














INTRODUCAQ

FPropondo-me a escrever esta tese, nela farei estudo cuida-
0 de idéias ha longos anos ventiladas entre os artistas, as
|ais sdo, até hoje, assunto para controvérsia, motivo para
uminadas discussées. :

Avulta-me ao pensamento tanto a elevacéo do Tribunal
ador déste trabalho, como a certeza do esforco que néle
2 contém. Espero, pela discussdo do seu contetido, muito con-
ribuir para definir fronteiras, provocar a delimitacdo de
neulos e fixar diretrizes, em matéria até hoje subordinada a
jedade de opinides, dependente, em sua conceituacdo, de
ontos de vista diversos.

Esta tese, ao interésse do inédito das circunstancias intrin-
ecas de sua natureza e condicdo, devera trazer, nc intimo,
possibilidade de sua completa aplicacdo a Cadeira de Pin-
‘tura da Escola Nacional de Belas Artes, uma vez que ¢ para
la que fe dirigem os nossos objetivos doentes.

Sendo assim, tomei a ombros estudar o — “Claro-es-
0" —, essa iniciacdo indispensavel a sadia formacido dos
iritos ‘que enveredam pela trilha luminosa e encantada das
rtes Plasticas. Através das paginas desta tese que apresento
- meditacio 2 julgamento da douta Comissdo Examinadora,
lisarei, nas minucias de uma busca cuidadosa, as intimas
coes do “Claro-escuro” com a Pintura, o seu profundo
ificado realistico, a trama sutil de sua influéncia coloris-
tica.
i fiste trabalho serd, portante, desenvolvido, partindo da
~ afirmacio de ser o claro-escuro o fundamento primordial da
pintura. No desenrolar de suas paginas, apresentarei argu-
. mentos comprobatérios de seu significado realistico, e, por
. intermédio de elementos varios, demonstrarei que éle, o claro-



escuro, é, antes de mais nada, a razio comum exist
obra de Arte e na Natureza, armando esta divina p
emqueoArtista.eoCﬂadorseapmxlmam i

As conclusdes visardo a sustentar que as atuais corren
artisticas, divorciadas dc realismo, desembaracadas do ob:
vismo e introvertidas em um cerebrismo integral, passa
ser manifestacdoes de ordem individual, sem interésse parﬁ
coletividade. A auséncia de claro-escuro nas obras mode: _
faz-me crer que cada artista adepto das correntes avan
atuais da Arte, deseja escrever em um alfabeto personali
talvez secreto, do qual se obstinam em sonegar a cha.ve
possibilitaria a leitura e a compreensio da obra produzid




CONCEITO GERAL

Enfre os livros mais antigos em que se codificam conse-
, relacionam conhecimentos praticos e ministram ensina-
tos para aprendizes ou alunos de pintura, inclui-se incon-
stavelmente o “Tratado de Pintura”, de Leonardo da Vinei.
Em meio de suas paginas opulentas de ensinamentos,
ia-se, nas de numeros 186 a 202, o capitulo referente ao
Ar0-£sCcuro.

Fara que se compreenda quéo preciosos e uteis eram aos
istas daquela época os conselhos do “Mestre eterno”, basta
r-se o prefacio ‘da traducdo francesa (1) de 1925.

Néle ha referéncias abundantes ao estado precario do ensi-
ento técnico das artes em geral e, especialmente, ao da
ntura. Em todas as épocas é evidente a avidez, a ansia dos
- estudantes em achar apoio na ciéncia para as suas pesquisas,
e é compreensivel gue os manuscritos de Leonardo trouxessem
presuncio de ensinar um pouco daquela divina certeza com

gue tocava o ‘‘Mestre” as suas obras.

! Nio escapa o Brasil ao fatal determinismo dessas ansias
incertezas.
i Em 1914, quando ingressei na Escola Nacional de Belas
~ Artes, encontrei ainda vivo, nas tertilias em que se empenha-
- vam os estudantes, bailando entre os espiritos, como assunto
- de conversa, o velho tema do clarc-escuro.
- E no vocabulario diuturno com que se aproximavam 03
~ pensamentos e se vestiam as idéias, surgiam expressdes, intei-
ramente desconhecidas para mim no seu mgmtlcado técnico,
que muito me davam que meditar.

(1) — Leonardo da Vineci — Traité de la Pinture — Traduit inté-
- gralement pour la premiére fois en francais sur le Codex Vaticanus (Ur-
- binas) 1270 — Paris — Librairie Délagrais — 1925,

.......




meu espirito, uma lembranca, e, no meu coragao, uma saudade
-— 0s labores da profissdo eram sempre povoados daquele voca-
bulario fregiliente.

Massas, modelado, pasta volume, coér local, valores, mati-
zes, meia tinta, reflexos, sombra... (2) etc. eram térmos usa-
dos pelos pintores, na ansia de complementar, pela linguagem
oral, o pensamentc artistico e definir esta subtileza que é o
claro-escuro.

De modo geral, a pintura é a solucio, no plano, do pro-
blema representativo da terceira dimenséao.

Pintura de cavalete ou painel mural, foi com o advento da
perspectiva que novos caminhos se abriram & representacao
aparente da profundidade.

Tendo-se apossado os cientistas dos segredos da otica, foi
possivel aos artistas, pela generalizacio dos conhecimentos,
resolver no plano a ampla figuracio da forma, atendendo a
sisiematizacdo do problema, que passou, na simplicidade das
cousas conhecidas, a uma questdo clementar de geometria e
de semelhanca. No que concerne a fixacdo grafica da forma,
¢ certo que a razido comum existente entre os elementos do
modéle e os da obra é mensuravel, é plenamente suscetivel de
avaliacao. ;

Mas a perspectiva, isto é, a localizacdo dimensional, a
renresentacio linear do relévo. nido é tudo em pintura.

Bem depressa, chega-se, no prosseguimento do trabalho, a
uma operacido nova, ao empreendimento de uma segunda fase.

E' o problema da luz, da representacio dos efeitos de
iluminacdo direta ou indireta, incidindo sobre o modélo, ou
atingindo uma cena (3).

Na sua interpretacdo, ou seja, na representacio pictorica
da luz, é que estd, em esséncia, a idéia de claro-escuro.

Que ¢, entdo, claro-escuro?

Antes de definirmos a expressio, desejariamos afirmar o
cariter sutil de sua apresentacfo, pois estad nela envolto o
mesme conceito de semelhanca ja estabelecido para a repre-
sentacao da forma. E’ obvio gue a luz cria, para as partes ilu-
_ minadas ou em sombra de um modélo, relagées entre valores.
gue devem e precisam ser conservados na obra.

(2) — Vide glossario ao fim déste trabalho.

