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“Colour is the place where our brain and the universe meet”. Paul Klee
1. Para um novo entendimento da cor

O presente trabalho aponta uma vertente de sensibilidade no entendimento do
espaco, considerando-o como uma entidade em constante mudanga pelas suas
alteracdes de aparéncia motivadas pela luz e pelo movimento dos corpos. Esta
visdo fenomenolégica pretende reforcar a convicgdo de que a qualidade da sua
percepc@o ou criagdo depende da capacidade de o sentir ou imaginar em todas

as suas variaveis.

Séo diversos, e de diversas dreas do conhecimento, os autores que reforcam este
entendimento. Numa investigagdo recente produzida por Carlevaris (2003), é
restituido o papel fundamental da Optica de Ptolomeu, elaborada no inicio do
segundo século da nossa era, na compreenséo e sistematizaggo da realidade

como produto dos sentidos.

Enquanto a Optica de Euclides, quatro séculos antes, consolidou a sistematizagao
geométrica através da abstracgdo mental dos objectos definidos pelos seus limites
ou contornos, a Optica de Ptolomeu estipulava, desde o seu inicio, que o que

vemos é produto da alma, da luz e da cor (Carlevaris, 2003, p.18).

A obra de Ptolomeu contém a génese de um método para sugerir a ilusdo da
tridimensionalidade em suportes bidimensionais através do efeito da superficie,
e nao dos contornos euclidianos abstractos. Smith, (1998), no seu estudo The

1 Este fexto surge na coninvidade  Physiological and Psychological Grounds of Polemy’s Visual Theory, ofirma que
da investigagdo desenvolvida para Lo il £ . i

o disseriacdo de Mestodode O principal objectivo da Optica era o de estabelecer uma teoria da percepgéo

Cor na Arquitectura, com o fitulo

“Interpretacdo da Realidade como

Variaggo da Cor pela Luzno Espago 541 g interpretag@o da realidade pelos sentidos, nomeadamente através da cor.
e no Tempo”, da autoria de Joao
Nuno Pern@o e sob orientagdo de
Maria Joo Durdo, apresentada

na Faculdade de Arquitecdturada A Republica de Platéo (2001), reitera como relevante a aparéncia. Na reflexdo

Universidade Técnica de Lisboa em . 2 - - )
14 de Desembro de 2005.  sobre o mundo visivel e o mundo inteligivel, Platgo relaciona a luz com a verdade,

visual?. Também este estudo fenomenolégico tenta langar as bases de um método

2 Asvo imporianciaseriacom € OS Objectos da visGo e as cores com os objectos do conhecimento e as ideias.

certeza muito maior se 0 primeio  Egte nensamento separa a causa (a luz) e os efeitos (as cores e a aparéncia dos
volume da sua Opica tivesse
conseguido d'egwlgi nés,umavez  objectos). O efeito (a aparéncia) é para Platdo conotado com o conhecimento,
que se supde que al aria aspecios i ) o
dapercepcao.  tendo as ideias a sua génese nessa aparéncia.
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A relevancia do presente estudo poderd ser, da mesma forma, recuperar a
compreensdo da realidade através do sensivel, da aparéncia que alimenta a

imagem que fazemos do universo e de nés préprios.

Quando Corbusier (1977), no seu manifesto Vers une Architecture, afirma que a
arquitectura é o jogo sGbio, correcto e magnifico dos volumes dispostos sob a luz
(p.16), ndo se estd a referir, obviamente, a uma imagem abstracta, euclidiang,
mas sim & sensibilidade da aparéncia desse universo geométrico, traduzido na

realidade em diversas cores e sombras.

Faber Birren (1987), no final do seu livro Principles of Color, dedica um capitulo
a uma nova forma de entender a cor (The New Perception): deveria, assim,
atribuir-se uma importancia determinante & maneira como a cor € vista, ao
seu efeito. Segundo este autor, uma cor pode ter uma enorme variedade de
aparéncias, pelo que, embora seja sempre a mesma do ponto de vista fisico,

assume diversos aspectos visuais e psicolégicos:

In the New Perception the color effect becomes vital, as distinct from the
traditional color scheme. Red as red may have a certain beauty and emotional
quality, but red can have many singular modes of appearance — and here
the artist and designer can traverse and conquer new ferritory in the world of

color. 3 (p.67)

Também Merleau-Ponty (2002), na sua Gltima obra O Olho e o Espirito, langa
o desafio de uma nova filosofia, apoiada nos pressupostos fenomenolégicos da
percepgdo:
Néo se trata, doravante, de falar do espago e da luz, mas de fozer falar o
espaco e a luz que ai estdo. Questdo intermindvel, pois o visGo a qual se
dirige é ela prépria questéo...Ora esta Filosofia, que ainda estd por fazer,
é a que anima o pintor, nGo quando este exprime opinides sobre o mundo,
mas no instante em que a sua visGo se faz gesto, quando, di-lo-6 Cézanne,

ele “pensa pictoricamente”. (p.49)

Mais uma vez se realca o desafio de fazer falar o espago e a luz que ai estdo, ou seja,
a aparéncia. Por conseguinte, pensar pictoricamente a realidade é, também para
este autor, um passo necess@ro & compreensdo dos mecanismos da percepgdo, ou,
no seu caso, a melhor forma de ligar o olho ao espirito. E nos pintores que fazem da
apreensdo da realidade o seu laboratério quotidiano que encontramos pistas para

a compreensdo sensorial da espacialidade e da femporalidade.

Gibson (1986) afirma, dando pertinéncia & presente investigagdo, que as
invariantes da percepcdo das superficies ndo s@o ainda conhecidas, mas que
certamente envolverdo determinadas relagdes de intensidade e cor entre as partes

do mundo visivel:

3 Na Nova Percepgao, o efeito da
cor forna-se vital e distingue-se do
“esquema de cores” tradicional.
O vermelho como vermelho

pode fransmitir uma cerfa beleza

e qualidade emocional, mas o
vermelho pode ter muitos modos
de aparéncia singulares - e aqui o
artista e o designer podem atravessar
e conquistar um novo territério no
mundo da cor. (Tradugdo livre)



4 Uma vez que a iluminagdo pode
variar em quantidode, em direcggo
e em composigoes espectrais,
algumas corocteristicas de qualquer
campo visual também terdo uma
variaggo condizente. Deverdo
existir, entGo, invariantes na
percepgdo dos superficies, na sua
respectiva disposi¢Go e nas suas
respectivas reflectncios. Néo séo
ainda conhecidas, mos com certeza
envolverdo relagdes de intensidade e
cor entre as varias partes do campo
visual. (Traduggo livre)
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“Hence the illumination can change in amount, in direction, and in spectral
compositions, some features of any opfic array in the medium will change
accordingly. There must be invariants for perceiving the surfaces, their
relative layout and their relative reflectances. They are not yet known, but

they almost certainly involve ratios of intensity and color among parts of the

array* (p.310)

As invariantes da percepcdo das superficies pela cor que Gibson procurag,
decorrem exactamente da variacdo dessas cores pela luz, objecto deste trabalho.
E a relacdo entre as cores das vérias superficies iluminadas, em determinada
posicdo e com determinada intensidade, que produz em nés a compreensdo da

envolvente tridimensional que nos rodeia.

A percepcdo do mundo pelas sensacées, e ndo sé pela percepcdo visual, é um
acto complexo que deve ser entendido como componente fundamental para o

desenho de objectos e espacos ajustados ao conforto e bem-estar humano.

