existem inGmeras
possibilidades de se graduar variages cromaticas.

Estas primarias referidas sio relatadas a partir  das
experimentagdes do fisico inglés Isaac Newton, por Goethe na Doutrina das

Cores, por Shopenhauer no Tratado sobre a Visdo das Cores, e por muitos

Outros.

? Hermelindo Fiaminghi em entrevista concedida a Carlos Roberto Fernandes em 1992.
10 Conversas mantidas com Ermelindo Nardin sobre o assunto, no Instituto de Artes da
UNICAMP.
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Mais recentemente, no inicio do século XX, Albert H. Munsell
organizaria um estudo publicado como "A Grammar of Collor".

Nas décadas seguintes muitos trabalhos foram consumados como
relatamos no capitulo anterior.

A primeira classificagio impressa data de 1776,'le por essa
classificagio as primdrias sio vermelho, amarelo e azul.

Considerando que a cor primairia teria como caracteristica
principal a pureza, ou seja, deveria ser isenta de pigmentos existentes nas outras
duas primarias, perguntamos: Mas que vermelho é esse?

A pesquisa mais banal nos levaria ao dicionario e no verbete
vermelho, Aurélio Buarque de Holanda Ferreira, registra "da cor do sangue, da
papoula (4.2), do rubi".

E claro que podemos chamar de vermelho o sangue, assim como a
papoula e o rubi, mas também é evidente que o sangue, a papoula ¢ o rubi ndo
tém a mesma caracteristica cromadtica.

Entio, onde estaria esta pureza da cor primaria?

De que vermelho estamos tratando?

Goethe em sua Doutrina das Cores, paragrafo 552 nos diz:

"Em geral, amarelo, azul ¢ vermelho devemn ser
considerados cores bdsicas, puras, prontas. Vermelho e azul
produzem violeta; vermelho e amarelo, laranja; amarelo e

azul, verde”.

Pelo exposto neste trecho, poderiamos equivocadamente concluir
que Goethe elegera o vermelho como primaria, mas prosseguindo na leitura

encontramos na parte {inal de seu parigrafo 792:

Il CF. Michael Wilcox, Blue and Yellow don't make Green, Rockport, Rockport Publishers,
1987, onde lemos: "In 1776 Moses Harris Published the first ovganised colour wheel in an attempt to
replace the then current understanding of colour, which be described as being "so dark and occult”.
Nesta mesma pagina encontramos um circulo cromético que reproduzem como figura, além da
pagina que expde a primeira classificagio das primérias,
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"Em wvirtude de sua grande dignidade (do
vermelho), por wvezes denominamos tal cor pidrpura,
embora saibamos gue o pirpura dos antigos tendia mais
para o azul".

Nota-se que existe uma preocupagio de Goethe em afirmar que o

vermelho por exceléncia nio satisfaz e isso fica mais evidente quando lemos no

paragrafo 814

"Devemos advertiv que até agora se tomou
incorretamente 0 arco-iris como exemplo de totalidade
cromudtica; pois the falta a cor principal, o vermelbo puro, o
prirpura, que nio pode ser criado, jd que em tal fendmeno,
dificilmente se obtém vermelbo-amarelado e vermelbho-

azulado como nas imagens prismdiicas habituais’.

Entio faz-se necessirio uma reparagio confrontando estes

trechos.

No paragrafo 792 Goethe alirma que no pirpura existe azul para

# - £ ’ ~ M
no paragrafo 814 enfatizar que o vermelho puro ¢ o plrpura que nio poderia

ser criado.

Se o vermelho nio satisfaz e o plrpura tende a0 azul, entendemos

que a cor procurada, pretendida, seria aquela que isenta de amarelo também o

fosse de azul.

Porém até o século passado a fabricagio de tintas em escala

industrial era precaria e isto nos demonstra Colin Hayes em seu Guia Completa

de Pintura e Dibujo, p. 26.