(3) — Os tratados de perspectiva referem-se vagamente (e outro 4
2d0 pode sér o modo de tratar o problema) 4 Perspectiva aérea, =3




no caso, nao € possivel, por processos empiricos,
ou medir essa relacio (4).

modo, para o claro-escuro, sé o sentimento fixa o
de comparacéo; por isto, éle é intensamente pessoal.

ro-escuro €, portanto, uma escala de valores.
helecido pela luz e interpretado pelo artista, é funcéo
nte e contém, nos pormenores de sua execucao, aspec-
lissimos, que procuraremos estudar no capitulo seguinte.

o ) Mesmo a fotografia, apesar do adiantado de seus processos
atuais, apresenta variacdes de claro-escuro, que confirmam o asserto.







II

0 REALISMO E 0 CLARO-ESCURO

Enfeixando no titulo déste capitulo a suma do seu con-
0, pretendemos marcar, em paralelo rije, a interdepen-
1cia de seus elementos basicos.

"ixando diretrizes de realismo ao exame do claro-escuro,
emos, de propoésito, exaltar esta sua caracferistica, tanto
to desejamos prendé-lo aos fenémenos o6ticos que o
1.

Vejamos a sinopse a seguir, para melhor compreendermos
pensamento do autor déste trabalho. :

[ - Marinhas
- Paisagens
Interiores
Pinturas de género
Retratos

Natureza morta

PLENO Imipregsionismo (5)

Composicoes
Batalhas
Biblia
Histdria
Pintura religiosa
Pintura de género

CONVENCIONAL - Expressionismo (5)

_; Simboélico

Tdealfstico I. Abstracionicmo

% (6) — Os vocabulos “impressionismo” e “expressionismo”, aqui
~ empregados, nada tem em comum com a expressio “IMPRESSIONISMO”
~ referente ao movimento lancado em 1865 por Claude Monet em Paris, ou
- “EXPRESSIONISMO”, que é o denominador comum de todo o perfodo
post-imoressionista, nem com o “EXPRESSIONISMUS" de 1903 e 1911,
germinado na Alemanha. Referem-se: o primeiro, ao conjunto de obras
artisticas de pintura, nas quais o pintor se serve de um aspecto real da
natureza, para transporti-lo para a tela, por intermédio de sua técnica
e do seu estado emocional; o segundo, ao que & exteriorizacio de um
pensamento, mas moldado nos aspectos reais da natureza. Um e oufro
so diferenciam em que um reflete uma expressfo exterior, e outro trans-
- mite pela imagem a expressdo visual de uma concepcio.




grupos distintos o que é objetivo e o que é subjetivo em Arte.
A classificacdo inclui no que é subjetivo tanto as formas
do realismo visual convencional, como as que exprimem o rea-
lismo intelectual, diferenciando-as, no seu conceito, do que é
objetivo como fonte inspiradora de Arte.
Séo trés os grupos formados e concatenados pelo autor
déste trabalho:

Realismo visual pleno e realismo visual convencional, gue
associam iaéias em que o artista cria, procurando uma forma
existente; e, finalmente, o realismo intelectual, como propul-
sionador - de concepcdes que pretendem a exteriorizacdo de
uma sensacdo particular, uma idéia, de uma forma que ndo Se
ajusta ao comum da realidade (6). 3

Analisando os dois grupos primeiros, isto €, o realismo
visual pleno e o realismo visual convencional, vemos ¢ueé as
suas consegliencias em agrupamento se limitam ao que cha-
mamos de impressionismo e expressionismo. refletindo o obje-
tivismo e o subjetivismo, respectivamente, a gue nos referimos
linhas atras. :

Procurando descer a pormenores de uma exemplificacao,
vejamos, entre os artistas do Brasil, aguéles cujos nomes cor-
respondem em suas obras aquela classificacdo, :

Enguadram-se no primeiro grupo, isto é, sao obras de um
realismo visual pleno, as paisagens de Batista da Costa e entre
elas, -— “Cascatinha™ — 6leo — col. Liceu de Artes e Oficios;
— “Campina Romana” — o6leo — de Henrigue Bernardelli —
Museu Nacional de Belas Artes; — “Marinha” — de Castagneio
—- ¢Oleo; — “Natureza Morta” — frutas — O6leo de Pedro Ale-
xandrino — M. N. Belas Artes; — “Interior de S. Francisco™ —
6leo — Presciliano Silva, Além de muitas outras, sdo todas estas
obras em que seus autores tinham nos seus objetivos uma
meta para atingir, indicada resumidamente numa inspiracdo
direta da natureza.

() — B' de Luguet (G.H.) em I'Art Primitif, 1930, G. Doin & Cie
fditeurs — Paris — esta expressdo, realismo intelectual. Ela é usada e
criada, para classificar o expressionismo das criancas gquando desenham
n&0 o que véem, mas o que sabem das cousas. B’ uma fase da represen-
tacio grafica, em que exteriorizam elas o que pensam do mundo exterior.
Por um raciccinio aplicado, Lugquet estende esta classificagio aos povos
primitivos, aos selvagens e prova que nio ¢ mais que um realismo inte-
lectual o convencionalismo dos egipeios, dos hindus e dos indigenas
quando desenham. Prova também que ao realismo intelectual se opde o
realismo visual, caracterfstico de um estado sadio de desenvolvimento
mental.
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Ja quando vemos a “Partida de Jacob”, “Christo en::
ifarnaum” ou “Narracio de Phletas’ de Rodolpho Amoedo
. N. B, A); “Bandeirantes™ ou “Tarantela” de H. Bernar-
- delli (M. N. B. A)); “A Noite” de Pedro Americo (M. N. B. A));
. “Corcacdo de Pedro I” de Debret (M. N. B. A)); Anchieta
. escrevendo na areia o poema da virgem” de Lucilio de Albu-
~ guerque (M. N. B. A)), cu ainda “Séror Materna” de Eugénio
Latour (M. N. B. A), compreendemos que os artistas, autores
~ désses trabalhos, no tiveram, ao executar tais obras, uma cena
~ armada para copiar, mas, sim, hum esforco de imaginacaag,
empregando a mais sadia técnica de composi¢io, procuraram
apresentar um conjunto na tela, dando-lhe uma aparéncia ds

realismo tdo completa quanto possivel.
; E isto s6 foi conseguido gracas ao que € conceitua: isto
.~ ¢. aguilo que a visdo habitual das cousas aceita como intrin-

. seco e caracteristico ao que é realismo.
Assim sendo, o terceiro grupo de nossa classificacio,

o realismo intelectual, enfeixa no seu conteudo tudo quanto

se prende e se refere ao que chamamos de cerebracdo artistica.