A investigagcdo apresentada pretende desenvolver um sistema de entendimento
da realidade, sistematizar um método de percepcao visual pela cor, tomando-a
como elemento fundamental para o entendimento sincrénico e diacrénico do
espaco. Constatar a importéncia da interpretacdo da realidade fisica através das
suas cores aparentes é entender a forma como elas estruturam o espaco e nele se

constituem como medida do tempo.
2. Principios para uma Percepcéo do Espaco e do Tempo através da Cor
O estudo realizado levou & formulacdo dos principios seguintes:

a) A luz é a condicao da visibilidade, ou seja, da aparéncia fisica da realidade;

b) O sentido da visGo — mais propriamente, todo o mecanismo e os processos da
percepcdo visual — é responsavel pela maior parte da informacdo através da
qual construimos a ideia da realidade fisica;

c) Todos os estimulos visuais que activam os sensores retinianos sdo reconhecidos
como cores;

d) Devemos distinguir a cor inerente as superficies, caracteristica Gnica e decorrente
das suas propriedades fisicas, e as suas cores aparentes, que decorrem das
sensacdes produzidas pelas diversas condicées de observacao.

e) O reconhecimento de formas, volumes e texturas, no campo visual perceptivo,
provém da classificagdo e organizagdo das cores e da sua variagdo. Logo, as
imagens espaciais e tridimensionais que produzimos t&m a sua génese na cor.

f) Existem regras de agrupamento e segregacéo de cores, sincrénicas e diacrénicas,
baseadas em principios de harmonia, que séo responsdveis pela percepcdo
imediata de bidimensionalidade e tridimensionalidade;

g) A cor das supeficies no campo perceptivo visual esté em constante transformacéao,
sendo decorrente da variacdo das suas caracteristicas luminicas, do movimento
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dos objectos e do movimento do observador. Essa variacdo da cor nas
superficies & o principal motor da percepcdo e o responsavel pela génese da

espacialidade e da temporalidade.

Desenvolveremos de seguida os principios enunciados em que assenta esta

explicacGo da aparéncia da realidade.
a) A luz é a condigéo da visibilidade, ou seja, da aparéncia fisica da realidade

Fenomenologicamente, a luz é aquele factor que determina a visibilidade e,
portanto, que permite a consciéncia do espaco que nos envolve, através da imagem
formada no cérebro pelos estimulos sensoriais. Os elementos que através do sentido
da visGo constroem o espago sao superficies iluminadas. Sem luz, essas superficies
ndo seriam aparentes: logo, ndo poderiam contribuir para a construcdo mental
do espaco. A iluminagdo &, pois, o principal factor responsavel pela existéncia de
informagao, que é depois apreendida e tratada pela nossa percepcdo.

e |o o0

Fig. 1a e 1b A luz permite o reconhecimento de superficies no espago. agens do autc

[Fig 1a Um iluminante projecta o seu especiro sobre uma superficie, que absorve parte dele e reflecte o restante; e
Fig. 1b A parfe reflectide é captada pelos sensores retinianos, permitindo o reconhecimento da existéncia daquelo
superficie no espago.]

A luz é o inicio da vida, do ser humano e, através dele e das suas capacidades
sensoriais, da aparéncia do universo material®. A luz transporta consigo a chave
para a descodificagdo do caos, para a organizacdo dos estimulos gue nos s@o

transmitidos pelo sentido da visdo.

b) O sentido da visGo — mais propriamente, todo o mecanismo e os processos
da percepgao visual — é responsavel pela maior parte da informagéao através
da qual construimos a ideia de realidade.

Os nossos olhos recebem os estimulos visuais na forma de radiacéo
electromagnética (cor) produzida ou reflectida pelos corpos que nos rodeiam,
registada por milhdes de fotorreceptores presentes na retina. Esses fotorreceptores
dividem-se em duas categorias: os bastonetes, responsdveis pela leitura sem
informag@o cromética mas de grande sensibilidade em condicbes de pouca
luminosidade, e os cones, responsaveis pela interpretacdo da cor. Os cones
dividem-se em trés tipos, consoante a sua sensibilidade as diversas frequéncias do

espectro electromagnético.

5 A visgo corpuscular da matéria
defendida por Newton (2003)
produziu uma reflexdo curiosa:

se a Natureza se compraz com
transformagdes, por exemplo, da
Ggua em vapor pelo calor ou em
gelo pelo frio, e essas transformacoes
s8o reversiveis, porgue entdo ndo
entender os corpos ou objecios e a
luz como convertiveis um no outro?
Uma vez que os corpos recebiam,
segundo ele, grande parte do sua
energia ou actividade dos particulas
de luz que fazem parte da sua
€omposigao, ...why may not Nature
change Bodies into Light, and Light
info Bodies? (p.375)
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Fig. 2 O olho humano Imagem trabalhada o poriir de Deckert, C (200
[Imogem do aparelho éptico humano, onde se inicia o processo da percepgao visual desde a entrada dos estimulos
luminosos pela lente situado na sua parte anterior até & saida de informogdo através do nervo éptico pelo suo parte
posterior. Em destaque um pormenor da refina com os seus fotorrecepfores.)

O:s estimulos recebidos sdo transformados em impulsos eléctricos e transportados

para o coértex cerebral pelos nervos épticos.

O cérebro redne e analisa toda a informagao que lhe chega através dos nervos
6pticos, e forma uma imagem da realidade. E verdadeiramente aqui que vemos

a realidade.

Visual radiations

Calcanne

Fig. 3 O cérebro e a imagem do realidade Imagem trabalhodo o partir de Deckert, C (2001
[E o cérebro que constréi a imagem da realidode, ndo o olho. Este fornece apenas informagao, que € analisada no
cortex visual.]

Ver, no sentido de entender a informacdo que é transmitida, é uma actividade

mental.

O préprio processo de evolucdo da fotografia, passando a ser digital, ou seja,
outro tipo que ndo fisico, pode permitir uma outra e eventual mais correcta
analogia: a imagem da realidade é fotografada pelo nosso aparelho éptico e,
seguidamente, é digitalizada pelos fotorreceptores retinianos, seguindo em forma
de informagdo até ao cérebro, ou computador central, onde é analisada com

recurso a diverso software. E ai que vemos a imagem.
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Fig. 4 Analogia Percepcao/digitalizacao Imagem do autor

Analogio do criagéo de umo imagem mental com o processo de coptagGo,
digitalizaggo e leifura de dados num computador com utilizaggo de
determinados programas. Para a descodificagdo da informogéo que chega
ao computador central (cérebro) existe nele o Sistema Operativo (condigbes
inatas: fisiologia, cédigo genético, etc.) e os programas especificos que
permitem a andlise de cada situagéo (dados adquiridos: cultura, educagao,

efc.)

A nossa percepgdo do mundo ndo é a de um observador distante da realidade,
nem tdo-pouco um observador colocado num ponto de vista escolhido olhando
para uma determinada direcgdo, como estipulado pelos arquitectos e gedmetras
renascentistas. Os nossos olhos movem-se numa cabega, também ela mével sobre
um corpo em movimento. Os objectos & nossa volta apresentam, por isso, uma série
de movimentos, aparentes ou reais. Nés estamos dentro da realidade, pertencemos-
lhe e interagimos com ela, até pelo simples facto de a observarmos: (...) o mundo
estd @ minha volta, nGo & minha frente (Merleau-Ponty 2002, p.48).

O canal privilegiado de transmissdo da informagao do exterior para o nosso centro
de tratamento de dados - o cérebro - é o sentido da visdo. Durante milénios, a
6ptica, ou ciéncia da visdo, foi entendida de uma forma muito mais generalista do
que a nogdo que hoje temos dela. Desde a antiga Grécia, era vista como a mais
fundamental das ciéncias da Natureza e como a chave que poderia desvendar
e revelar os seus segredos mais escondidos (Lindberg, 1976, p.ix). Englobando
matérias desde a anatomia e fisiologia do aparelho éptico aos principios
matemdticos da perspectiva, & psicologia ligada & percepgéo visual, & natureza da
luz e as leis da sua propagacédo, constituiu um dominio de reflexdo de pensadores
e filésofos no qual se podem reconhecer as caracteristicas e controvérsias das

principais correntes do pensamento ao longo das vdrias épocas.



6 Desde os Gregos que os escritos
filoséficos abundam em metéforas
ocvulares, o ponto do proprio
conhecimento se definir por analogia
com uma visdo cloro, e a luz como
uma metéfora pora o verdade.
(Tradugdo livre)

7 Seré que nGo compreendes, agoro,
que o olho engloba a beleza do
mundo inteiro?...Ele inclui e corrige
todas as arfes do Ser humano...é

o principe dos matemdticas, e

as ciéncias fundadas nele séo
absolutamente precisas. Ele mediu as
disténcias e famanhos das estrelos,
ele descobriu os elementos e o

sua localizaggo.....ele deu origem &
arquitectura e & perspectiva e & divina
arfe da pintura. (Traduggo livre)
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Pallasmaa (2005) diz, a propésito da importéncia da visGo na filosofia: Since
the Greeks, philosophical writings abound with ocular metaphors to the point that
knowledge has become analogous with clear vision and light the metaphor for
truth® (p15).