"Hacia 1850 aparecieron los primeros tinies de
alguitran de bulla. El primero de ellos fue el malva de
Perkin (1856)... El piirpura se convetid en el color de moda;
la reina Victoria lo wusaba en sus wvestidos y los

Prevvafaelitas en sus cuadros.
Por desgracia, muchos de los nuevos tintes eran

fugaces y la campafia divigida por Holman Hunt (1827-
1910) en contra de los fabricantes de estos pigmentos indica
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la creciente preocupacion de los artistas por la calidad de

los materiales”,

Entdo, o que é o vermelho?

F

"O wermelho é a mais contraditéria das corves...”, atirma Israel
Pedrosa, a pagina 108 de seu importante trabalho "Da cor A cor inexistente" e
para confirmar-se, ele se contradiz nas paginas 107 e 152, nfio sem antes propor
uma davida, na pagina 116, onde em um Gltimo paragrafo escreve a propdsito
do parpura.

A pagina 107 encontramos:

O vermelho é uma das sete cores do espectro solar,
sendo por isso denominado cor fundamental ou primiliva.
E a cor primdria (indecomporiivel), tanto em cor luz como

ent cor-pigmento.

A pégina 116, a dtvida:

"Na indiistria grafica e nas mesclas coloridas, o
vermelho usado para tricromia é um vermelho carminado
(magenta), dai a discutivel i1déia de que o phrpura sga

primaria’.
Na pagina 152, uma constatagdo:

“Com o desenvolvimento das pesquisas [isicas e
quimico-fisicas, das indistrias grificas e das emulsées e
peliculas pava filmes a cores, tornow-se evidente que o
vermelho néio € cor primdria em cor-pigmento.

Consagrou-se entdo, wuniversalmente a iriade
magenta, amarelo ¢ ciano como a verdadeira geratriz das
demais coves-pigmento, (ilustragio 46) tendo tal como as
cores-lnz, 7/12 de cores frias e 5/12 de cores quentes”,

Repete entdo, Israel Pedrosa, a contradigio que relatamos a

respeito da "Doutrina das Cores", de Goethe (parigrafos 792 e 814).
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Esta afirmacio, do vermelho como primaria em se tratando de
hd 4 . + .
cor-pigmento, é freqliente, sendo encontrada na maioria das obras que tratam

do estudo da cor.
Citaremos uma delas, contida no volume "Visio, Luz e Cor" da

Enciclopédia Cambridge da Ciéncia, pagina 35:

"Quase toda gente sabe gue, misturando o azul, o
amarelo e o vermelho conseguimos obter a maior parte das
cores que necessitamos para pintar. Sdo as cores primdrias.
Quando misturamos o vermelho, o azul ¢ o amarelo,
exatamente do mesmo brilho (SIC), obtemos o preto. Na
verdade ¢ mais provdvel obter um castanbo-esciro-
esverdeado, pois os pigmentos utilizados nas tintas ndo sdo

putros”.

Confrontamos duas edigBes de uma mesma obra (1970 e 1992) e
notamos a preocupagio dos autores em acrescentar a devida correcio:
Como pintar a la acuarela de José M. Parramén e G. Fresquet, em
edigdo de 1970, no capitulo:
"Pritica de la pintura a la acuarela” 3 pagina 59, propde como primarios:
azul ultramar (o azul prissia) e em su caja existe este color
carmin
amarillo limén
Na mesma obra {edigio de 1992, pagina 65), notamos a inclusio
de um quadro sinético onde lemos:
"Com sdlo los tres colores primarios
azul cian (o azul de prussia)
purpura (o carmin)
amarillo

es possible obtener todos los colores de la naturaleza, incluido el negro.
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A mesma preocupagio demonstra o professor Wucius Wong
(Columbus College of Art and Design, em Columbus, Ohio) que em sua obra

“Principios del disefio color" afirma:

"Deberiamos empezar com el branco, el negro y los tres
primarios cientificos {rojo magenta, amarillo e azul cian). El
rosa transparente es, probablement, el color de fabrica mas
cercano al rojo magenta; el azul celeste puede reemplazar el azul
cian; el limén cadmio se corresponde al amarillo primario; el

amarillo cadmio palido no se aleja demasiado de €]".