Os simbolistas, tanto os da Alemanha, quanto os de outros
climas artistico-intelectuais, os idealistas, os que, como Sal-
.'_ vador Dall, buscam em Freud inspiracio para as cenas fantas-
ticas que pintam, os Van Gogh, os Picasso e todas as outras
obras em que a Arte se apresenta com foros e aspectos incom-
& ~ativeis com a realidade, todas as obras em que se revelem em
~ seus autores intensos esfor¢os para intelectualizarem a pin-
- tura, impondo-lhe formas, cores e expressdes de sabor intimg,
pessoal, inférior, as extremadas manifestacoes do surrealismo,
cujas raizes se plantam nas manifestacdes do “Dada”, engua-
dram-se numa tendéncia ao que é abstrato. ao que se incom-
~ Dpatibiliza com o paralelo realistico.

Resumindo, encontramos, salvo melhor juizo, trés aspectos
gerais da pintura. Inicialmente isolamos as obras de carater
realistico visual. classificando o0s grupos impressionistas e
expressionistas, atendendo aos aspectos ja estudados anterior-
mente e que atingem, além das obras do ambiente brasileiro
usadas como exemblificacio, todas as manifestacdes da Arte
da Pintura que se arregimentam fora dos exageros e das
supostas pesquisas técnicas dos chamados modernistas.

A éstes, o realismo intelectual, por ser para os outros téda
a pintura que mantenha nos seus aspectos o equilibrio de
umsa representacido da proépria vida.

A impossibilidade de compreender o contetido expressional
das obras de Van Gogh, de Picasso. de Modigliani, a preocupa-
cdo de pesguisa gue caracteriza os “fauves”, enfim, a série
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imensa de autores que fizeram da pintura um campo largo de
perquiricdes e experiéncias, levam-me a concluir que, se nio
dispusermos de um intérprete ou de um iniciado capaz de nos
esclarecer quanto aos objetivos das obras criadas, impossivel 5
sera a sua leitura visual. Isto significa gque, nas tendéncias
novas de Arte, os seus autores, adiantando-se 4 mentalidade e
a0 espirito atual da humanidade, escrevem com cores (e éstes
540 0s seus desejos e intensbes apregoados), numa linguagem
estranha, a mensagem destinada aos homens do futuro.

Mas estara isto certo? Sera realmente éste o idioma artis-
tico em que deva ser lancado éste manifesto para o porvir?

Quem. nos pode afirmar nfdo ser possivel a sua perda por
incompreensao absoluta?

Talvez que por seu intermédio os pésteros apenas compre-
endam o aturdimento da nossa era, do século XX, e melancoli-
camente se limitem a pensar: coitados, vé-se bem, por esta
arte, que no tempo déles houve trés guerras totais... (7)

Esta incerteza como que se firma, quando se pensa ser
contemporéneo déstes atuais exageros da Arte um conjunto
de expressdes artisticas elevadas, que se exteriorizam em um
outro idioma, vivo, renovado, mas de ligacOes profundas e
nitidas com o que se dizia no passado. ;

As manifestacdes artisticas denominadas avancadas, as
que refletem o turbilhfo da hora presente, contém no amago
o reflexo de lutas sociais, politicas e religiosas, colhem, e refle-
tem indisfarcavelmente o grande progresso da ciéncia e pre-
tendem desviar para novos rumos o conteudo estético da Arte.
Desejam impor-lhe objetivos menos emocionais que intelec-
tuais, mais préximos que remotos, mais superficiais que pro-
fundos. Procuram ligar a emocdo estética pictorica mais a
efeitos 6Oticos que a emocionais, derramando, expandindo,
difundindo as idéias imediatistas tdo caracteristicas do século
XX. '

E’ preciso notar que ndo qualifico de bom nem de mau
¢ fen6meno atual da Arte, nem ofereco anteparo as imposi-
¢des pretendidas pelos Novos. Verifico-lhe a existéncia, estu-
do-lhe as origens, medito um pouco sbbre os seus aspectos para
conduzir o raciocinio do leitor as conclusdes a gue quero che-
gar e que constituem o cerne desta tese.

Os comentarios apresentados sé tém a cor da exterioriza-
c¢io iria de uma opinido, refletem o ponto de vista do autor

(7) — Ao tempo em que éste trabalho foi escrito, a 3* guerra total
nio era ainda uma realidade. Entretanto, era tio tensa a situagio entre
comunistas e democratas, que parecia inevitdvel



alho. No seu Amago s6 se encontra a intencdo de
quio estranha e independente do realismo visual, plenc
nvencional, é todo o tormento da chamada Arte Moderna.
por que tudo isto? '
rque no realismo visual estd inteiro, indivisivel, uno, o
ma do claro-escuro,
Que é, afinal, claro-escuro?
—- E’ o problema da luz, resolvido pitoricamente, isto é,
cor, quando o consideramos em relacdo a Pintura.
A representacéo das partes iluminadas e das que néo
em 1uz, em qualquer modélo, na mais ampla € complexa
_cenas, é apenas um dos seus aspectos, pois muito mais
rofundo é o significado expressional de seus objetivos.
- Envolve a compreensio do fendémeno “Pintura’ e apre-
a-Se em qualquer superficie pintada, em preocupacdes
o conteudo plastico se inicia no conceito de linha comeo
ite da forma, consolida-se pelo jogo das massas e equilibrio
luzes e sombras, para ser a fundo o manejo das tintas e
a, distribuicdo dos seus valores.
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CONCEITO DE LINHA

Um artista em trabalho, ferido de uma emocdo plastico-
istica, tendo diante de si um assunto empolgante e uma
superficie virgem em que vai fixar a forma, necessita, antes
g mais nada, de um instrumento de acdo. Dos varios de que
podera utilizar é ainda o lapis o mais simples e o mais

E‘ntﬁo, ao influxo de uma experiéncia sistematizada. o

ista procura desenhar, aproveitando o que resulta do con-

o da ponta do lapis com a superficie, (8) materializando o
nceito geométrice da linha — gerada pelo ponto em movi-

to.

Déste modo, a linha é o primeiro recurso usado para repre-

tacdo grafica da forma.

Mas é preciso dizer do seu conceito convencional, pois a

ervacao do modélo mostra, com meridiana clareza, quio

anha ac scu contenido expressional de forma é a linha de
térno aparente.
- Note-se a imediata alteracdo do limite linear do modélo,
) menor desvio do ponto de vista.
: Entretanto, na indicacdo grafica da forma, o elemento
ﬁkq, gue ¢ uma convencado, contém, na sua inverdade, um
grande poder expressionista.

No prosseguir o seu labor, ininterruptamente dominado
2la emocdo, o artista transmite, no traco com gue representa
forma, subtilezas de interpretacio. Ora é um traco mais forte

a significar profundidade, vézes outras uma interrupcido a
‘mostrar arredondados que se perdem, ou uma superposicio
indicando o modelado da superficie, ou ainda uma simples
direcio do traco, fazendo sentir segredos de representacao.

(83 — Mesmo quando a técnica empregada no trabalho conduzir o
artista & uma representacio inicial de planos e massas, ainda prevalece
a idéia de o contacto do lipis definir materialmente o ponto e, pelo
movimento, gerar a linha.
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Evidencia-se que odesenho executado nessa técnica linea
pode conter um alto expressionismo,
rudimentar nas suas possibilidades.

