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ReyP0lds

"Le moindre essai écr1t par un peintre fera
m1eux avencer 1a théorie de l'art qu'un m111ion de vo-
lumes".





CRIAÇÃO ! EVOLUÇÃO

A julgar pelss narrativas de Plinio Pausanias e
outros escritores da antiguidade, tudo nos faz supor que o
claro-escuro, esse principio essenc~al da arte da pintura,
não era de todo ignorado dos gregos~

Assim como a perspectiva,o claro-escuro teve sua
origem na Grecia.

,Porem, como soe sempre acontecer com todas as
descobertas e criações herd&das da antiguidade. elas sofr~- , ,rem, no curso de su~ evoluçao atrhves dos seculos, trans -
formações e progressos impostos pelos genios ou pelos pre-

, -.cursores, ate atingirem o ponto de perfeiçao em que ·hoJe
se encontrem.

E sem duvida essa perfeição é ainda o resumo de
multiplos ensaios, de pacientes pesquisas para as quais o~
laboraram anonimamente gerações de artistas.

Assim oomo o claro-escuro, a perspectiva mante-
,ve-se ignorada durante muito tempo, para resurgir somente

nos meiados do séoulo quinze. Os florentinos Pierro della
Francesca, Brunelleschi e Paulo Ucello, - dizem, - reacha-
rem o método dos gregos aperfeiçoando-o.

,Na mesma ordem de ide1as e conhecimentos, a pi~
tura a óleo, descoberta na idade média (segundo se diz) p~

, ,10 monge Theophilo e melhorada no curso do seoulo treze pe
,10 italiano Cennino Cenini, so se tornou eficiente e expe-

dit1va nos começos do séoulo quinze, depois do oelebre in-
vento dos irmãos Van Eyok, - invento que consistia na mis-
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,tura, ao oleo, de um verniz capaz de o fazer secar rapida-
mente, conservando a transparencia e a intensidade do 00-

lorido. (1)

Da mesma sorte, o claro-escuro, surgido na Gre-
cia, só se aprimorou e ganhou forma em plena Renaacenç a,

Todas essas razões vêm em'apoio da tese de que
os gregos, embora conhecendo o claro-escuro, não o aplica-
ram de modo perfeito.
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,A forma, - manifestada pelo traço no desenho e
o emprego de uma só côr,-parece terem sido os meios predo-
minantes de que se servir&m os gregos, afim de
suas ~oncepções pictoricas.

Por uma fatalidade, para sempre deploravel, ne-

realizar

nhuma obra de pintores gregos chegou até nós. Os admirave-
is vasos, em cujas pinturas Raphael, Julio Romano,João de
Udine, Poussin e outros, esgotaram a inspiração, e bem as-
sim as decorações, já decadentes, de Herculanum e'Pompeia,- ,sao os unicos vestigios e documentos que nos restam
julgar e aquilatar o valor de tão grandes artistas.

D'ahi se conclue não se poder precisar, comace~

para

to, quais as manifestações do claro-escuro nesse longo pe-
ríodo da antiguidade.

(1) Jean Gabriel Goulinat atribue aos irmãos Van Eyok não~ ,apenas o aperfeiçoamento mas a intenQao da pintura,4 oleo. Antes dos Van Eyck, - informa Goulinat, - o oleõ
era empregado para cobrir pinturas a ovo, bem comop8ra
a pintura dflbarcos ou de quaisquer grE.ndes superfic:1es.





Semelhante desprezo, - digamos assim, - pelo pri~
,

cipio de luz e sombra, evidencia-se de modo singular,em todo
o periodo gótico, na Italia e na França.

Por toda a parte a linha prevalecia sobre a oôr.
E era bem compreensivel que os admir&veis pinto-
, ,res dessa epoca, entregues, exclusivamente, como estavam, as

decorações murais e ao idealismo grandioso de suas concepções
decorativas,tivessem descurado um meio que não podia ser ex~
cutado sinão diante da natureza. O claro-escuro não convinh~

, ,pois, a todos os generos: convinha somente a pintura de cav~
,lete e as pinturas vistas de perto, - nas quais podem os

olhos, numa visão de conjunto, alcançar as minucias e prof~
,didades, bem como os contrastes de luz e sombra que, a dis -

tancia, dão a impressão de massas escuras.
A grande pintura monumental e os paineis decorat~

vos exigem uma luz difusa e uniforme, largamente esparsa, de
sombras atenuadas, meios esses incompativeis com o prinOipio
do olaro-escuro.