Pelo exposto percebemos a preocupagio em encontrar entre as
tintas fabricadas, aquelas que mais se aproximam da pigmentagio primaria.
Saliente-se que a obra consultada foi editada em Barcelona em 1988.

Nio sendo o vermelho pigmento primirio ele € o ponto medio
na mistura de magenta e amarelo (suas geradoras).

O magenta, quando recebe o acréscimo do amarelo, vai se
avermelhando até o que chamamos acima de ponto-médio (vermelho), para
depots tornar-se alaranjado quando a predominincia passar a ser do amarelo.

O vermelho enquanto luz é indecomponivel, primario, gerador.2

Seus raios luminosos refletidos por um suporte branco, quando
recebem a incidéncia do verde, comegam a compor nova coloragio, alaranjada,
que com o aumento do verde (até sua totalidade) resulta no amarelo. (Prancha
111L.2).

Quando a incidéncia sobre o vermelho for do azul,

gradativamente, notamos que aos poucos ele vai se amagentando.

12 A luz branca decompde-se em trés partes, sendo entio o vermelho, o verde ¢ o azul
correspondente a 1/3 cada um, portanto indecomponiveis
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4.4, CIANO, uM AZUL ESVERDEADO?

E comum encontrarmos nas obras que tratam de classificagio de
cores, referéncias ao ciano como um azul-esverdeado.

Isso deve-se a génese do azul-ciano que é produto do verde (luz) e
azul (luz), como visto na Prancha II1.3. No entanto, chamar o ciano de azul-
esverdeado seria equivalente a denominar o amarelo como sendo um
vermelho-esverdeado, visto que na sua génese o amarelo & formado pela adigio
do vermelho (luz) ac verde (luz). Poderiamos entender que isso nio é relevante,
que trata-se de uma denominagio mais ou menos comum que teria a simpatia de
uns e a antipatia de outros. Entretanto essa classificagdo é geradora de confusio,
levando-se em conta que os nomes dados as cores enquanto luz sio os mesmos
dado s cores pigmento.

Devemos entender que o ciano (luz) é um ponto médio entre o
azul-violeta e o verde no espectro solar, refletindo da luz branca o equivalente
as ondas eletromagnéticas correspondentes (violeta 435,8 — verde 546,1).

Considerando que o ciano {pigmento) também ¢ identificado pela
reflexdo de ondas do verde e azul-violeta e enquanto pigmento nio pode ser
pro 1o nor mistura do verde (pigmen*~ ~ Jo azul violeta -+ -2nto) sendo,
ele si:, --ma das cores peradoras do veru. ‘oleta (paragrafo 3.2.2.) no
sistema subtrativo. (Prancha 1.2 ¢ 1.3)

As untas opacas, como as transparentes, quando cobrem a
superficie do suporte, funcionam como filtros para a luz branca.

Quando pintamos com amarelo, estamos espalhando um filtro,
um bloqueador que impedird a emissio da terga parte da luz branca, que
percebemos como violeta, permitindo, entretanto, a emissio dois tergos da luz
equivalentes ao vermelho e o verde.

Misturando ao amarelo o ciano, que possui um bloqueador para o

vermelho (a outra terga parte da luz branca) teremos entdo a percepgio do
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verde, que pelo bloqueamento de dois tergos da luz (vermelho e violeta)
refletira apenas um tergo.

Acrescentando-se a esta mistura o0 magenta, que possui ©
bloqueador do verde, chegamos & supressio total da percepgdo cromitica pela
agdo dos trés bloqueadores juntos, e nio teremos mais emissdo de luz, resultado
esse que reconhecemos como preto.

Da mistura das cores basicas, duas a duas, resultard sempre uma
secunddria, variando-se as proporgdes de uma em relagio a outra possibilitando-
se as intermediarias, e da mistura das trés equilibradamente resultard o preto, ou
variagdes tercidrias dependendo do desequilibrio pretendido na variagio alter-
nada das mesmas trés.

Sendo o amarelo formado pela reflexio dos raios vermelhos
conjuntamente com os raios verde podemos atribuir-lhe a condigio de 2/3 da
luz branca enquanto cor-luz (elemento da mistura aditiva),

O amarelo pigmento tem o que chamaremos Fator Negativo 1/3
fna mistura subtrativa {cor-pigmento).