A forma sera representada algumas vézes em elevado poder
de expressio, mas fatalmente subordinado a um limite, pois o 3
realismo da realizacdo é decisivamente perturbado, diminuido,

pela auséncia da cor.
Entretanto, tudo conduz a fazer sentir, neste contorno

mas ¢é profundamente '_

delineado, uma sintese da forma, ou antes, um limite linear

do corpo representado, na imposicao de um ponto de vista.
Linearmente, muito se pode fazer em matéria de represen-
tacdo grafica, mas quase desnecessirio serd esclarecer guao

dimmuto é o campo de expansdo sensorial, ou quio limitadas

sao ac possibilidades técnicas de representacao.

Sdo textualmente de Cezane (9) estas palavras “Le dessin
pur est une abstraction — la ligne et le modelé ne comptent

pas, le dessin et le contour ne sont point distincis. tout, dans
‘la nature, étant coloré... Au fur et @& mesure que Uon peint,
Uon dessine. La justesse du ton donne & la fois la lumiére et le
modéle de U'objet, et plus la couleur s’harmonise, pius le dissin
va se précisant...”

Partindo do contérno, isto é do conjunto de linhas que
delimitam a forma, a énsia de representar o objeto arrebata
o artista, levando-o ao encantamento de fazer sentir o relévo.
ou seja, o conteudo plastico da terceira dimensio. '

Inicia-se ai a luta do claro-escuro. Surgem os problemas
des valores, entra em joge a escala sutil e imperceptivel da
sensibilidade. Neste instante, o cabedal de observacdo, intrin-
seco ao desenvolvimento do senso artistico, atira-se ao traba-
Iho de comparacdo de tons. E, por influéncia da luz que age
s0bre ¢ modélo, a linha, o contérno da figura, que foi o recurso
primario para a captacdo da forma, comec¢a a escapar, a fugir
e a perder a forca da primitiva representacéo.

Estamos, neste capitulo de nosso trabalho, estudando a

representacdo grafica linear, e usamos, para desenvolvimenteo

de nosso raciocinio, lapis préto, grafite, sdObre superficie branca,
o papel. Isto significa que ha uma representacio monocrémica
do colorido caracteristice do modélo. Serd entio uma trans-

posicdo, um esférco, para medir sensorialmente tons de cores
diversas e expressa-las em matizes de uma mesma cor, (a cor

preta. do lapis), nada havendo capaz de aferir rigorosamente
esta escala de valéres do modélo. Somente a acuidade visual,

(9) — Cezane — sa vie — son evre — son amitié pour Zola. John
Rewald — 1939 — Ed. Albin Michel — paginas 200.
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uma observacio adestrada, a justeza de um espirito
cdo, podem fixar o roteiro do trabalho. H4 maior
ide, mais facil distribuicdo de tons, na escala infinita
belece entre o branco do papel e o negro puro do
na colheita farta de valores decorrente da obser-
modélo.

p tempo em que se viao obtendo aspectos novos em toda
icie do desenho; enquanto pela interpretacdao justa
l6res se vio marcando novos progressos no desenho em
; justo, quando se consegue a representacido dc
aparente do okjeto, mais forte, mais convincente, mais
0 se vai firmando o conceito do convencionalismo da

de tal modo € forte éste convencionalismo, que inclui
ve tempo o repudio do processo, por insatisfacio do pro-
artista, A generalizacdo do clarc-escuro, ampliando e
plicando os problemas surgidos a todo instante, fazem
que venha a luz do espirito operante a necessidade de com-
nder o jogo de massas e o equilibrio de luzes e sombras.







JﬁGO DE MASSAS — EQUILIBRIO DE LUZES
E SOMBRAS

Na evolucdo normal do trabalho de Arte e, particular-
, em Pintura, avulia bem depressa a importéncia das

sas, isto é, a forca equilibrada da luz e das sombras, envol-
pormenores e impedindo indicac¢bes prematuras.

Como explicar éste fenémeno, tornando-o claro e compre-
1, sem recorrer a teoria das sombras, ficando no terreno
o da realizacdo artistica? E’' o que tentaremos fazer em
1, recorrendo a4 expressio consagrada em Arte, que € a

do a luz incide sobre um objeto, deixa-o exaltado em

évo, porque o faz apresentar partes iluminadas e outras

nfio recebrm luz. O exame desta acfo da luz sébre o objeto,

@ 0 modélo, leva-nos a observaciao de uma certa gradacao

ons, que, de um modo geral, se estende entre os limites
emos da luz e da sombra.

Estes extremos sdo teoricamente definidos e facilmente

ellmitaria, se quisesse aqui recorrer ao exemplo da esfera,

da-la nas suas projecdes e, mais uma vez, reproduzir o

lema das is6fotes para explicar as zonas de iluminacdo

e as de luz refletida. Entretanto, pretendo fazer aplica-

0 pura e poderei dizer que a expressao sombra é aqui empre-

da para significar, genéricamente, as partes do modélo que

p recebem iluminacao direta, e, do mesmo modo, aquelas que

cebem em cheio.
Assim, os valores de sombra terdo de ser representados
da estamos na monocromia) entre os branco puro e o negro

As gradacOes meédias formam o gue se chama em claro-
uro — a cor local, Isto porque é na sua justeza que reside o
uilibrio das massas. As tintas solicitadas para a representa-

p do que existe além da justeza da sombra, deverio apresen~
um valor adaptado a situacdo do relévo, evitando o que se
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poderia chamar uma dissonancia. A teoria das sombras ex
com bastante clareza, repito, o problema, mas preocupa-
agora tarefa eminentemente técnica em pintura, e for
sera abandonar a teoria pura, para ficarmos nas suas api
coes. =
Massas vém a ser, entdo, o conjunto de partes do mod
gue correspondem a uma luminosidade geral e a um
valor de tintas. Sdo os pontos da superficie exterior do
délo, que se apresentam envolvidos por um determinado Vv
de sombra. Tém, em geral, um significado meédio. :
No estudo das massas, o equilibrio rompe-se gquando S8
introduz uma nota alta em campo de valor médio, ou, inver-
samente, quando se fere uma nota baixa entre outras infer-
mediarias. ‘ 1
Exemplifiquemos, para
atingirmos a clareza que d
sejamos: na cabeca d
nhada — ao lado, — vemos
que a face direita do modeé
incluindo cabelo, esta
volta em um valor geral
sombra, gue nao pode de
de ser respeitado, para dqi
haja equilibrio no volume
cabeca.
O mesmo exemplo grafic
permite-nos compreender q
h4 uma 2zona mais €sc
contornando o frontal direi
a macad do rosto e a lin
do mento.
Para a direita e para a es-
querda dessa zona, vemos, !
esquerda do observador, luz indireta, isto é reflexos, engquanto
que, a direita, se localizam os efeitos fortes de luz dire
C tom local indicari exatamente um térmo médio en
os limites dessa diferenca. Embora haja relacoes a que atend
nio nos sera possivel admitir que as zonas proximas da sepa-
ratriz de sombra tenham os mesmos valores de tons.
Sera a zona correspondente & iluminacdo de reflexos evi-
dentemente mais baixa de tom que a sua simétrica, correspon-.
dente a luz direta.
Como se vé, o trabalho de representacao da forma, na ple-i
nitude aparente do relévo, envolve um problema de escala de
valéres, cuja equacdo escapa a indicacio numérica. E esseno'
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MANEJO' DAS TINTAS E SADIA DISTRIBUICAO
DE VALORES