Por essàs razões e por uma tendência acentuadame~
, , .te realista, e que o claro-escuro foi, de in~c~o, e em geral,

regaitado pelas escolas italianas e mui tardiamente emprega-
, -do por elas. Ganhou, porem, força e expressao na esoola fla-

mango - hOlandeza, atingindo,com Rembrandt, sua plenitude.
Como todas as descobertas e pesquizas surgi~as do

, -Renascimento, o claro-escuro e o resultado de uma evoluçao
, É";natural e logica da arte da pintura. uma criaçao e ao mes-

, "mo tempo um complemento trazido por Leonardo a linha e a fOL
ma - esta no sentido de contôrno - caracterisadas pelas pin-
turas do período grego e gótico.
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, AA ideia de modelado, de relevo, dos contrastes,e
I ,de profundidade no espaço diria, quesi, a ide1a

da terceira-dimensão - constituem os requesitos que preval~
,oem na nova formula inaugurada por Leonardo e Corregio.

A partir do Renascimento essa ciência ganha cor-
expressão, divulgando-se e general1sando-se, de prefe-

rência, nas pinturas de cavaletes, marcando etapas dist1n -
tas nas obras de Ticiano, Corregio, Tintoreto, Rubens e, s~
bretudo Rembrandt, que dela soube tirar efeitos
e emocionantes.

Convem assinalar, de passagem, que o claro-escu-

,dramaticos

"suas qualidades que encantam a vista, muito contri-
,progresso da pintura a oleo. Esta divulgou, de

as belezes que se devem a tal principio, porém,
•..Dao as creou.

Recentemente, dada a evolução natural da brte da
pintura, adaptando-se às modernas ,teorias científicas da
luz, - para não falar na descoberta de novas substâncias c~
lor1das, que não foi d&do possuir aos antigos, - vemos al~

notadamente o impressionismo e o divis1onismo,
aproveitarem-se de tais conhecimentos para exprimir essa
oomplexa modalidade da lue ,refletida, isto e, substituir a
iluminação diréta pela dos reflexos aumentando assim o po-
der de ilusão e permitindo efeitos extremamente originais
no olaro-escuro. Foi esse um dos meios de expressão da pin
tura contemporânea. (1)

- A invençao da arte U~ imprimir em claro-escuro foi d~
rante muito tempo atribuida a Ugo da Carpi, Entretan-
to, as pesquizas de MichaeJ Huber (1727-1804) e JohannGottlob Immanuel Breitkopf (1719-94) provaram que tal
arte era conhecida e praticada na Alemanha por Johana
Ulrich Pi1grim (Wütchlin)e Nicolaus Alexander Ma1r em
1499, pelo menos.~ Os mais antigos trabalho8 de Carp1
em claro-escuro sao de 1518.





COR E "VALORES"= = ==========

O claro-escuro pode ser considerado sob dois as-
,petos distintos: primeiro, - o que se relaciona com o dese-

, .'nho propriamente dito, Lsto e-",com o branco e o preto, e
_ , Asuas diversas gradaçoes; segundo, - o que se refere a oor e,

, -oonsequentemente, a pintura. As diversas gradaçoes entre o
branco e o preto constituem a chamada escala de "valores",
que vae do claro mais intenso ao escuro mais profundo.

,Quanto ao segundo aspeto, ele se amplia e ganha
significação, complicando-se de maneira singular pelo amál-
gama do princípio colorente com o pri~c!pio luminoso.

Se bem que seja admitido por colorido a disPQs1-
ção de côres que não o branco e o preto,- as côres possuem,
entretanto, um valôr relativo, quando medidas de conform1d~
de com a escala gradual representada na Arte pelo branco e
o preto e seu equivalente na Natureza: luz e sombra.

A percepção e a compreensão desses "valores", eJn
, ,materia de desenho, tornam-se relativamente faceis; na pin-

tura, porém, isto é, na côr, tornam-se difíceis, pois exi-
gem do artista um sentido agúdo e apurado da visão, afim de
distinguir na côr, as infinita'stonalidades e nuânces equi-- ' ,valentes, em relaçao a escala gradual ha pouco citada.