Se a uma emissdo de amarelo, refletida sobre um suporte branco
acrescentarmos outra violeta, teremos a composigio do branco (amarelo 2/3 +
violeta 1/3 = branco 1/1). (Prancha IV.2)

Se a0 amarelo pigmento, acrescentarmos violeta, teremos o preto

(amarelo -1/3 + violeta-2/3 = -1/1). (Prancha I1.2)
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Para esclarecer o afirmado, organizamos a seguinte tabela:

NOME Sim- FATOR POSITIVO FATOR NEGATIVO
BOLO Cor-Luz COR-PIGMENTO

Magenta | MA | 2/3 (VM 1/3 + VT 1/3) -1/3VD
Ciano Cl 2/3(VI 1/3 + VD 1/3) -1/3 VM

Amarelo AM | 2/3(VM 1/3 + VD 1/3) -1/3VT

Vermeclho | VM 1/3 (VM 1/3) MA +AM=(VD1/3)+(-VT1/3)= -2/3
Violeta VT 1/3 (VT 1/3) Cl+MA =(-VM1/3) +(-VD1/3)= -2/3
Verde VD 1/3 (VD 1/3) AM +Cl=(-VT1/3) +(-VM1/3)
Branco ER VM + VT + VD = 1 0
Preto PR 0 (-VD1/3)+{-VM1/3) + (-VT'1/3)
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5. AS CORES DO ESPECTRO

Cancion de las Siete Doncellas
(Teoria del arco iris)

Cantan

las siete doncellas.

(Sobre el cielo un arco

de ejemplos de ocaso.)

Alma con siete voces

las siete doncellas.

(En el aive blanco,

siete largos pdjaros,)

Mueren las siete

doncellas,

(Por qué no han sido nueve?

Por qué no han sido veinte?)

El rio las trae.

Nadie puede verlas.!3
: Federico Garcia Lorca

As descobertas de Newton sobre o comportamento da luz,
quando da sua passagem por um prisma de cristal, muito empolgaram os
homens do infcio do século XVIIL Seu ”Tratado de Optica” publicado em
1704, é mencionado 30 anos depois por Voltaire, que ndo lhe poupa elogios em

sua “Décima-Sexta Carta, Sobre a Optica do Sr. Newton”.!

13 LORCA, Federico Garcia - Canciones 1921-1924, Madrid, 1982, Alianza Editorial, pag. 31.

14 voltaire in "Os Pensadores”, Cartas Inglesas, Sio Paulo, Abril Cultural, 1973 - "Décima
sexta Carta, Sobre Optica do Sr. Newton". "...Newton, contando apenas com o recurso do
prisma, demonstrou aocs othos que a luz é um amontoado de raios coloridos que, juntos,
formam a cor branca. Um tnico raio foi dividido por ele em sete raios que vém depositar-se
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Suas afirmagdes e muitas indagagdes chegaram ao final do século
XX, ainda como objeto de atengio dos estudiosos dos fenbmenos luminosos
ou cromaticos.

E sua a divisio do raio luminoso em sete partes : vermelho,
laranja, amarelo, verde, azul, anil,{ ou indigo ) e violeta.

Em toda bibliografia consultada para o desenvolvimento deste
trabalho, nfo encontramos nenhuma discordancia a respeito das sete cores do
espectro.

No entanto, uma nota de rodapé inserida & pagina 32 da edigio
americana da “Teoria das Cores” de Goethe, tradugio de Charles Lock Eastlake,
MIT, reviveu em nds uma antiga preocupagio.

-- "Por que sete cores?"

Citado na referida nota, Sir John Leslie argumenta , que Newton
quando contou sete cores ,estaria influenciado por algum tipo de misticismo. O
nGmero sete, cabalistico, seria entio uma aproximagio para mais do que poderia
ser apenas seis.

Qual seria , entdo, a cor que aumentaria a contagem para mais?