A dificuldade de aplicar as teorias modernas., tao alta-
ente desenvolvidas pela ciéncia, aos problemas diuturnos da
intura, origina-se do fato simplicissimo de ser a teoria da co:
estabelecida no estudo dos fenomenos da luz, e a aplicacfo a
intura baseada no emprégo de matérias corantes.

Podemos quase dizer que uma é causa e oufra efeito.

Déste modo, ha ainda para o pintor tarefas gue escapam
20 controle da ciéncia, tanto pelo inevitavel desajustamento
de suas condigbes de elaboragio, como pela afirmacéo inilu-
vel da natureza sensorial da obra de Arte.

Encarando o prcblema da cér em pintura pelo seu ver-
adeiro aspecto, que é o artistico, vemos ser a sua principzal
dificuldade decorrente do que se pode chamar a “pasta”, tanto
. no seu preparo, quanto na sua justa colocacdo na tela.

E’ nosso objetivo, procurando estabelecer pontos de vista.
"'-pa'ra discutir e criar, diferencar sempre o problema da reali-
acde otica, déste outro, grave, dificil, técnico, discutido e ainda
eriticavel. da criacio da obra de Arte em Pintura.
; Uma cena que se vai pintar impde, no seu agregado de cou-
~ sas, uma variedade quase infinita de aspectos, de preocupacies
~ de ordem técnica, quer estejamos no terrenc objetivo de um
~ realismo visual pleno, quer nos encontremos em campo pura-
mente subjetivo, no realismo visual convencional.
: Para, um e outro, o artista antecede o seu trabalho criador
~ gde um arranjo, de uma preparacio de efeitos de cor, de uma
. procura de linha de composicdo que pode atender a uma busca
- determinada de efeitos, ou pode surpreender mesmo um cOli-
junto do préprio acaso.
Para vm artista em trabalho, é de primeira urgéncia o gue

Se chamara aqui uma elevada finura de espirito de escolha,
para encontrar o efeito, se estiver as veltas com o imprevisio
- de uma arrumacio ocasional, ou para arma-lo, se tiver comn

- objetivo preparar a cena ao seu gosto e feitio.
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Em qualquer dos casos, o certo € gue a cena prep
para ser pintada pode ser o contendo material de uma g
emocdo estética. Escoimada de preciosismo, sem que lhe
mantida, na c¢sséncia, qualquer cousa de convencionali
poderd € devera ser composta em rumo integralmente opos
aos moldes em que Se vazava o antigo e detestavel academi:
cismo.
E com muito mais raziao prevalecera éste senso de li
dade, éste espirito de conquista, se preferirmos, para pintar,
aguela disposicdo ocasional a gue nos referimos linhas atras,
Insistimos nestes conceitos, para delimitar, em n
i estudo, os caracteristicos do que chamamos realismo visudl
? pleno e realismo visual convencional, diferenciando-os daqui '
gue qualificamos artisticamente com a designacio genérica ds
realismo intelectual. ¢
Provaremos mais adiante, e oportunamente concluire mos,
:-_ que as tendéncias avancadas atuais da Arte, divorciadas de uimn
rodo absoluto das teorias e dos conceitos do claro-escuro,
para se satisfazerem num cromatismo de ordem material e~
intelectual, nao atendem & ansia emocional da Arte.
Os efeitos que a luz imprime pela sua acdo ao modél_q;,
afirmam-se por aspectos que podem ser grupados em duas
classes distintas. E' de admitir que a luz crie contrastes vio-
leiitos entre os elementos que se agrupam, exaltando, por anta-
X gonismo e aproximacédo, notas altas de luz e sombra. E
b Neste caso, desaparecem, por oposicao, as possibilidades de
3 assimilacdo e interpretacio da cor, no sentido mais atual do
. claro-escuro, para aparecerem, na realizacdo da obra, tintas
- que forcam, pelos extremos da gama de tons em que se situam
. os efeitos de contraste. ;
g A segunda hipétese formulada é aquela em que a luz age
B por suavidade, distribui-se na cena ou sbObre o modélo, tendo
3 um sentido de penetracio, mas é discreta, é ténue, é, por assim
dizer, pouco intensa. 1]
E’' evidente ja ndo terem os seus efeitos ou contrastes
acentuados do primeiro caso; entdo o artista nfio tera de jogar
A na tels os recursos extremos da escala de tons, mas sentir-se-a
s o necessariamente levado a trabalhar com tons médios. E ésses
tons meédios serdo tdo mais proximos, quanto mais suave € a
= iluminacéo da cena.
[ Tal suavidade luminosa reflete-se, é claro, por uma inten-
sificacdo da escala de cores, e o assunto tratado. na obra de
i3 arte tanto apresenta aspectos médios e préximos nos valores
3 empregados, como na aproximacdo dos tons.
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tempo de dizermos, e isto porgque, a nosso ver, esta con-
j nossa afirmacdo a esséncia do problema do claro-
scuro, que ha uma diferenca frisante entre valéres e tons.
O vocabulo valor, ou antes valdres, refere-se a uma escala
de planos, engquanto o segundo, tons, 3 uma escala lumi-
cde matizes, Entretanto, é preciso sublinhar, nio se dis-
a gualquer subtileza no uso e emprégo destas palavras,
giie, no conjunto de uma técnica de pintor, as tintas nos
matizes atingem a uma variedade infinita de valores, nio
@0 menor a gradacdo de valores de tons empregados para
nificar uma trama finissima de cores.
Isto vem provar quio ténues sio os ditames cientificos da
€ € como, no seu aspecto de permanente renovacio, um
pinA vivo coadjuva na maleabilidade do pensamento. para
‘iNterpretar éste aspecto individual, personalissimo, de uma
‘manifestacao artistica. ;
Em Arte, ndo cabem a rijeza e inflexibilidade de uma defi-
icdo cientifica.
Retornando ao assunto de que vinhamos tratando, no
onto ainda impreciso em que deixamos o estudo dos valores
dosz tons, para melhor analisarmos os seus efeitos plasticos,
pntemos esclarecer o nosso pensamento.
Diremos ser a questido dos valores mais dependente de uma
ica apurada. para tentarmos afirmar que a escala de tons,
seja, a cor propriamente dita, sera intrinseca a fatura.
Parece-nos que, déste modo, nos aproximamos mais da
alidade do problema, desde que consigamos fixar os limites
aceitavel como técnica e como fatura.
A técnica é, evidentemente, pratica, é um conjunto de
naecimentos adquiridos, é uma soma de experiéncias, que
se reflefe na obra. Seri, entdo, o dominio da ciéncia da pers-
sgtiva, o conhecimento dos aspectos fisicos € quimicos dos
aateriais, a pratica e o adestramento do desenho, a acuidade
‘visual desenvolvida, e capacidade de observacido desembara-
da, através de um longo exercicio. Por uma elevada e pro-
unda consciéncia déstes conhecimentos, pela conquista de
tros ainda, podera o artista discernir no modélo o conjunto
- de valores que a natureza oferece na plenitude de seus efeitos
luminosos.
A fatura, na propria forca do vocabulo — “a maneira de
~ iazer” — €& profundamente pessoal. Déste modo, tanto se
referc ao sentido material de distender a pasta sbbre a tela,
quanto ao modo espiritual de tratd-la na mistura, no sentido
real de uma interpretacio.
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Sendo asSim, a uma leitura de valéres do modélo suc
uma exteriorizacdo, uma fatura, que tentara traduzir aqu 8
golpe de técnica, recorrendo & maneira de fazer pessoal d
artista, ao seu modo de usar as tintas, empregando uma ga
alta ou baixa, utilizando intervalos unitarios de tons,
espacos fracionarios, fazendo interferir tintas neutras,
outras mais coloridas, mas sempre ajustando esta escala
tintas empregada na obra a leitura de valores ja préviame
feita.