Também jé na antiga Grécia se procurava a relagéo entre o aparelho visual e a
mente. Demécrito (460 a.C.-370 a.C.) e Epicuro (341 a.C.-271 a.C.) ofirmavam
que a percepcdo e o pensamento eram estimulados quando as imagens (éidola)
entravam vindas do exterior (Lindberg, 1976, p.2). Mas apenas com Galeno
(130-201), e mais claramente com o matemdtico Grabe Alhazen (965-1040), se
completou o processo de ligar o olho ao cérebro. Com efeito, Alhazen admite que
a percepgao final e a interpretacdo das impressoes visuais acontecem no cérebro

(Lindberg, 1976, p.80).

Em 1549, Francisco de Holanda dizia, a propésito dos olhos, que deles tem
comeco toda luz, e eles sGo as janelas e portas por onde tudo fem o entrada

(Holanda, 1984, p.25).

Leonardo Da Vinci (1452-1519) refere-se também ao olho como a janela da alma

e reconhece-lhe a primazia na compreenséo das infinitas obras da Natureza:

Now do you not see that the eye embraces the beauty of the whole world2... It
counsels and corrects all the arts of the mankind ...it is the prince of
mathematics, and the sciences founded on it are absolutely certain. It has
measured the distances and sizes of the stars; it has discovered the elements
and their location. it has given birth fo architecture and fo perspective and to
the divine art of painting ”(Da Vinci, 1998, p.110).

Para ele, o olho era o instrumento principal de conhecimento, e o
desenho devia complementar esta actividade, registando o que havia sido

percepcionado (Ackerman, 2003, p.123).

A sistematizacdo das regras do desenho perspéctico no Renascimento confirmou
definitivamente o ser humano como centro do mundo, e a visGo como instrumento
privilegiodo para a sua apreensdo. Mais uma vez a linguagem utilizada no
quotidiano ilustra a importdncia comummente atribuida a esta ideia: um ponto de

vista; uma perspectiva diferente; ou vistas as coisas de outro Gngulo.

Rilke, citado por Merleau-Ponty (2002), resume admiravelmente o aprego especial

do ser humano pelo érgéo da visgo:

O olho...pelo qual a beleza do universo é revelada & nossa contemplagdo,
¢ de uma tal exceléncio que quem se resignasse & sua perda privar-se-ia de

conhecer fodas as obras da natureza com as quais a vista faz permanecer

155



156

Elementos para um novo entendimento da cor como geradora do espaco e do tempo

a alma contente na prisdo do corpo, gragas aos olhos que lhe apresentam
a infinita variedode da Criaggo: quem os perde abandona esta alma numa
obscura prisdo, onde cessa toda a esperanga de rever o sol, luz do universo

(p-65).

O que vemos &, de facto, decorrente de um aparelho visual e da afinagdo das
suas capacidades ao longo de milhdes de anos, mas também da capacidade de o
nosso cérebro analisar e interpretar a informagdo que recebe . Ver implica sempre
a interligacdo de uma componente fisiolégica com outra psicolégica, as quais

ndo podem ser analisadas separadamente.

A relacdo entre o que pensamos que vemos e o que de facto vemos, enquanto
resultado de uma construcGo mental dos estimulos visuais, é sintetizada por Paul
Valéry, e referida por Riley (1985): Man lives and moves in what he sees, but sees
only what he thinks...8 (p.102) .

A importancia da informag@o proveniente do érgao da visGo é tGo importante,
que Patrick Winston, Director do Laboratério de Inteligéncia Artificial do M.L.T.
(Massachussetts Institute of Technology) diz, no seu comentério ao livro de
Ullman (1996), que temos que compreender como o cérebro v&, se queremos

compreender como o cérebro pensa.

Podemos considerar que a importancia que o olho possui no papel biolégico
da sobrevivéncia é tal, que vai formando o cérebro conforme os objectivos
especificos necessarios, e assim contribui para o desenvolvimento e a evoluggo

das espécies.

c) Todos os estimulos visuais que activam os sensores retinianos sa@o
reconhecidos como cores.

Os elementos que estimulam a percepcao visual sdo estimulos visuais. Podemos
considerar todos os estimulos visuais como cores. Corroborando esta assercao,
Hard e Sivik (1981, p.129) referem que o ambiente visual consiste em percepgdes

de cor (color perceptions).

A luz directa ou reflectida que incide sobre os sensores retinianos é uma radiagdo
electromagnética ai dividida em informagdes que o nosso cérebro entende como
cores diferentes. A sensibilidade do aparelho éptico humano torna-o capaz de
captar radiagbes com comprimentos de onda entre os 400 e os 700 nanémetros
aproximadamente, correspondendo o valor minimo ao violeta e o valor maximo
ao vermelho. Entre estes extremos encontra-se toda a gama de cores que
conhecemos e que podemos constatar no fenémeno do arco-iris ou na refraccao

por um prisma.

8 O ser humano vive e move-se
naquilo que vé, mas vé apenas aquilo
que pensa. (Traducao livre)
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Fig. 5 A radiagao electromagnética que conseguimos ver. Imogem d
[Quando a luz atravesso um meio de densidade diferente, os vérios comprimentos de onda do radioggo electro-
magnética refractam-se com dngulos ligeiramente diferentes, permitindo-nos apreciar o espectculo das cores que
conseguimos ver. Este fenémeno constitui fombém um feste & sensibilidade do nosso aparelho éptico, que s6 consegue
ser sensivel & foixa de radiagéo entre os ulfravioletas e os infravermelhos.]

A sensibilidade do 6rg@o de visdo humana foi adaptada para as condicées de
vida na Terra e para o tipo de actividade necessaria & sua sobrevivéncia biolégica.
Se a visdo fosse um pouco mais sensivel na zona de maior comprimento de onda,
poderiamos hoje ver os raios que aquecem a nossa comida no micro-ondas;
se, pelo contrario, a sua sensibilidade estivesse ajustada & zona de menor
comprimento de onda, veriamos o feixe de raios X, por exemplo, quando nos

tiram radiografias.

Todos os outros animais #€m a sua sensibilidade dptica adaptada as condicoes
da sua prépria sobrevivéncia, pelo que véem o mundo de forma diferente entre

si e de nos .

d) Devemos distinguir a cor inerente as superficies, caracteristica Unica e
decorrente das suas propriedades fisicas, e as suas cores aparentes, que
decorrem das sensacdes produzidas pelas diversas condicoes de observacdo.

A disting@o entre cor inerente e cor aparente é uma classificacdo fundamental para
a clarificagdo do fenémeno cromdtico. Conseguimos, através desta separagdo,
enquadrar o entendimento da cor cor enquanto factor fisico e neuropsicolégico,
e, dessa forma, obter uma leitura inequivoca das vérias consideracées efectuadas

nos diversos dominios do conhecimento.

A separag@o entre os conceitos de cor inerente e cor aparente clarifica também
uma distingdo que ocorre no espaco e no tempo, pela qual os objectos que
nos rodeiam e que conformam o espago possuem uma estrutura fisica que lhes

dd uma cor inerente, natural ou artificial. Essa cor inerente constitui a cor dos

U
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objectos em poténcia, s6 tornada aparente pela luz. A cor inerente nGo tem tempo
e permanece imével: existe apenas no espago. A incidéncia da luz, com as suas
diversas variacées de intensidade, direccdo e espectro, transforma a cor inerente,
rigorosamente mensurdvel, na cor aparente, atributo efémero dos objectos. Por
sua vez, a cor aparente é uma variagdo, dependendo sempre do tempo para a

sua concretizag@o, pois existe no tempo.