Para respondermos a isso, temos que observar a experiéncia da
luz atravessando o corpo transparente de um prisma de cristal e nessa travessia
o comportamento diferenciado das faixas coloridas que resultaram dos
percursos, maior ou menor, dos diferentes comprimentos de onda do espectro.

O que vemos, entfo, sio as coloragBes com tendéncia ao
vermelho, com comprimento de onda aproximando-se de 700 nn, atravessarem
o prisma num trajeto mais curto, ocupando um ingulo mais fechado do que as
que tendem do azul ao violeta, com comprimento de onda de 4358

nn,ocupando um angulo mais aberto.

sobre um lengol ou sobre um papel branco em ordem, um acima do outro em distincias
desiguais. O primeiro ¢ cor de {ogo; 0 segundo, limiio; o terceiro, amarelo; o quarto, verde; o
quinto, azul; o sexto, indigo; o sétimo, violeta, Cada um deles, joeirado por outros prismas,
nunca mudari de cor, como o ouro depurado nunca muda nos cadinhos..."
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No primeiro dngulo referido, menor, constatamos uma mescla
continua do vermelho ao amarelo, com possibilidade de reconhecimento de trés
nuangas: vermelho, laranja e amarelo.

O segundo 4ngulo, maior, com variagdo do verde ao violeta,
apresenta uma mescla mais aberta, permitindo o reconhecimento, dado ao
espaco maior, de quatro nuangas : verde, azul, anil e violeta.

Voltemos a contagem de seis, citada anteriormente, com o
seguinte esclarecimento:

No tempo de Newton nio era conhecida , tal como hoje, a
decomposi¢io da luz em trés partes, vermelho, verde e azul (RGB), e a sua
reorganizagio, duas a duas, sendo que vermelho e verde resultam no amarelo;
verde e azul compdem o ciano, e vermelho e azul possibilitam o magenta.

Com a impossibilidade da sobreposigio do violeta ao vermelho
nio aparece portanto o magenta.

Tecnicamente, podemos concluir, que as cores simples e
misturadas no espectro somariam cinco; sendo elas: vermelho, amarelo, verde,
azul-ciano e azul violeta (p.57 - Fig. 8.1.).

Harald Kiippers®S assim afirma:

"..vemos en el espectro, de izquerda a derecha, las
zonas cromaticas azul-violeta, azul-cian, verde, amarillo
y rojo-naranja... Entre la zona zona azul-violeta y la
verde se ve como transicion el azul-cian, y entre la verde

y la rojo naranja, el amarillo."

I5 Kippers, Harald. CGolor. Origen, metodologia, sistematizacién, aplicacidn. Barcelona -
Editora Lectura, 1973,
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8. 1. - Fotografia do espectro com filme ISO-100, Kodak Gold Plus.
Abertura 11 - Tempo 4"". Laboratério de Optica UNICAMP.

8.2.- Fotografia do espectro com filme ISO-100, Kodak Gold Plus.
Abertura 11 - Tempo 8"'. Laboratério de Optica UNICAMP.

8.3.- Equipamento do Laboratério Optica utilizado para
obtengio das fotos anteriores.
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6. CONCLUSAO

Ao avaliarmos os resultados conseguidos com a elaboragio desse
trabalho, constatamos que todas as classificagdes e sistemas que se propde ao
estudo das cores tém como certo o principio de trés primarias, que possibilitam
mesclas variadas de secundarias e terciarias.

Em suma, estas classificagdes resultam em dois sistemas distintos
e complementares. O sistema aditivo (cor-luz) e o sitema subtrativo (cor-

pigmento).

6.1. SISTEMA ADITIVO

O sistema aditivo é o representativo da cor-luz, tendo na cor
branca a sua possibilidade mdxima e como partes distintas o vermelho, o verde e
o azul-violeta.

Um esclarecimento se faz necessario quanto ao azul referido.

Trata-se, este, do chamado azul-violeta.

As mesclas dessas primdirias, como ja sabemos, resultam nas

secundarias: magenta, ciano ¢ amarelo. (Prancha III).
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6.2. SISTEMA SUBTRATIVO

O sistema subtrativo representa as cores pigmento, tendo no
preto a sua possibilidade maxima e como cores distintas o magenta, o ciano € o
amarelo.