Os antigos, a partir do Renascime~to, no belo p~
ríodo da escola Veneziana e particularmente na escola fla-
mengo - holandeza, procuraram exprimir a luz por meio dos
oontrastes de "valores".

Os modernos, notadam~nte os 1mpress1onistas,e d&
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Van Gogh, Gauguin e outros, procuraram
,..a luz por meio dos contrastes da cor, sendo essa

características mais acentuadas da pint~

~ por meio dos "valores" que oonseguimos dar re-
e modelado às figuras, servindo-nos do recurso das

das sombras e dos reflexos, oomo transição
passagem da parte mais clara para a parte mais esoura.

a eles conseguimos modelar na luz e modelar na som

Pela gradação e justeza dos "valores" podemos dar
da côr em um desenho, muito embora o artista se

te a desenhar unicamente com o branco e o preto.
, ,Da mesma forma, sentimos o claro-escu~Q, isto e.

meia-tinta e os"valores",em uma obra de esoultura. e maie
1retamente nos baixos-relêvos e nos trabalhos de gravura.

Vou mesmo um pouco mais longe e insisto sobre a
côr em escultura.
Por muito paradoxal que isto pareça, nada impede

escultor de dar a sensação da côr do cabelo e diferenoiar
louro do preto, ou o preto do castanho. Da mesma sorte p~

distinguir os olhos azu~s dos olhos pretos, advinh~
os transparentes ou ,luminosos:- tudo dependera da maneira

escultor os interpretou.
Rodin encontrava luminosidade e transparência no

estatua de Voltaire " esculpida por Houdon. "Este
- soube tra4uzir melhor que ~ desenhis-