Fig. 6 Uma cor inerente origina muitas cores aparentes Imagem do autor
[Emboro esta construggo tenha sido pintada com uma Gnica cor (cor inerente), a sua aparéncia apresenta uma grande
variagdo de cores (cores aparentes), devido & diferente exposigGo das suas superficies & fonfe luminosa. E essa varioggo
de cores que nos possibilita reconhecer uma realidode tridimensional.]

Essas cores aparentes, sempre em mutagdo conforme a luz que recebem e sitio
em que estdo, produzem a imagem da realidade. J& Aristételes (2000), em De

coloribus, revela que ndo vemos cores puras:

We do not see any of the colours pure as they really are, but all are mixed with
others; or if not mixed with any other colour they are mixed with rays of light

and with shadows, and so they appear different and not as they are ? (p.17)

Mas é exactamente assim que elas sGo: em constante mutagdo, impuras, constroem
a aparéncia da realidade, constroem o espaco tridimensional e, através da sua
variacdo, revelam a passagem do tempo. A cor pura nGo &, de facto, mais que

uma abstraccao.

Dada a diversidade de aparéncias de cor que um objecto com uma cor inerente

pode provocar, concluimos que, tal como acontece com outros atributos, como

9 Nés ndo vemos nenhumas cores
puras como realmente elos sGo,

mas sempre misturadas com outros.
Mesmo quando ndo se encontrom
misturadas com nenhuma outra cor,
estdo misturadas com raios de luz e
sombros, e assim parecem diferentes,
ndo como realmente sdo.

(Tradugao livre)
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a forma, existe uma consténcia na percepgdo da cor de um objecto. Um objecto
é vermelho ndo porque aparente sempre a mesma cor, mas porque todas as
diferencas de cor aparente que ele pode ter sGo por nés percepcionadas como

sendo a cor vermelha.

Conclui-se, também, que, quando dizemos que um objecto verde tem uma cor
diferente de um vermelho, reconhecemos que, nas mesmas circunstancias de
iluminacdo, a cor aparente do objecto verde serd sempre diversa da cor aparente do
objecto vermelho. Por outras palavras, fodas as variacdes possiveis da cor aparente
de um objecto verde serdo sempre diferentes de fodas as variacdes possiveis da cor
aparente de um objecto vermelho, nas mesmas condicées de iluminaggo. E por isso

que podemos dizer que a cor de um é diferente da cor de outro.

e) O reconhecimento de formas, volumes e texturas, no campo visual
perceptivo, provém da classificacdo e organizacdo das cores e da sua
variagdo. Logo, as imagens espaciais e tridimensionais que produzimos
tém a sua génese na cor.

Partindo do pressuposto de que a cor aparente das superficies constitui a Unica
referéncia para a percepcdo da imagem do que nos rodeia, conclui-se que é
possivel definir através dela os atributos usualmente utilizados para a compreensdo
da realidade. Assim, ndo sé a luz e a cor, como jG vimos, mas também a textura e
o brilho, a forma, o volume e a sombra, o espaco e o tempo podem ser definidos

na percepcdo da realidade exclusivamente pela cor.
Textura e brilho

A textura pode ser entendida como uma alteracGo da cor aparente das superficies,
dependendo sempre da distdncia a que é produzida a observacdo. Se uma
superficie, por exemplo, € mais rugosa, é-o porque a uma microescala existirdo
partes dessa superficie que ganham diversas posicées em relacdo a fonte principal

de iluminacéo, e tal facto provoca uma alteracdo da percepgdo da cor dessa

superficie.

r 2wt T

Fig. 7 Cor, textura e disténcia Imagem do autor
[A imagem da esquerda foi tirada @ 2cm da superficie, @ do meio o 1,5m e a da direita a 10m.]
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Quando observamos uma superficie ao longe e vemos nela uma alteraggo de
cor ndo motivada por uma diferenca de angulo relativamente & luz, interrogamo-
-nos sobre se essa alteragdo é provocada por uma cor inerente diferente ou se

a superficie ali apresenta uma textura diferente.

Gibson (1986) refere também que a cor e a textura ndo podem ser entendidas

separadamente e que a textura é uma espécie de forma a uma pequena escala:

Actually, color and shape are oversimplified qualities, for texture merges with
color and yet is a kind of shape af the level of small-scale layout. We shall
here speak of color and texture in combination, since they are specific to the

composition of the substance'® (p. 97).

Esta aofirmagdo de Gibson leva-nos a reflectir sobre a ineréncia da textura na
composicdo das superficies. Estabelecemos anteriormente a diferenga entre
cor inerente, propriedade estdtica pertencente & estrutura fisica dos corpos, e
cor aparente, propriedade dindmica, que é a cor percepcionada por nés em
determinada situacdo de espaco/tempo. A textura fard, entdo, parte dos aspectos
inerentes das superficies: ¢ uma micro ou macrogeometria da composigao fisica
dos objectos. Mas a sua aparéncia, essa é traduzida em cor ou cores, variando
com a disténcia de observacdo e com a escala das alteragées da sua superficie.
Qu seja, mais uma vez, a aparéncia de um atributo dos corpos, neste caso a
textura, é decorrente de uma variagdo que se consubstancia no espago e precisa

do tempo para a sua concretizagdo.

A variacdo de cor devida & textura é um campo de investigagdo importante.
Num estudo intitulado Color Due to Surface State Modification, cujo objecto de
estudo é exactamente a modificacdo da cor em relagéo @ textura ou rugosidade
das superficies, Simonot, L. e Elias, M. (2003) demonstram que a cor se forna
mais clara e menos saturada quanto mais rugosa for a superficie. Para a mesma
rugosidade, a alteragdo de cor é mais importante para superficies mais escuras
e saturadas. Por outro lado, a cromaticidade ou saturacdo é mais afectada pela
rugosidade do que a matiz (p.49). Verifica-se, entdo, experimentalmente, que

existe uma relacdo indissocidvel entre textura e cor.

Podemos também entender o brilho como uma forma de textura, por isso
identificado por uma percepgdo de cor. Ele é, de facto, um dos extremos desta
caracteristica, pela anulagdo das irregularidades das superficies até um ponto em
que a luz se reflecte de uma forma perfeita numa Gnica direcgGo. A aparéncia
ambigua destas superficies depende mais uma vez da sua relagdo com a luz e
o observador, mas aqui potenciada pela sua textura em situagéo limite, resulta
numa efémera e inesperada mistura entre a cor inerente da superficie e a reflexao

da luz e dos objectos iluminados que ai encontram o seu reflexo.

10 De focto, cor e forma séo
qualidades muito simplificadas,
porque a textura funde-se com o
cor, e, no enfanto, é um tipo de
forma a uma escala muito reduzida.
Falaremos aqui da cor e do textura
em combinaggo, uma vez que elas
sdo especificas na composigdo da
substdncia. (Tradugao livre)
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Fig. 8 A cor efémera do brilho Imagem do autor
|As amostras de cor sdo retirodas, em imagem digital, das cores que este azulejo apresenta em vérias posicaes relativa-
mente & luz e ao observador. Os azuis correspondem oo reflexo da cor do céu, os verdes & cor das érvores do jardim e
os vermelhos & cor inerente @ matéria do azulejo.]

Forma

Na decorréncia dos obijectivos desta investigacdo, podemos afirmar que a forma
é uma cor que se destaca de outra. Para que na aparéncia da realidade aconteca
esse destaque, procuramos a fronteira ou limite das cores, para dai se exirair

informacéo quanto & sua forma.

Esta ideia ndo &, no entanto, nova. Piolomeu, que segundo Lindberg (1976) tinha
uma visdo do fenédmeno da cor bastante coincidente com a de Aristételes, dizia
que a cor é o objecto da visGo e que é através da disposicdo das manchas de cor
e do seu efeito que as outras caracteristicas sensiveis dos corpos, como a forma,
sGo entendidas (p.16). A forma seria, entdo, reconhecida através da disposicdo
das manchas de cor e do seu efeito. A disposicGo é uma organizagGo, e esta
¢ a actividade especifica da percepcdo para o reconhecimento de estruturas

cognitivas.