As mesclas possiveis dessas geradoras sio o vermelho, o verde e o

violeta. (Prancha I).

6.3. COMPARACAO DOS DOIS SISTEMAS

Confrontando as afirmagdes acima,. percebemos que as primarias
de um sistema sfo as secundarias do outro, observando também que o produto
maximo de um (o branco do sistema aditivo) é o contrario do outro (preto do
sistema subtrativo).

Portanto, por oposigio um sistema confirma o outro.

6.4. CLASSIFICACAO DO VERMELHO

O vermelho é uma cor geradora (primaria) do sistema aditivo e
uma cor gerada (secunddria) no sistema subtrativo. (Pranchas 1.1 e IIL.1).
Portanto, vermelho (pigmento) misturado ao azul (pigmento)
. . . oy . C oA
ndo produz violeta e sim uma cor tercidria devido a existéncia do amarelo na

composigio do referido vermelho.

61



6.5. AZUL/CIANO

Ciano ¢ a denominagio do matiz enquanto pigmento, isento de
pigmentagio magenta ou amarela e o produto luminoso da incidéncia do verde
no azul-violeta quando de emiss&es de luz. (Prancha IIL.3).

E chamado, também, de azul-ciano.

6.6. CORES DO ESPECTRO

A luz branca separando-se em trés partes, na conhecida
experiéncia do prisma, sobrepde a primeira (azul-violeta) & segunda (verde), e a
segunda a terceira (vermelha), produzindo na primeira sobreposigio o azul-
ciano e na segunda, o amarelo.

O espectro é constituido de trés cores geradoras (vermelho, verde
e azul-violeta) e de duas cores geradas pel emissio de raios de duas geradoras
(amarelo e ciano). (Figura 8.1.).

Entre estas cinco cores existem quadro areas de transigio
cromatica.

A cor magenta s aparece se o azul violeta for projetado sobre o
vermelho.(Figura 9.2 - p. 58 € Prancha II1.1.)

No padrio C.LE. (parigrafo 3.4.1., figura n® 6) o magenta ¢

representado pela reta parpura.'s

16 Kiippers, Harald, op. cit.
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I 1. - Mescla de MAGENTA (432) com AMARELO (153).
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

L. 2. - Mescla de AMARELO (153) com CIANO (088).
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

L. 3.- Mescla de CIANO (088) com MAGENTA (432).
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

PRANCHA |



II. 1. - Mescla de MAGENTA (432) com VERDE (088 + 153).
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

II. 2. - Mescla de AMARELO (153) com VIOLETA (432 + 088).
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

II. 3. - Mescla de CIANO (088) com VERMELHO (432 + 153).
Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

PRANCHA I



III. 1. -Mescla de LUZ VERMELHA com AZUL fotografada com
filme ISO-100, Kodak Gold Plus.

HI. 2. -Mescla LUz VERMELHA com VERDE fotografada com
filme ISO-100, Kodak Gold Plus

II. 3. -Mescla de LUZ VERDE com AZUL fotografada com filme
ISO-100, Kodak Gold Plus.

PranCHA IH



Kodak Gold Plus.

]

lme ISO-100

Mescla de LuzZ MAGENTA com VERDE fotografada com
fi

1

v

AzZUL VIOLETA

Luz AMARELA com
Ime ISO-100, Kodak Gold Plus.

de
fotografada com fi

Mescla

2.

v

Kodak Gold Plus.

H

100

Ime ISO-

Mescla de Luz CIANO com VERMELHA fotografada
com fi

3.

v

PRANCHA IV



V 1.- Mescla de ACRA VIOLET e CADMIUM YELLOW.
Acrilica BASICS, Liquitex.