,
~~~~~~~ das pupilas".

Sem procurar exemplos tão longe, apraz-me dizer
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que essas qualidades inerentes a um pintor e retr&nsmitidas
, /sabiamente por escultores, nos as encontramos tambem em

Rodolpho Ber~ardelli, em cujos bustos a interpretação dada
olhos é verdedeiramente magistral: sentimos neles a côr
luminosidade de que nos fala Rodin.

No livro illtArtCl encontramos, ainda, do autor do
" Fenseur " este conceito:. IIOS escultores ~e gênio são tão
grandes coloristas .como ~ melhores pintores:excedem ~ ~
!Q..Q.! gravadores. Manejam tão habilmente ~ recursos do ~
lêvo, harmonisam tão bem ~ audacias da luz ~ ! modestia da
sombra que suas esculturas possuem o exquisito sabôr das
mais lumino sas aguas - fort es"•

, ,Em outra ordem de ideias, porem, justificando 08

mesmos principios para exprimir a força do claro-escuro, t~
....nho a mencionar o caso Carr~ere.

Esse artista de acentuada personalidade conse-
,guia realisar suas "maternidades" e seus admiraveis retre-

, ,tos empregando somente uma tinta, especie de bistre ou ter-
ra de Siena, tornando seus quadros, por assim dizer, mono-
oromos.

Sabemos que os primeiros pintores da antiguidade
grega, segundo o t est emunhê de Philostrato ao narrar a vida
de Appolonio, empregaram sómente uma Côr nas suas pinturas.

.... , .•.Nem por isso deixaram de dar expressao e forma as 8U$8 fig~
, ,ras, animando-as desse sopro de vida inte~ior que e o apan~

artistas gregos.
Mas ~is.que a opinião de Tintoreto nos esolareoe

nos põe mais à vontade sobre o assÚnto. E tento menos sUA ..
e1ta se nos afigura tal opinião, quanto ela ~01 formulada





r um veneziano, um dos mais suntuosos coloristas dessa es-

"Como lhes perguntasse - assegura Rodolfi - quais
-mais belas côres, ele respondeu:"~ branco ~ ~ preto,

porque ~ dá vigôr às figuras aprofundando ~ sombras, !~
outra completa Q. relêvo ti .E ,mais adiante o mesmo autor acres-
centa: " ele tinha o habito de dizer que as belas- _ _ ..01: ~

Acores se
vendiam ~ lojas do"Rial to, ~ que ~ desenho ~ tirava do
eap!rito, com muito estudo e longas vigilias, e por isso ra-- - --~------
l2i. 2. compreendiam ~ praticavam inteligentemente".

Com esses exemplos desejo mostrar e evidenciar
A' .que, mesmo eliminando a COI, pode o art~sta expressar-se pe~

feitamente numa obra de pintura, utilisando apenas o desenho
e o claro-escuro ou, ná melhor das hipoteses,servindo-se uni
oamente do claro-escuro, pois esse, como já foi dito, resume
toda a "1órma" em pintura, visto já. se achar o desenho cont!,
do nas proporções e no equilíbrio das massas.

De resto, tia côr - como disse Mauclair "não con--
siste n! pOlicrom1a mais ~ menos "viva, ~ ~ justeza dos
valôres ~ ~ intensidade das observações trazidas aos conili
W 9&lJa. g da sombra".

Quando se pinta, modela-se, e o emprego do c1aro-
escuro faz-se sentir. As linhas desaparecem para dar lugar
80 predominio das massas de luz e sombra. Resulta, pois, do

,que deixamos exposto, que a linha, no desenho, e uma realid~
de e, na pintura, uma hbstração.

Não pretendo fazer aqui a apologia do desenho em
detrimento da côr, e muito" menos exaltar esta para rebaixar
aquela. Longe de mim semelhante heresia •••
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- ,-O meu intuito, fazendo estas observaçoes, e tao
constatar e resal var as qualidades significativas do

do claro-escuro, - as quais constituem, como se
uma fonte perene de belezas estéticas - e, com isso,

a importância desses dois elementos fundamentais na
ciência da pintur~. Sem o estudo aprofund&do desses doispdn
o!p1os da arte, todos os outros carecem de solidez.

-00000-

LUZ E SOMBRA

Até aqui temos considerado o claro-escuro sob o
de vista restrito da côr e dos valores, sem particul~
os efeitos de luz e sombra que o geram.

Passemos agora a fazer algumas observações ma1s
detalhadas relEtivas a esses efeitos,estudando-os

aplicação e qualidade.
Primeiramente, vamos definir as varias especies

1exceção da luz do sol e das luzes artifioiais
em cheio, todas as outras ou são indirétas ou refl~

, .,
A luz refletida, que nos vem do ceu e da atmosf~

é precisamente essa luz difusa e universal de que nos
a Leonardo da Vinci. Sem os reflexos por ele produzidos,

e parte da natureza, isto é, tudo o que não recebe luz
,ta, estaria mergulhado na penumbra.
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~ essa a luz comumente us~da pelos artistas para
realização de suas obras.

Hà ainda a observar a iluminação por meio de re-