A forma é reconhecida por uma modificacgo na cor. Na natureza, quando existe
alterac@o na cor de uma superficie, procuramos entender esse fenémeno como a

presenca de um limite ou como uma modificacdo da inclinacdo da superficie face
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a direccao principal da iluminagao.
Em ambos os casos, podemos falar
de limites, e dizer que as formas se
podem definir pelos seus limites,
entendidos quando existe diferenca
de cor: ou abrupta (aresta) ou em

gradacao (superficie curva).

(1986), no

Dimensional Color,

Swirnoff seu livro
interroga-se
sobre o facto de 150 anos depois
de Goethe a cor e a forma ainda
serem estudados separadamente.

Goethe (1988)

afirmava ja, em Theory of Colors

Na verdade,

Fig. 9 A forma como diferenga entre cores

[Nous yeux sont faits pour voir les formes sous la lumiére; les
ombres et les clairs révélent les formes; les cubes, les cénes, les
sphéres, les cylindres ou les pyramides sont les grandes formes
primaires que la lumiére révéle bien; | ‘image nous en est nette
et tangible, sans ambiguité.'" Le Corbusier (1977, p.16)]

Imagem do autor

que a luz, a sombra e a cor
constituem o que distingue um
objecto do outro e uma parte do

objecto das outras.

Amheim (1997a), em Art and Visual Perception, refere também este entendimento:

The boundaries determining the shape of objects derive from the eye’s
capacity to distinguish between areas of different brightness and color. This
is true even for the lines that define shape in drawings; they are visible only

when the ink differs in color from the paper'2.(p.332)

Na presente investigacdo, luminosidade e cor sGo a mesma coisa, isto &, a
luminosidade provoca uma alteracdo da cor, que é o que entendemos pela
percepgdo visual. Podemos, entdo, considerar a constatacgo de Arnheim de uma

forma mais geral, e afirmar que a forma dos objectos depende da cor.

O limite de uma forma serd, portanto, uma transformacdo de cor, ou seja,
a passagem de uma cor para outra. Em Color Codes, Riley (1995) refere a

percepg@o de cor tal como é entendida por Hardin:

Because perceptions of color differences and perceptions of boundaries
are closely intertwined neural processes, we see color and shapes together.

Roughly speaking, as color goes, so goes visual shape'. (p.45)

Através da andlise dos processos neuronais, Hardin corrobora o facto de
entendermos a diferenca de cor e a forma da mesma maneira. Uma forma

destaca-se de outra pela diferenca de cor, definindo uma fronteira entre as duas.

11 Os nossos olhos séo feitos para
verem as formas & luz. As sombras e
o luminosidade revelom as formas:
os cubos, os cones, os esferas, os
cilindros ou as pirdmides séo os
grandes formas primérios que ¢ luz
revela bem. A sua imogem resulta
nitido e tangivel, sem ambiguidade.
(Tradugao livre)

12 As fronteiras que determinam

o forma dos objectos derivam da
copacidade de o olho distinguir entre
éreas de diferente luminosidode e

cor. Isto é verdade até para as linhas
que definem a forma em desenhos:
elas sao visiveis apenas porque a tinta
difere em cor do papel.

(Tradugao livre)

13 Porgue a percepgao dos
diferengas de cor e o percepggo

dos limites sGo processos neuronais
forfemente interligados, vemos cores
e formas em conjunto. De uma
maneira mais simples, onde existe
uma cor, existe uma forma visual.
(Tradugao livre)
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Volume e Sombra

A percepcao dos volumes, bem como de toda a realidade tridimensional, pode ser
entendida como uma variacdo de cores, de entre as quais se destacam algumas

particularmente importantes pelo seu papel organizador — as sombras.

Determinadas cores, quando relacionadas entre si, sugerem-nos imediatamente
um volume. Essas cores sdo variagdes do mesmo matiz através da presenca de
maior ou menor luminosidade. Serdo essas as cores que de imediato utilizariamos

para representar um volume (tridimensional) numa pintura (bidimensional).

O fenémeno da sombra inclui-se dentro das possiveis variagdes das cores por
accdo da luz, tal como as variagdes decorrentes da modificagao do seu espectro
ou da sua intensidade. Para a nossa investigagdo, a sombra é uma modificaggo da
cor das superficies decorrente da sua posigdo relativa face & luz e ao observador

e é varidvel no tempo.

A sombra, para a percepgdo
visual, ndo é mais que outra cor,
mas estabelece com o objecto da
qual depende ou sobre a qual se

projecta uma relacdo cromdtica

que nos faz reconhecé-la
como tal e ndo como outro
objecto do campo visual. As
variacdes da cor pela luz a que
usualmente chamamos sombras
sdo cores especiais, pelo papel
organizativo que desempenham

no campo perceptivo visual.

Por experiéncia das nossas Fig. 10 As sombras sgo cores organizativas.  Imogem do autor

N ) [Pelos cores que assumem, os sombras produzem o sensaggo de
percepcoes, Qassociamos de- solidez nos objecios e deferminam a sua posigdo no espago. A cor 1
é transformada na cor 2 e a cor 3 na cor 4 pela acgdo da luz sobre

terminadas  va nagoes de cor as cores inerentes das superficies.]

nas faces de um objecto como

resultado da tridimensionalidade desse objecto. As faces expostas directamente a
luz, as faces odiocenfes, as opostas, etc., apresentam variacoes de cor resultantes
da direccdo e intensidade do feixe luminoso. As sombras préprias sGo variagdes
da cor das faces do objecto que revelam informaces sobre a sua volumetria,

densidade e opacidade.

Da mesma forma, as sombras projectadas sobre uma superficie sGo por nés assim
reconhecidas porque produzem determinada alteragéo da cor dessa superficie

em funcdo da luz que incide sobre o objecto iluminado. As sombras projectadas
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interferem com a cor de outros objectos e, eventualmente, ainda com as do
préprio objecto.

As sombras projectadas sdo fundamentais para o nosso entendimento da
posicdo de um objecto no espaco. Por exemplo, se é contigua a um objecto,
depreendemos imediatamente que esse objecto se encontra sobre essa
superficie. Da mesma forma, se se verificar o contrério, depreendemos que esse

objecto ndo se encontra em contacto com essa superficie.

Um objecto receberd nas suas faces quantidades diferentes de energia, como
resultado da sua posicdo no espaco relativa as condicées de iluminagdo.
Recebendo diferentes quantidades de energia, a reaccdo com as caracteristicas
da cor da sua superficie serd também diversa, ou seja, a cor das suas vdrias
superficies sera diferente, ou, em Gltima andlise, as suas superficies terGo varias
cores, decorrentes da sua posicdo no espaco. Gibson (1986) chama a ateng@o

para este facto:

The illumination of any foce of the layout relative to adjocent faces depends
on its inclination to the prevailing illumination. Crudely speaking, the
surface “that faces the light” gets more than its neighbour. More exactly, a
surface perpendicular to the prevailing illumination gets the most, a surface
inclined to it gets less, o surface parallel to it gets sfill less, and o surfoce
inclined away from it gefs the least. The pairs of terms lighted and shadowed
or in light and in shadow should not be taken as dichotomies, for they are

all gradations of relative light and shode.'*.(p.88)

A ideia de que as superficies ou estdo & luz ou & sombra deriva da geometria
e do cdlculo exacto da sua posicdo no espago: sé podemos calcular a sombra
projectada se determinarmos a linha de sombra ou a linha que separa a parte
do objecto directamente iluminada da outra ndo directamente iluminada. Mas
esta é uma distincdo falsa na aparéncia dos objectos, como explicou Gibson.
Também Goethe (2002), ao explicar o seu conceito de chiaroscuro, derivado do
de Leonardo da Vinci, tomando como exemplo a aparéncia de um cubo, nao

separa apenas as faces iluminadas das faces em sombra:

In order to make the first idea intelligible to the beginner,...we may take a
cube, the three sides of which that are seen represent the light, the middle

tint, and the shadow in distinct order'. (p.333)

Também aqui, a sombra prépria do cubo é vista apenas como variacdo da cor
das superficies causada pela accdo da luz. As faces iluminadas tém diferentes

variacdes, todas com a sua ordem.