V. 2. - Mescla de CADMIUM YELLOW e CERULEAN BLUE.
Acrilica BASICS, Liquitex.

V. 3. - Mescla de CERULEAN BLUE e ACRA VIOLET.
Acrilica BASICS, Liquitex.

PRANCHA V



VI. 1. - Mescla de ACRA VIOLET e VERDE*. Acrilica BASICS,
Liquitex. *Cadmium Yellow e Cerulean Blue.

VI. 2.- Mescla de CADMIUM YELLOW e VIOLETA*. Acrilica
BASICS, Liquitex. *Acra Violet e Cerulean Blue.

VI. 3.- Mescla de CERULEAN BLUE e VERMELHO®*. Acrilica
BASICS, Liquitex. *Acra Violet e Cadmium Yellow.

PRANCHA VI



VII. 1. - Mescla de REMBRANDT ROSE e TALENS YELLOW
LIGHT. Acrilica TALENS, Rembrandt (368/3) (247/2).
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VII. 2. - Mescla de TALENS YELLOW LIGHT e TURQUOISE BLUE.
Acrilica TALENS, Rembrandt (247/2) (522/2).

SR sy
- -

- - .
- - _ @
-
.

’ -
.. =

-
-
DO
.

-
-

.

-

.

.
.

o

-

L
\
S

.
.

.

VIIL. 1. - Mescla de TURQUOISE BLUE e REMBRANDT ROSE.
Acrilica TALENS, Rembrandt (522/2) (368/3).

PrancHA VI



VI 1.- Mescla de REMBRANDT ROSE e VERDE*. Acrilica TALENS,
Rembrandt . *Talens Yellow Light e Turquoise Blue.

VHL 2.- Mescla de TALENS YELLOW LIGHT e VIOLETA*. Acrilica
TALENS, Rembrandt . *Rembrandt Rose e Turquoise Blue.

VIIL 3. - Mescla de TURQUOISE BLUE e VERMELHO Acrilica
TALENS, Rembrandt . *Rembrandt Rose e Talens Yellow Light.

PRANCHA Vil



.

Guache TALENS

Mescla de MAGENTA (362) com YELLOW PRIMARIE

(205)

IX. 1.-

IX. 2. - Mescla de YELLOW PRIMARIE (205) com CYAN (501).

.

Guache TALENS

Guache

- Mescla de CYAN (501) com MAGENTA (362)
TALENS.

IX. 3.

PRANCHA X



X. 1. - Mescla de MAGENTA (362) e VERDE (205/501). Guache
TALENS.

X.2.- Mescla de YELLOW PRIMARIE (205) e VIOLETA
(501/362). Guache TALENS.

X. 3. - Mescla de CYAN (501) e VERMELHO (362/205).
Guache TALENS.

PRANCHA X
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Guache LINEL, Lefranc & Bourgeoi

.

MAGENTA (432), AMARELO (153), CIANO (088)

mua:
32)

Mescla cont
e MAGENTA

4

7

.

1

X1

H

ACRA VIOLET, CADMIUM YELLOW

.
.

XI1. 2. - Mescla continua

1tex.

.

Liqu

BASICS,

CERULEAN BLUE e ACRA VIOLET

>

.

TALENS

REMBRANDT ROSE, TALENS YELLOW LIGHT

TURQUOISE BLUE e REMBRANDT ROSE.

Mescla continua:

3

XI
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XII 1.- Amostra de selegdo de cores: AMARELO, CIANO e
MAGENTA.
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XII. 2. - Triconomia impressa em off-set de acrilico de Bernardo
Caro. (A impressio em preto foi suprimida).

PrancHA X



XIII. 1. - Amostra de selecio de cores: AMARELO, CIANO e
MAGENTA.

XML 2. - Triconomia impressa em off-set de 6le sobre tela de
Ermelindo Nardin. (A impressio em preto foi
suprimida).

PRANCHA XiH



XIV. 1. - Mescla de MAGENTA (432) com AMARELO (153) e
CIANO (088). Guache LINEL, Lefranc & Bourgeois.

XIV. 2.- Mescla de ACRA VIOLET com CADMIUM YELLOW e
CERULEAN BLUE. Acrilica BASICS, Liquitex.

XIV.3.- Mescla de Luzes VERMELHA, VERDE e AZUL

projetada sobre tela de poliéster e fotografada com
filme ISO-100, Kodak Gold Plus.

PRANCHA XIV
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