,de luz de umas superficies sobre outras, que se de-

sob o nome de "reflexos".
A irradiação desses reflexos relaciona-se com as
de tais superf{cies, que os transmitem e os rec~

, e que são de t res tipos: fôscas, meio-polidas e poli -
As superf1cies polidas ou brilhantes refletem mais que

- ,A determinaçao desses reflexos nos desenhos tec-
,e cousa por demais complexa e exige de parte de quem

o conhecimento das leis dos fenomenos ~a luz e da

Tratando-se, porém, de desenho pitoresco ou ar-
d&vem os reflexos ser observados do natural, pois

~" ,devidos, nao somente, a atmosfera e ao ceu, mas ainda,
diversas superficies que dos objétos se &visinham.

,Quando observamos sua luz notamos que ela e col~
A ,nuance propria do corpo que a reflete. Digo colo-

a, porque toda ~ luz refletida é côr - luz, segundo o d~
dos mestres impressionistas, explic~tiva

tenomenos da refração: a própria sombra é colorida e iJu.
ada pelo reflexo de outras côres•

Embora tambem se dê o nome de claro-escuro a es-
reflexos, pois são a claridade na obscuridade, é toda -
preferivel atribuir a essa pal~vra a significação que
os dois vocabulos juntos, ou seja o contraste do Ql~o.
o escuro como expressão de uma eseala de alto a baixo.
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Quanto à luz ~:-:tificial.que é 1ncomp&.ravelmente
que a luz do sol, deve seu relótivo vigôr ao con-

das treyas que a circundam. Apezar disso, as figuras
por semelhante luz tem mais relêvo do que ilumi -

pela luz solar, devido à violencia do claro-esouro;
que não existe transição de meias-tintas. A sombra

bem acentuada, e a sombra projetada, for -
, ,aum~nta ou diminue a medida que o obJeto

, .ou se aproxima dó foco l~noso.
A luz artificial exige uma disposição artistica

,quanto ao genero de trabalho a executar, e e comu -
empregada para caracterisar os efeitos da noite.

. ,Podemos tambem usar duas luzes d~retas: por exem-
interiores difusamente iluminados por duas janelas.
luzes forem diversamente coloridas, ajudç;.rãoa 1n-

fórmas, pois as duas tintas luminosas diver-
orientarão as superf10ies. Se tais luzes, , .porem, tJ.ve-
a mesma coloração o modelódo tornar-se-á dificil e Qom-

, ,...,a superposiçao de dois sistemas de claro-es-
• TOdavia, esta ultima disposição é mais apropriada aos
ros de genero".

Reynolds, grande pintor inglez, não admitia duas
iguais num quadro: "a maior claridade - dizia

deve.tro_c~io:t".temep.t~.~, ,c19Ê_ ,ladosdo quadro".
Rembrandt sempre poz em prátio~ essa regra, em

,uma unios massa de luz; os pintores venezianos e
,

8 serviram-se, porem, de varias luzes subordinadas.
Tal sistemátisação parece-nos, hoje, um tanto do~

a, quando pensamos, principalmente, nos meios de expreA
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luminar apLí.c eda na ~rte moderna e, sobre tudo, nas obras
impressionistas. Tudo depende da maneira como o pin-tor

traduz esses ef~itos, os quais são, em parte, o resultado da
ua sensibilidade e da sua visão, do c~rater do assúnto e,de

modo, da expressão técni.oaempregada.
Existe igualmente uma parte ideal de superiorida-

poesia e de sentimento na disposição de luzes e som-
- d·isposição essa que será estudada em c~

especialmente consagrada ao claro-escuro com
- ,Nao obstante, para o retrato, dever-se-a regeita-

aae processo de duas claridades, porque não sómente o torna
prejudica a inteligência' das fórmas.

,Para o retrato, a luz mais favoravel e a de inte-
caindo em direção quasi Oblíqua, imprime à masca-

vigoroso efeito de relêvo e modelado.
Leonardo, a quem consultamos, &s vezes, no 4ecur-•

trabalho,aconselha iluminar as figuras com luz uni-
rsal ou natural, elev~a, e não muito forte, que, partindo
oima, com ligeira inclinação, destaca melhor as diferen -
s partes da figura. Para o retrato, aconselha ainda, o ge-
al artista a mesma disposição luminosa. Segundo ele, se a

de cima, com a Lnc Lí.naç ão de 452, fará sobremodo re~
,ter o jogo fisionomico. Cita Leonardo um exemplo de argu-

observação, quando refere ~ue nas ruas, devido ao fáto de
rem iluminadas do alto, podemos distinguir com clareza, os

das pessoas, os quais dificilmente r~
se essa luz partisse de baixo.

,
E o caso da luz de ribalta, que, produzindo efei-

opostos, altera completamente a fisionomia das pessoas
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Si, porém, no conceito de Leonardo, a luz vinda
é a mais propícia pars ressaltar as graças do corpo- ,o mesmo nao acontece com os espetaculos da natureza.

montanhas, os vales, as co~inas, as arvores e outros ac!