14 A iluminaggo de qualquer face do
conjunto relativa o faces adjocentes
depende da sua inclinagéo em
relaggo & fonte de iluminagéo
principal. De uma formo directo, o
superficie que se volfa poro a luz
recebe mais luz do que a superficie
vizinha. Mais exactomente, uma
superficie perpendicular *a iluminaggo
principal seré a mais iluminoda, uma
superficie inclinada em relogéo o
esta receberd menos; uma superficie
paralela & luz receberd menos cindo
e uma superficie do lodo oposto
receberd a menor parte. Os pares de
termos iluminado e sombreado, ou
“a luz “e “& sombra”, ndo devem ser
tomados como dicofomias, porque
sdo todos gradagdes relativas de
claro-escuro. (Tradugdo livre)

15 Para fornar @ primeira ideia
inteligivel paro o principiante, ...
podemos tomar um cubo, cujas trés
foces visiveis representam o luz, o
grodogdo médio e a sombro, numa
ordem distinta. (Traduggo livre)
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Casati, R.(2004), define as sombras projectadas como éncoras devido a esta

func@o perceptiva essencial:

Without an anchoring shadow, the shapes don’t have their feet on the ground:
they seem to hover. A shadow indicates the presence of a surface and the

object’s distance from the surfoce'” .(p.162)

As sombras projectadas sdo as cores reveladoras da posicdo dos objectos no

espago.

As sombras projectadas possuem a propriedade de revelar as propriedades das
superficies sobre as quais se projectam. Com uma Unica causa, o objecto que se
infromete entre a luz e as outras superficies, retiramos informacdes, pela percepgao
da alteracdo das cores da envolvente, que decorrem da projecg@o da sua sombra,
quanto & posicdo desse objecto no espago e quanto & posigdo e direcgGo no
espaco, textura, forma e densidade dos outros objectos do campo perceptivo.

Espaco

Se considerarmos que todos os estimulos recebidos pela percepgao visual sdo cores,
percebemos que sdo elas que transmitem a informagdo que conduz, num nivel mais
elevado da percepcdo, & formalizacdo da imagem do espaco que nos envolve.
Podemos considerar que as cores s@o letras nas palavras dos volumes e que estes

formam frases. A histéria contada por essas palavras podemos chamar espaco.

Toda a experiéncia visual estd inserida num contexto de espago e de tempo, tal
como afirma Armheim (1997a) em Art and Visual Perception (p.48). A aparéncia
dos objectos é influenciada pela de outros objectos no espago, e a sua posigdo
é relacionada reciprocamente. A espacialidade é definida por um conjunto
de relacdes entre objectos e entre estes e o ser humano. Para o espaco ser
visualmente perceptivel é necesséria a luz. Assim que hé luz, ha cor. Através da
cor estabelecemos uma possibilidade de compreensdo desse espaco. Para que
seja entendido em todas as suas dimensdes, para que nos apropriemos dele, é

preciso movimento e, logo, tempo.

Goethe (2002) refere esta nogdo de interrelacdo entre as coisas e do ser humano

com elas:

Throughout nature, as presented fo the senses, everything depends on the
relation which things bear to each other, but especially on the relation which

man, the most imporfant of these, bears fo the rest ' (p75)

A tradicional dicotomia, no dominio da percepcdo, entre os aspectos mentais
e os fisicos ndo faz sentido, se pensarmos que a manipulagéo dos objectos e o
movimento é um factor fundamental para o entendimento da nossa envolvente.
Nés deslocamo-nos para perceber melhor a tridimensionalidade e, ao entendé-la,

podemos deslocar-nos sem receio.

17 Sem uma sombra que faga de
éncora ds formas, elas no t#€m os
pés no chéo: parecem pairar. Uma
sombro indica o presenga de umo
superficie e indica o disténcia do
objecto a essa superficie.
(Traducao livre)

18 Através da noturezo, tol como

é apresenioda oos sentidos, tudo
depende da relogéo que as coisas
tém umas com as outras, mas
especialmente no relogdo que o ser
humano, o mais importante destas,
fem com o resfo. (Tradugdo livre)



19 De facio, eu observo que o
dimenséo, o formo, mesmo a cor
dos objectos exteriores se modifica
& medida que 0 meu corpo se
oproxima ou afosta deles; que o
forga dos odores, o intensidade dos
sons, aumentam e diminuem com o
disténcio; enfim, que esto disténcio,
ela proprio, represento sobretudo a
medida pela qual os corpos que me
rodeiom se encontram protegidos,
de alguma forma, contro o acgéo
imediata do meu corpo {...) “Os
objecios que rodeiam o meu corpo
reflectem @ acgdo possivel do meu
corpo sobre eles. (Tradugdo livre)

20 A medida que olho & volta do
quarfo em que estou o trabalhar,
cores artificiois sGo disparadas contra
mim de todos as superficies: livros,
almofadas, um topete no chéo,

uma chévena de café, uma caixa

de ografes- azuis fortes, vermelhos,
omarelos, verdes. Existe fanta cor
aqui como em qualquer floresta
tropical. No entanto, enquanto quase
qualquer cor de uma floresta fem um
significado, aqui, no meu estidio,
quase noda o fem. A anarquia da cor
tomou conta de tudo. (Tradugao livre)
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A relag@o entre o nosso corpo e o espaco, definido pelos objectos que o rodeiam,
¢ explicado por Bergson (2004):

De fait, j"observe que la dimension, la forme, la couleur méme des objects
extérieurs se modifient selon que mon corps s “en approche ou s “en éloigne,
que la force des odeurs, | intensité des sons, augmentent et diminuent avec
la distance, enfin que cette distance elle-méme représente surtout la mesure
dans laquelle les corps environnants sont assurés, en quelque sorte, contre
|"action immédiate de mon corps(...)"Les objects qui entourent mon corps
réfléchissent |“action possible de mon corps sur eux”'?.(p.15,16)

A organizacdo do espaco através das cores é bastante complexa. Temos que
extrair a informacéo necessdria para o entendimento do espaco duma miriade
de informacdes néo relevantes. Nicholas Humphrey, citado por Fletcher (2003),
descreve esta situacdo:

As | look around the room I'm working in, man-made colour shouts back ot
me from every surface — books, cushions, a rug on the floor, a coffee-cup, a
box of staples — bright blues, reds, yellows, greens. There is as much colour
here as in any tropical forest. Yet while almost every colour in the forest would
be meaningful, here in my study almost nothing is. Colour anarchy has taken
over??. (p.55)

A cor é a organizadora dos estimulos visuais. Através das suas relagoes de
gradagdo, ou seja, as divisdes da cor com intervalos regulares, é uma ferramenta
que permite a organizacdo das formas em volumes. Através do contraste entre
cores, afirma a sobreposicdo ou o destaque de superficies ou volumes entre si.
Finalmente, através da sombra projectada, a cor transformadora das superficies,

define a posicao relativa dos objectos no espago.

Arnheim (1997a), a este respeito, refere que uma vez que uma maior luminosidade
de uma superficie pressupde que esta se encontra voltada para a fonte de luz, ao
contrério de outra que apresenta uma menor luminosidade, a distribuicdo da
luminosidade ajuda a localizar as superficies e os objectos no espaco. (p.313)

Como decorrente desta afirmacdo, e recorrendo as leis de agrupamento
perceptivo por semelhanca da Gestalt, Arnheim afirma que as superficies de

idéntica luminosidade sGo conotadas com uma mesma direccdo espacial.

Fig. 13 Superficies de idéntica luminosidade possuem a mesma direcgao espacial Imagem do autor
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Ja Alberti (1966), estudando as alteragées da aparéncia dos planos, chegava &
conclusao de que esta se devia & posicdo dos objectos no espago e & forma como
sdo iluminados. Referia, ainda, que (...) this has to do with the power of sight,
for as soon as the observer changes his position these planes appear larger, of a
different outline or of a different colour?' (p.45).

Tempo

Se a variacdo é o alimento da percepgdo, podemos dizer que o tempo € o seu
gerador. O movimento — dos objectos, do observador e da iluminagdo — que

torna tudo visivel, é fungdo do tempo.