O certo é que artistas pintores de varias geracoes, de mui-
tas e diferentes escolas, sob varios influxos sociais, politicos o1 L
religiosos, orientando-se por correntes de arte diversas e m
tas vézes opostas, fazem em torno déste problema do cla.
escuro o giro eterno de movimentos revolucionarios, fi
néle o impulso de ciclos de renovacdo, encasulam ai 08 i
neves, geradores dos grandes movimentos.

A principio, a expressao significava apenas o aspecto d
pinturas, das obras que traziam, na sua realizacdo, uni
mente os tons extremos da escala, referia-se exclusivamente
aos efeitos- contrastados de luz e sombra. :

Posteriormente, com o advento de novas idéias, com
modificacdo dos conceitos de Arte. com a aceitacido de form
las antes repudiadas, tudo se transformou. E, hoje, a co
tuacfo técnica localiza o problema do claro-escuro numa
cdo ampla ao aspecto coloristico da obra.

Entretante, ainda permanece a controvérsia. E foi pe
sando em contribuir para o norteamento de uma solucéo,
nos abalancamos a escrever éste trabalho.
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DO IMPRESSIONISMO ATE NOSSOS DIAS

. Para muita gente de hoje, é ja4 o impressionismo uma
aria. Entretanto, o que déle ficou na Pintura, como con-
uéncia das idéias contidas na esséncia do movimento, é o
ne do sentido de liberdade conquistado pela Arte contem-
Anea.
Surgindo em 1865, num rompimento duplo de conceitua-
e de técnica, tomov, em relacio aos outros movimentos
recidos anteriormente, aspectos inteiramente novos.
Avé entdo e desde o Renascimento, as controvérsias situa-
-se na esfera filos6fica da pintura, acompanhando em seus
0s orientacdes sediadas entre conceitos de ordem pura-
nte intelectual.
A Escola, ou seja, a Academia, vivia, na primeira metade
século XIX, a culmindncia de sua influéncia. As discor-
icias entre cldassicos e roméanticos limitavam-se &4 esfera sufil
pensamentos e refletiam-se nas obras, apenas no gue ers
ceitual em matéria de Pintura. Foi a procura de um natu-
10 que sé opusesse a essa corrente desviada do aspecto
térico da vida. que conduziu os inovadores de 1865 ac
enifico esforco dos Novos.
Confra o que era aceito e tido por convencional, uniram-se
gue se viam arrebatados pelas descobertas da ciéncia e
taram uma pintura capaz de transmitir, pelo conjunto das
pres, a impressdo justa de um determinado instante da
tureza.
Hssa procura da realidade da iuz, nas pesquisas iniciadas,
permitindo que os grupos originarios se f0ssem separando
m homogeneidade de intenctes e temperamentos.
Dai surgirem os divisionistas, que, partindo do principio
- tedrico do prisma, tentaram marcar formas isoladas de cores
simples, que se fundissem na retina e produzissem ao obser-
vador impressio idéntica & do proprio fenéomeno da luz. Do
visionismo para o pontilhismo, um passo apenas. Orientava
éste o mesmo objetivo daquele. A mesma procura, nums



técnica onde se empregavam notas menores de cor, em pince-
ladss circulares, capazes de transmitir simultaneamente os
efeitos da 1luz sobre os objetos e o mistério dos envolvimentos
do ar atmosférico. ]

A perseguicdo de objetivos de ordem técnica, caracteristica
déssecs grupos, desviava as 1déias inicialmente em Jogo para ;
110V0S rUmos. .

Faralelamente surgiram os que afirmavam ser a plntur‘a.‘
vm problema plastico de cor, de efeitos obtidos em contrastes )
ou em harmonias , muitas vézes com cores puras, em discor-
dircia integral de férma, constituindo o nucleo tdo discutido
dos “fauves”. "

Por esta altura dos acontecimentos, surgiu nova inguie-
tacio entre os artistas. Um grupo, opondo-se ao reinado exclu-
civo da cor e admitindo serem sadias e precisas as conquistas
roloristicas ja obtidas, condicionou-as a um primado requin-
tado da forma geométrica. E, partindo dai, tendem & imposi-
cdo de um sentido mais profundo as pesquisas, desviando os
trabaihos para uma procura estrutural geométrica, mas sem-
pre dominados pela ansia da cor. E vieram os cubistas, flage-
landn a retina dos observadores, com as primmras tendéncias
abstracionistas.

Paralelamente a ésses movimentos, a essas iniciativas.
todas surgidas em Paris, os neo-impressionistas tentavam as
suas investidas, para sustentarem. em atitude .de oposi¢io,
sempre com exageros, o primado tedrico da coOr, apoiado em
um entusiasmo pleno pelo desenho, que se requintava no uso
abusivo da linha.