paisagem perdem uma parte de seu carater, de sua

- e quasi diria de seu encanto, - quando o sol a pru-
ilumina.

Assim, o campo é mais interessante para o paisa-
,quando atravessado obliqua e quasi horisontalmente p~

da manhã ou da tarde, devido ao vigoroso efeito
80mbr~s projetadas.

Quanto à luz livre, ou d~ ar livre, tão cara aos
impressionistas no seu modo de expressa-Ia, é, pod~

, .a maior conq~sta da pintura moderna. Tem-na a
as cenas de campo, sendo a mais típica a de um

luminoso.
Por ser algo difusa e iluminar os corpos em to-
, . ,08 sentidos, a luz de ar livre destroe o claro-escuro,

A '. Atando as cores, os tons e a propr~a cor local. Em uma
ar livre, o artista é lev8do a dar expressão
custa da côr azul, por ser e mais caracteris-

a da vibração atmosferica.
Embora Newton explicasse pela primeira vez os f~

da dispersão da luz em 1666, a sua formidavel desc~
ta só foi completamente valorisada, na pintura, por Cla~

,seculo XIX. Compreendendo que a luz branca se
côres e que duas côres se podiam comb1-

numa terceira, Monet realizou os seus efeitos pitórioos
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Aaplicando pequen&s pincel&d&s de diverS&5 cores em juxt~po-
1ção imediata, de fórma que, olh&ndo para elas a uma certa
1stância, o observador via a côr que o artista queria real

obter.
, ,Este principio, - como todos os principios que

dos qnos se tornarem vitoriosos, - apoiava-se em
causas fund6lnentais.

Uma. obra de arte, seja uma sinfonia, um poema, ou
pintura, requer de seu criador um sentirnento de larga e

ofunda compreensão dos elementos representE.dos, elementos
e ele funde com extraordinária perícia técnica, atravess~

..., ,de forte emoção criadora. Nao se podera dizer ao cer-
- ~ , Oa compreensao art~stica e herdada ou adquirida. es-

, " fo pode, sem duvida, d&r a tecnic&; mas os atributos f~si
,do ertista (o ouvido, num musico, ou a vista, num pin-

) afetam a sua obra segundo o gráu de excelência em que
possue.

Terminando, direi que sendo a luz dos pintores
da luz envolvente natural, - pois as côres materi-

em si são mortas e demasiados' restritos os recursos da
eta, - ela só tem significado pela observância das leis
osição dos valôres.Quanto mais oposição,mais luz, mais

relêvo e, por consequência mais verdade. E~
leis, descobertas pelos antigos mestres e que permiti -

, -as suas obras afrontar os seculos, sso as mesmas que
hoje tentamos elucidar e traduzir quando pretendemos

alguma cousa de belo" de permanent e e duradouro.

-00000-
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F 6 R M A

Citamos, por vezes, nos capitulos precedentes, a
, .'forma, ora atribu~ndo-a a pintura, ora ao desenho.
Antes de qualquer argumentação ulterior, oonvirá

o sentido dessa palavra, explicando o que em artes
se entende por fórma e os caracteristicos que a de

No seu significado artístico, literal, a palavra
.•.o relevo de um corpo,cujas partes salientes e

e delimitam os planos.Estes, guardam
dimensões no espaço, que são comprimento, largura e

,No seu significado abstrato, dela nos servimosp~
contôrno de um corpo que se manifesta no des~

pela linha ou pelo traço.
A pintura é, por excelência, uma arte otica, cu-

efeitos de profundidade são obtidos sobre uma superficie
ela, a sensação da fórma é revelada pelo artifício do

o-escuro, o que determina, pois, o modelado, os valôres,
e, consequentemente, os planos.

rPoder-se-~a dizer, sem receio de errar, que a e~
a arquitetura, representadas pela realida4e da m~

e pela sensação tatil e visivel do objéto, são as que
definem, com propriedade, o signific&do do termo.

Da! resulta, pois, que é impossivel desenhar uma
numa superificie lisa, artisticamente falando, sem f~

, Jpouco de perspétiva ou limita-Ia pela sombra.
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Em consequência, o claro-escuro precisou e dete~
•,a forma em pintura.
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EXFR~SSÃO--

•... ,O poder do cl&ro-escuro nao esta restringido ao
objetivaç3es pl~sticas dos ~a16re~ da c3r, do mo

, •...estende-se igualmente as expressoes de ordem
1mental. Pelos contrastes de luz e sombra o artista po-

primir a alegria ou a tristeza.
No seu quadro "Ressurreição de Lazaro",Rembrandt

,emergir a vida do fundo do tumulo, expressando por esse
que ilumina tod& a cena. A intenção do

o "filosofo", ,que esta no
uma descrição

evidente.
Como demonstração altamente transcedental do se~
tristeza e melancolia, poderiamos citar, ainda,