Wittgenstein (1987) referia que o espago, o tempo e a cor (coloracao) sdo formas
dos obijectos (p.33). As formas dos objectos sGo decorrentes dos factores espago,
tempo e cor. Esta frase sintetiza esta investigac@o, uma vez que as cores, a aparéncia

da realidade visivel, estruturam um espaco que é entendido através do tempo.

O tempo do entendimento das coisas ndo é apenas o tempo que permite
deslocarmo-nos ou observar outros movimentos: determina também a relacgo

com as experiéncias passadas.

O tempo, se associado & consciéncia, € uma soma de momentos que escapa a
medigdo. Em Matéria e Meméria, Bergson (2002) diz-nos que, por comodidade
de estudo, tratamos o corpo vivo comme un point mathématique dans | “espace et
la perception consciente comme un instant mathématique dans le temps. Il fallait
restituer au corps son étendue et & & perception sa durée??. A percepgdo é para
Bergson (2002: p.274, 275) uma fungdo do tempo, a uniGo do passado e do
presente, a sintese das recordagdes e da percepcdo do momento, verdadeira

uniGo do espirito e da matéria, da alma e do corpo.

Também Arnheim (1997a) refere as experiéncias visuais contextualizadas no

espaco/tempo:

Every visual experience is embedded in a context of space and time. Just as
the appearance of objects is influenced by that of neighbouring objects in

space, so also is it influenced by sights that preceded it in time.? .(p.48)

No seu trabalho Designing for and with Senses and Sensibilities, Mehta (2003)
refere o sentido de Luz e Tempo entre os 35 sentidos fisiolégicos decorrentes de
sensagdes do ser humano. Este sentido encontra-se definido por ciclos circadianos
de 24 horas, baseados na secrecdo de melatonina, a qual se relaciona com a

variagdo da luz natural.

Durante o movimento aparente do Sol, observamos que os objectos ficam

iluminados e depois & sombra, e que outros que estavam & sombra ficam
iluminados, até assistirmos & chegada da noite. A cor das superficies estd em

21 (...)este focto tinha que ver com

o poder da visGo, uma vez que, mal
o observador mude o suo posigao,
estes planos parecerdo maiores, de
contomo diferente ou de cor diferente.
(Tradugdo livre)

22 ...como um pontfo matemdtico
no espago e a percepgdo consciente
como um instante matemdético no
fempo. Deviamos restituir ao corpo
0 seu espago e O percepgdo a SUa
duragdo. (Tradugao livre)

23 Toda o experiéncio visual perfence
a um contexto de espaco e de tempo.
Tal como a aparéncia dos objectos é
influenciada pela aparéncio dos seus
objectos vizinhos no espago, também
(a experiéncia visuol) é influenciada
pelas imagens que o precederam no
fempo. (Tradugao livre)
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constante mutacdo, resultante das alteracdes de intensidade, cor e direcgdo da luz

do Sol ao longo do tempo. Tais alteracdes vao fazendo variar a percepcdo que

temos do espaco, quer estejamos no exterior quer no interior de um edificio.

Fig. 14 A varioggo natural das cores magem d

|As cores aparentes ao longo do dia vdo variando, contribuindo para o nossa percepgdo de que o espago se encontra
sempre em alferaggo decorrente do fempo.]

A luz natural e as suas variacdes transmitem o fempo aos espagos em que vivemos,
relacionando a imagem da realidade, através da percepcdo, com o nosso ritmo
biolégico, o qual decorre do relégio césmico. Essas variacées produzem sobre o
espacointerioruma série de transformagoes,
ao longo do dia, mediante a exposicdo &
luz das varias superficies que o conformam
e dos objectos que neste se encontram.
Se considerarmos um observador imével
num espaco interior definido por quatro
paredes com vaos e um tecto pintados
todos da mesma cor, a nogdo de tempo
ser-lhe-a transmitida apenas pela variacéo

da luz natural.

Quem jé visitou o Pantedo de Roma nao
esquecerd esse exemplo paradigmdtico
da nocdo de tempo construido pelo

movimento da projeccdo da luz zenital

nas paredes.
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Casati, R.(2004) refere em Shadows, que até ao final do séc.XIX as sombras tinham
sempre movimento. Durante o dia, como jé vimos, essa percepgdo é dbvia; alids,
temos como prova os relégios de sol; & noite, a iluminagdo ndo constante do fogo
produzia sempre movimento nas sombras. Por conseguinte, a relagdo da luz com
o tempo era reconhecidamente um factor do estado de vigilia humana, o que ndo
acontece nos nossos dias. Nés estendemos esta ideia ao fenémeno mais geral da
variacdo das cores pela luz. A variagdo das cores pela luz é substituida & noite, e

a partir do séc.XIX, pela sua imobilidade, o que néo é de todo natural.

f) Existem regras de agrupamento e segregac@o de cores, sincrénicas e
diacrénicas, baseadas em principios de harmonia, que sdo responsaveis
pela percepgéo imediata de bidimensionalidade e tridimensionalidade.

Chevreul (1987) definiu em 1839, com o De la Loi du Contraste Simultané des
Couleurs, uma nova maneira de olhar para a cor de forma perceptiva, empirica,
tendo como base de estudo o processo como a cor é apreendida na sua relagdo
com outras. No estudo sobre as caracteristicas das misturas épticas das vérias cores,
Chevreul definiu pela primeira vez regras e principios de harmonia entre elas. As suas
leis de harmonia dividem-se em dois grupos: harmonias de analogia e harmonias de
contraste. Este estudo conclui que sé@o estas as classes fundamentais de harmonias

com que, quanto a nds, se definem as cores para a percepgao visual.

Durante o decorrer do dia, as cores das superficies iluminadas e em sombra vdo-
se alterando, mas sd@o sempre lidas como decorrentes duma transformagéo natural
e mantendo uma relacdo especifica entre si. Um objecto com uma Unica cor
inerente, pela reaccédo diversa das suas superficies & incidéncia da luz, gera cores
diferentes que mantém entre si uma relagdo que poderiamos nomear de harmonia
natural. Para que tal essa harmonia seja reconhecida, a nossa percepgdo organiza

os estimulos recebidos pelo aparelho 6ptico, classificando-os.

Esta é uma das conclusdes mais importantes no contexto da interpretagdo
da aparéncia da realidade pela cor: o estabelecimento de novos factores de
classificacdo e agrupamento na sua percepcdo. As cores que indiciem entre si
uma relagéo de harmonia de adjacéncia sdo classificadas em primeira instancia
como pertencentes a uma variagdo de uma Unica cor inerente e, logo, com grande
possibilidade de pertencerem & mesma estrutura tridimensional. As cores que
indiciem entre si uma relagéo de contraste sdo classificadas, preferentemente, como
pertencendo a estruturas espaciais diferentes (bidimensionais ou tridimensionais),
uma vez que se infere que ndo pertencem a variagdes naturais de uma mesma cor
inerente por accdo da luz. A relagdo forma/fundo pertence a esta categoria.

Concluimos, entdo, que as harmonias de adjacéncia ou contraste sd@o
fundamentais para a classificagdo da envolvente e para o reconhecimento das
estruturas cognitivas bidimensionais e fridimensionais.
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Existe uma rima, no sentido poético, entre as vérias cores aparentes das superficies

de um objecto sujeitas a diferentes intensidades luminicas.

A relacdo entre as diferentes cores das superficies que resultam de uma mesma
cor inerente pela acggo da luz possuem entre si uma relagdo taxondmica
produzida pela sua classificagdo com base na percepgdo. Isto quer dizer que,
se observarmos duas cores com determinada rima ou harmonia, procuramos ver
nelas um indicio de tridimensionalidade. Mais do que isso, procuramos classificar

essas cores como fazendo parte de um objecto de cor inerente Gnica.

Esta rima poderd ser entendida ao mesmo tempo entre as cores aparentes das
faces do objecto, e, nesse caso, serd sincrénica, ou, no decorrer do tempo, entre

todas as transformagdes que as faces desse objecto terGo, e, nesse caso, serd

diacrénica.
[
tempo
Fig. 16 Rimas Sincrénicas e Diacrénicas Imagem do autor

[Num objecto com uma Unica cor inerente, em determinado momento existe uma rima, uma harmonio, entre as vérias
cores aparentes das faces desse um objecto - Rima Sincrénica. Ao longo do tempo, existe também uma rima entre as
vérias cores aparentes de cada uma das faces desse objecto - Rima Diacrénica.]