As idéias difundidas pelos cubistas afloraram em Zurick
em 1916, quando e onde surgiu o Dadaismo, filosofia artistica
que ajuntou autores de vAarios paises ali reunidos. Trabalha-
dos mentalmente pela 1.2 guerra mundial, pretendiam uma
“cinica e diabolica rebelido contra todas as convencoes sociais,
representavam a co-participacio intelectual para a anarquia
politica” (10). E’ a semente do surrealismo, cujo manifesto foi
publicado em 1924 e contém idéias que filiam diretamente os’
seus adeptos, aos “Dada”. “Sdo obstinados os surrealistas em
representar pictoricamente sonhos, estados moérbidos, de um
mmodo primitivo de arte, e cientificamente sua filosofia ba-
seia-se na dialética materialista de Marx e na psicanilise de
Freud.”

(10) — Encyclopedia of the Arts. — Dagobert D. Runes and Harry
G. Schrickel — Philosophical Library — New York.
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: diretrizes histéricas fixadas a largos tracos neste
ne evidenciam tanto as origens intelectuais das correntes
nas da Arte atual, como as orientacdes supostamente
cadas de suas caracteristicas; e, além disso, as diretrizes
atas de seus propositos.
temas de cOr que sfo apenas umn pretexto e um pro-
de apresentacao de seus trabalhos, escapam, na anilise
contetdo, ao sentido técnico do claro-escuro.
odemos, déste, modo, concluir como previramos ao inicio
so trabalho:

.0 — O claro-escurc é um fen6meno re_alis-tico essenciai
da pintura;

O realismo intelectual caracteristico da chamada
Pintura Moderna rompe, pelos seus objetivos, o
equilibrio entre o que ¢é observacdo, interpretacdo
e técnica;

- 3.9 — Por estas razbes o problema técnico do claro-escuro
: é estranho & orientacio moderna de Arte avan-
cada;

Sem a sistematizacfo de conhecimentos decorrente
do conceito de claro-escuro, e no seu contetido de
todos os segredos da técnica. ndo sera possivel aos
adeptos da Arfte Moderna transmiti-la aos seus dis-
cipulos, por lhe faltar fundamento na prépria dida-
tica. '

Rio — 1950.







NOTA — Os vocabulos e expressdes aqui consignados

GLOSSARIO

valem por contribuicdo do Autor para a divulga-
cdo do significado que o linguajar profissional
dos artistas atribui a certos térmos e locucoes
que apresentam, na lingua corrente, sentido
diferente.

Além dagueles que nao estdo ainda anotados em
vocabuldrio algum, outros hia que foram encon-
trados em livros, tais como: Enciclopedia of the
Arts de Runnes and Schrickel, Dictionnaire
d@’Art et d’Archéologie de Louis Réan, Vocabu-
laire de la Philosophie de Lalande e Dictionnaire
des termes d’Architeture de Ramée, todos con-
sultados pelo autor.







GLOSSARIO

A

mia — Figura nua, desenhada, pintada ou modelada,
segundo um modeélo vivo. Esta denominacdo se orl-
gina do fato de, em certa época, ser-o estudo do
modélo vivo praticado unicamente nas Academias,
Neste sentido, usam-se as expressdes academia de
homem, ou academia de mulher.
Uma academia é sempre uma figura inteira que nfo
€ destinada a entrar na composicio de um quadro.

mico — Diz-se das figuras ou das composicbes de um
desenho correto, mas convencional, onde se facga
sentir a influéncia da Academia.
Caracteriza-se por indisfarcavel artificiosismo de
técnica e de fatura.

emismo — Imitacdo servil das obras antigas, por oposiciao
- a arte livre e independente.

2 — Diz-se das idéias ou realizacdes plasticas que
contém convencionalismo na composicdo, evidente
mediocridade técnica, ou artificios de fatura.

*

racionismo — Em um ponto de vista formal, abstracio é
o extremo oposto de naturismo. Dai abstracionismo,
referindo-se as realizacOes artisticas que tendem
para éste sentido.

O conceito de abstrato nio obriga a que a forma
~ ecriada coincida com a estrutura essencial das for-

mas naturais como no idealismo. Pode ser uma

expressio propria do artista. '




Arabesco — Linha sinuosa. fantastica de uma compos

Claro-escuro — Traducdo do italiano “chiaroscuro””. Distri'

Convencionalismo — Em Arte significa umia realizacio desac

ST

2 — E’ também usado o vocabulo para signif
principic ou doutrina que recomenda pinfturas
gravuras abstratas. Como tal, ¢ um movimento
derno que floresceu nos fins da primeira gue
mundial até 1930 e é ainda seguido por nume
adeptos em Franca, Inglaterra e América.

#

E’ atualmente para os estetas uma forma g
de imaginosamente fazerem a sintese de um guadro

2 — Ornamento usado pelos Arabes, onde nio h&
figuras. !

. C

buicdo dos claros e das sombras em uma pintura 3
um desenho, uma gravura.

2 — Pintura em monocromia, geralmente cinza, B
qual o efeito é obtido exclusivamente por oposicd
de luz e sombra.

2 — Atualmente emprega-se em uso comum, para
qualificar em sua plenitude o problema da luz e
suas cambiantes coloristicas.

Tanto se refere ao sentido da cor na pintura, con
na escultura, na arquitetura ou na gravura.
extensdo aplica-se mesmo aos efeitos que a 1luz
na natureza em gualguer assunto gue impressmna
artisticamente. ::

*

viada do que ¢ exclusivamente emocional, preten-
dendo, para armar efeito, servir-se de receitas,
artificios de técnica, de exageros de claro-escuro, ou
de virtuosismos exagerados de fatura.




-~ Qualquer 'das cores do prisma, refletida por um
~ objeto, capaz de absorver as demais.

2 — Por extensio, as tintas da palheta em qualquer
veiculo.

3 — Na pintura, a interpretacio dos fendomenos da
luz em 1ncidéncia sobre os objetos leva os artistas
4s composicdes mais diversas de cores, que refletem
sempre um cunho pessoal, Dai usar-se a expressio:
a palheta de F... E' o conjunto das cores usadas €
dos efeitos obtidos.

ocal — Expressao usada para significar a cor caracteris-
tica de um objeto. Em sentido mais geral, empre-
ga-Se para sublinhar a coOr especial de uma cidade,
de uma regiao, de um determinado lugar, ou a ori-
ginalidade dos monumentos, dos costumes.
Em pintura é a tonalidade média do modélo, nue se
apresenta com alteracdes menos fortes e consegilien-
tes da intensidade .dos raios luminosos e des envol-
vimentos de sombra.

D
enho — Representacio grafica da forma. Ha muitos e
varios tipos de desenho. No rigor do vocabulo, em
geral, refere-se ao que é executado com o auxilio de
uma cOr unica, seja tinta ou qualquer outra matéria.
gue, pelo atrito, deixe tracos sdbre a superficie em
yue se desenha. Opbe-se tedoricamente a Pintura, em
gue se emprega a policromia. Por extensao, é a jus-

teza de observacio posta a servico de uma técnica
e de uma fatura seguras.

_2 — Uma figura, um quadro qualquer, mesmo colo-
rido, diz-se que ftem bom desenho, quando revela
certeza de proporcdes e realismo de efeito.