que passamos a transcrever: "Representa ~ velho
Charles Blane, faz-nos desse quadra

~ A , •~~~~a~o ~ c&meIa mortuar~a que recebe pouca luz a-
,

h YmA especie de abertura QQ1ll yidrEças empoeirads.s•
••••••••••-.::.í:8 ~ ~ luz .§.§. exala das paredes ~ ~ arrasta ~
~,indicando vagamente ã fórma do personagem ~ perden

,~ obscuridade do tumulo.
Impossivel ~xprimir melhor, pela magia do claro-

,a melancolia tranquila de um cismar solitario e si-

Aduzindo estes exemplos, permito-me citar, aind~
raa ma~1festaç3es de ordem puramente moral e estética.

Na representação de assuntos religiosos ou div1-
o ser sobrenatural em vez de receber a luz ,pode, por
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, •..•produzi-la; nesse caso, ele iluminara a composiçao
de uma irradiação simbólica, ideal, de suas virtu-

no belo qUE.dro de Rembrandt,"Os di!.
de Emmat1sft• As duas figuré:.svêm em extase aparecer

z sobrenetural que substitue o Cristo desaparecido.
Se continuamente cito Rembrandt, para comprovar- ,asserçoes e exemplificar, e porque esse grande arti!.

cuja obra, na frase feliz de Raf aeI.Lã , "t em a força e
dade de um elemento", - soube melhor que qualquer ou-
expressar por meio da magia d~ luz e da sOl'2iJ.braefeitos
,t1cos e emocionantes, sobre os quais parece fundar-53

, ,..parte de sua gloria e de seu genio.
Se bem que Rubens não fosse verdadeir ament e um

,
Claro-escuro, no sentido absoluto do termo, como

~embrandt, - pois aquele se serviu mais do claro e dos
exos do que propriamente das sombras, - não obstante,no
quadro ItA Caminho do Calvário", vemos que pela disposi
animada das massas de luz e sombra, ele nos dá idéia de

de esforço e de movimento.
Em suma: poderiamos citar ainda outros exemplos

-papel preponderante do claro-escuro, como expressao
ó11ca e idea11stica, oferece margem a várias observa
transcedentes, em quadros de mestres, pelo simples jQ

e da sombra.
Prefiro, porém, te~minar o meu trabalho, assina-

o claro-escuro, como parte integrante da arte,
essencialmente moderna.

, , ,Em sua longa trajetoria atraves dos seculos, o
, ,semelhante a arte da paisagem, adaptou-se as

,
e





a e aos ditames dos grandes artistas, gradat1vamente
u1Ddo, at~ atingir ao apogêo de sua expressão. Sem se

,., ,o relevo das formas, os grandes
.a nele encontraram tambem a melhor fórma de expres~

existe de mais nobre, mais elevado t mais transceden-
.2. sentimento, ,que e, em Arte,· o elemen-

-00000-
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ALGUMAS CONSIDERAÇOES SOBRE Q ENSINO
DO DESENHO

,Se bem que seja necessario para o principiante o
, ,o gesso copiado do antigo, como estagio preparatorio

,ao modelo-vivo, e este, não obstante,
fecundo em enSinamentos. Cumpre não insitir muito
esse estágio: apenas o necessário para que o aluno t~

de proporção ede conjunto.
O estudo prolongado da copia dos "modelos de gesso

a uma compreensão "amaneirada" da fórma, atas -
o da realidade, pois, existe acentuada diferença entre

um homem vivo; as luzes e as sombras não fazem
os mesmos efeitos que sobre a carne. É de no

~at que existem cousas do natural que não se encon
DOa modelos de gesso, - como cabelos, barba, sobrance

, ,outras particularidades. Alem disso, uma estatua e um
o morto, ao passo que a figura humana, viva, embora
, ,ssta em movimento pela flexibilidade de seus musc~ -

,E ainda por meio da figura humana, que o artista
a perfeição nos dominios da Arte. Nela está resumida
dificuldades do desenho. Leve-se em conta que dese-
consiste simplesmente em reproduzir os contornos.

Desenhar, na acepção a que me refiro, é expressar
,

forma, estabelecer o equilibrio das propor-
o claro-escuro, sentir o conjunto, o movi-

- a vida. Para atingir esses objetivos é





aluno principie pela imitação atenta e fiel do
,, unico meio de adquirir a faculdade inicial da reti -

, .Só mais tarde, quando t~ver desenvolvido a personalida-
,a sua "maneiralt verdadeiramente pessoal e

começar pela interpretação. O aluno
. ,

afastar-se-a
naturalmente da imi taçãoexata, - pois, a imitação

,lado absoluta faz cair o artista no modelado fotografi-
a verdade em Arte não é a da fotografia.

são essas razões que me fazem optar, naturalmente,
ensino do modelo - vivo, embora a c~deira a que deva

,
de desenho copiado ao gesso. Esse estagio,a

,no começo, deve fazer-se fora da Escola, pois
estabelecimento de ensino superior de Belas-Ar

o aluno admitido, deverá trazer, já, n~
preliminares de desenho copiado do gesso.
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