A rima sincrénica e a rima diacrénica sdo harmonias que procuramos reconhecer
nas cores que percepcionamos para classificar a envolvente e dela extrair

informacdes que permitam reconhecer objectos e espago entre objectos.

A rima é um factor de classificagdo estético, uma vez que estabelece determinado

tipo de relacdo de harmonia entre os seus elementos.

Existe uma harmonia entre as possiveis variagdes da cor pela luz de uma superficie
com a mesma cor inerente. Da mesma forma, quando verificamos que uma
palavra (cor) ndo rima com outras, procuramos na envolvente outras estrofes

(harmonias de cor) que terminem da mesma forma.
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As cores que rimam entre si sGo
decorrentes da mesma cor
inerente, ou seja, em principio da
mesma estrutura tridimensional
(objecto ou parte de um objecto).
As cores que ndo rimam entre
si sdo decorrentes de duas
estruturas tridimensionais. Quan-
do existem rimas diferentes os
objectos destacam-se entre si ou
destacam-se do fundo sobre o

qual séo entendidos.

Burchett (2002), na sua inves-

tigagdo sobre o termo Harmonia

de Cor, da literatura especializada

rma A rima B rima C

extraiu alguns atributos-chave

usualmente utilizados para a

Fig. 17 Rimas diferentes pertencem a objectos diferentes

IA clossificaggo estética do campo perceptivo visual: as harmonias

que o principol SigniﬁCO do se de adjocéncio de cores correspondem a faces do mesmo objecio;
os controstes de cores correspondem o objectos diferentes, ou &

relacionava com o conceito de relagso forma/fundo.] Imagem do autc

descrever. Concluiu, no entanto,

ordem. O autor esclarece que

a definicdo de ordem pode ser entendida como qualquer combinacao de cores
seleccionadas de acordo com um plano ordenado que possa ser reconhecido
pelo observador (p.29). A relacdo natural entre as cores alteradas pela luz é
uma ordem facilmente reconhecida, e, mais do que isso, procurada para a

interpretacéo tridimensional do que nos rodeia.

A variacdo da cor pela luz contém em si a chave para a descodificagéo,
classificag@o e ordenagéo da envolvente, através do reconhecimento de relagdes
de harmonia. A construcdo da imagem da realidade fisica que nos rodeia €, por
isso, uma procura de ordem estética, indissocidvel do prazer do reconhecimento

da ordem no caos dos estimulos visuais.

Um dos factores mais importantes nesta nova classificacdo e organizacdo do
espaco pela cor é a sombra projectada, definida por uma variag@o de cor nas
superficies em que se projecta, mas sempre tornando-as mais escuras, porque,
segundo Wittgenstein (1987) ndo existem sombras esbranquicadas. Ela é
responsdvel pela definicdo da posicdo dos corpos no espaco. Concluimos, pois,

que as sombras projectadas sGo cores organizativas por exceléncia.



24 Natural Aesthetics
[Estética Natural]

25 likeness with differences
[semelhanga com diferengas]
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g) A cor das superficies no campo perceptivo visual esta em constante
transformacédo, sendo decorrente da variagdo das suas caracteristicas
luminicas, do movimento dos objectos e do movimento do observador.
Essa variacdo da cor nas superficies é o principal motor da percepcdo e o
responsavel pela génese da espacialidade e da temporalidade.

A variacgo de incidéncia da luz sobre um obijecto altera a aparéncia da cor das
vérias superficies que o compdem, bem como das superficies que o rodeiam. Essa
alteracdo produzira diversas percepgdes desse objecto, as quais, em conjunto

com outras informacdes dos sentidos, construirdo a ideia que temos dele.

A variacgo, entendida como motor da percepcdo, foi por nés aplicada ao
entendimento da cor como Unica aparéncia dos corpos no campo visual, definindo-
os no espaco e no tempo. A variagéo da cor, neste entendimento, foi definida
como um conceito estéfico baseado em relacdes de harmonia estabelecidas entre
as superficies iluminadas pela luz no campo perceptivo visual. A percepcgo destas
relagdes de harmonia, que dividimos polarmente entre harmonias de analogia e
de contraste, sdo por nés consideradas geradoras da organizacgo e classificagdo
das estruturas bidimensionais e tridimensionais no espago. A sua variagéo pelo
movimento do observador, dos objectos ou do iluminante provoca a sua continua
alteracdo e consequente enriquecimento da informagao recolhida pela percepcao.
A variacdo é consequente do movimento e, logo, do tempo. O tempo enquadra e
explica a relacdo entre a imagem da realidade e a imagem do nosso corpo pela

continua variagdo da percepcdo dos objectos.

A chave desta investigacdo, aquilo que permite que a cor seja interpretada ndo
apenas como génese de tudo o que estimula a percepcdo visual, mas como

construtora de espaco e de tempo é a variagdo ou modificaggo.

Bateson (1987) estipula que a percepgdo assenta sobre a diferenca: o alimento da
percepcdo é a alteragdo. Esta nogdo remonta a Aristételes (2001), que define a
sensacdo, em De Anima, como uma espécie de alteragdo ou movimento. Gibson
(1986) define a variagdo ou mudanga como factor principal da percepgao visual.
Segundo este autor, a mudanga é baseada em quatro invariantes decorrentes
da alteracdo dos seguintes factores: iluminagdo, movimento do observador,
movimento da cabeca do observador e a alteragdo das estruturas que rodeiam
o observador. Esta mudanca refere-se ao movimento da dgua, das folhas das

arvores, das alteracdes da fisionomia, efc.

Este Cltimo factor relaciona-se com o texto de Nicholas Humphrey, Natural
Aesthetics (1980), uma das fontes de reflexdo inicial deste estudo. Nele,
Humphrey define a variagdo como harmonia: likeness with differences . Esta
nocdo fundamentou a vertente estética da variagdo natural das cores causada

pela luz, descrita nesta investigagGo.

173



174

Elementos para um nove entendimento da cor como geradora do espago e do tempo

O movimento e a variacdo, sdo os motores da percepgdo. Quando nos
movimentamos, os nossos sentidos apercebem-se dos estimulos e organizam-nos
espacialmente. Os objectos s@o categorizados entre aqueles que se encontram
ao alcance da nossa interaccdo e a outros a que ndo chegamos. Ao buscarmos
informacéo nos objectos, procuramos a possibilidade de interacggo entre eles e

O NOSSO COrpo.
Conclusao

A imagem do universo é-nos possibilitada pela luz, a geradora da imagem da

realidade.

Aluztornada visivel & a cor. Os objectos que nos rodeiam sdo entendidos no campo
perceptivo visual porque reflectem uma parte do espectro luminoso captada pelos
fotorreceptores retinais. A luz, conforme a sua qualidade, transforma as cores
inerentes dos objectos, segundo a sua estrutura molecular, em cores aparentes,

atributos efémeros mas geradores Unicos da visibilidade do universo.

A cor tem por isso uma importancia crucial como critério de reconhecimento das
estruturas espaciais no campo perceptivo: ela é a indutora da ordem no aparente
caos dos estimulos que informam o cérebro. A andlise das suas variagdes permite-
nos distinguir formas e volumes, bidimensionalidade e tridimensionalidade, ou

seja, os elementos originadores da percepgéo espacial.

Se pensarmos que todos os estimulos que revelam a imagem fisica da aparéncia
chegam 4 retina sob a forma de radiagdo electromagnética (cores), apercebemo-
nos da importancia de um novo entendimento da cor como geradora do espago
e do tempo. Pois se é verdade que o espirito sai pelos olhos para ir passear
pelas coisas, uma vez que ndo cessa de ajustar nelas a sua vidéncia, como diz
Malebranche (Merleau-Ponty 2002, p.26), é entéo premente que saibamos como
interpretar o que vemos, e tirar partido desse conhecimento na imaginagdo e na

construcdo de novos objectos e espagos.
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