E
— Carater do que ndo apresenta dominancia em

nenhum sentido.
Generalizacio do espirito de harmonia.




2 — Em Pintura, diz-se que ha equlibrio, em :
réncia a um conjunto que nio cria choques no
senvolvimento das formas, nem na aplicacido
cores.

3 — Tratando-se da linha de composicdo, refer
principalmente ao sentido simétrico do conj

Expressionismo — Uma das muitas correntes da arte post-
pressionista. i

2 -— Movimento de arte moderna na Alemanha
(1903-1911) — grandemente influenciado por Ga
guin, Van Gogh e Edvard Munich.

3 — Relativo & expressido, por oposicio ao que é im
pressdo. Expressido artistica em. que a obra reflet
mais a intelectualidade do artista, o seu espirits
que o sentido comum da cousa representada,.

F

Forma — Aspecto exterior das cousas. Cariter externo de
objeto. Existe principalmente em funcao das rela
cOes entre as suas dimensdes.

_ Particularmente refere-se, em Arte, as linhas ger
lancadas no esboéco e que contém o sentido geon
trico do objeto. ;

I

Idealismo — Expressao de Arte calcada em formas reais, n
tendente a uma conceituagﬁo ideal. Procura do n
l1hor. E

Impressionismo — Movimento renovador lancado em Paris
em 1865, pelos Novos e que tomou éste nome em vir
tude do quadro “Impressio® de Claude Monet. E
sintese da insurreicio contra o Academismo. Ro
pendo confra o que estava instituido até entéo,




primeiros adeptos procuravam a pintura dos efeitos
luminosos ¢ uma das suas afirmac¢does de mais con-
teado era relativa & coloracio das sombras. ]

L

12 — Vestigio deixado por um ponto gue se move.
Contetido expressional de um traco. Representada
intencionalmente no limite de uma superficie,
caracteriza sua forma.

Na representacao grafica de um corpo de trés dimen-
sbes € uma convencado, pois a forma muda aparsn-
temente, a cada novo ponto de vista.

*
Luz — Agente primordial da pintura. Instrumento criador
fenémeno da Cor.

- 2 — As partes da pintura que se apresentam ilumi-
nadas, em oposicido as sombras.

M

as — Conjunto de valéres médios de claro-escuro. Marca-
cdo de luzes e sombras, com abandono dos porme-
nores.

z — Grau de forca ou de fragueza de uma coér. Qualquer
ponto de uma escala de tons.

*

a-tinta — Coloracio de uma tonalidade meédia, conside-
= rada entre os extremos de luz e sombra, localizados
no medélo.

2 — Tintas em matizes médios, geralmente acinzen-
tados, que valorizam as luzes € as sombras.

Melado — F’ o trato da superficie. Refere-se & fatura e
- exprime a maneira de extender a pasta.
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Contém a jdéia de uma interpretacao da acio da
sobre o modélo. E’ um modo pessoal de sentir a o
téria e obter o efeito pictorico, pela direcdo das p
celadas.

*

Modelagem — Ato de tirar modélo de uma férma qualquel
2 — Modernamente é assim chamado o aprendizado
sensorial da terceira dimensdo, no uso e manejo dﬂ
gqualguer massa plastica.

*
r_.

Modelar — Ato de fazer modélo, de realizar em escultura a
reproducdo por meio de uma copia. {

2 — Ac#ao técnica de pintura, escultura ou gravura,
relativa ao trato da superficie. 2

*

Moldar — Tirar o molde. Copiar uma escultura ou um modélo,
por meio de um molde tomado sb6bre o original.

*

Molde --. Forma em massa de um objeto em relévo, com o
auxilio da gual se pode reproduzir éste objeto.
C seu uso, em forma inteirica, s6 € possivel, quando
o relévo é pequeno e o modélo apresenta maiores
dimensoes na base.

2 — No plano, refere-se a uma forma obtida m
superposicao e reproducido de um contoérno.

*

Mo6culo — Unidade de comparacdo em qualquer escala. Nos
canones egipcios, o moédulo é o dedo indicador d&
figura humana,

Mcnocromia — Trabalho de pintura, desenho ou gravum;
executaco com o emprégo exclusivo de muitos tor
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e valores de uma mesma tinta. E’' preciso notar g
esta cor unica que harmoniza e uniformiza o con-
junto é o resultado do uso de duas tintas, em geral,
o branco e o préto. '

5,

sta — A mistura das cores na pintura a o6leo.
De seu aspecto em funcédo da fatura, diz-se:

Pasta gorda — Quando a mistura é fluida, usan-
do-se muito 6leo.

Pasta séca — A que, tendo pouco 6leo na mistura,
permite com facilidade certo trabalho de superpo-
sicao.

Quando a pasta é demasiadamente séca. a pintura
toma aspecto desagradavel, ficando farinacea.

*

¢ura — Trabalho executado com cores, sobre qualquer
Superficie, pretendendo representar a 3.2 dimensio,
Além déste objefivo material de realizacio contém
um sentido filos6fico de beleza, que a transfonna
em Arte e a faz eterna.

B *

5 ’Policrom:a. — Carater da pintura em que foram empregadas
; muitas cores,

R

Rea.liamo — O que tende para o real, para a realizacdo apa-
rente de uma realidade integral.

Em pintura o realismo opde-se em diversas épocas
ao naturismo e ao idealismo, caracterizando subti-
lezas que se referem respectivamente aop sentido
filosofico da vida e & sua representacio ideal.

*

Reflexo — Caracteristico da luz indireta, isto é da luz refle-
tida.

2 — Reprodugéo da imagem em superficies polidas.
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Silhueta — Figura destacada sobre fundo claro e pintada
.uma tinta escura, geralmente o préto. Lembra
seu conjunto sombra  projetada, ou mesmo o con

traste de um modélo situado contra a luz.

*
»

Sombra -— Em tese, é auséncia de luz.
Refere-se as partes do modélo que se opdem a dim
c¢do da luz.

2 — De modo geral, em um trabalho de desenho ou
de pintura, “fazer as sombras” é indicar e execu
as suas luzes e as suas sombras.

2 4

Tom — Qualquer das unidades em uma escala de valores, refi
rentes ao claroc-escuro.

Qualquer das gamas de uma cor, desdobrada
uma escala.
Neste caso € sin6nimo de matiz.

*

Tom local — E’ a cor caracteristica de uma matéria qualque
em funcio de uma determinada luz, em ambi
definido.

\'4

Valéres — As gamas diversas das cores, resultantes da acado
luz, quando observadas no modeélo.

2 — Os tons diversos por que passa uma cOr ao :
ajustar 4 interpretacido, no trabalho, de um de
minado efeito local.

Volume — Diz-se do maior ou menor poder de represen
do relévo, em uma pintura ou em um desenho.
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