LENORA LERRER ROSENFIELD

A utilizacdo das cores em alguns casos do retoque na restauracao

De maneira sumaria, pode-se considerar a existéncia de duas teorias
fundamentais sobre a percep¢ao das cores: a teoria de Young, baseada em
resultados dos fisicos Maxwell e Helmholtz e a do fisidlogo Ewald Hering.
A teoria de Thomas Young, a mais aceita, baseia-se na idéia de que a luz
visivel é absorvida, em quantidades maiores ou menores, dependendo do
comprimento das ondas luminosas, pelos cones vermelhos (eritrolabio),
verdes (cloroldbio) e azuis (cianoldbio) existentes no olho humano. Se-
gundo essa teoria, quando uma onda luminosa excita aretina, a quantida-
de de absorcdo varia segundo o tipo de cone. A excitagdo diferencial resul-
tante nos cones vermelhos, verdes e azuis assinala a cromaticidade e a lu-
min4ncia (luminance)do estimulo. Assim, por exemplo, no olho normal,
se 0 comprimento de onda estiver na parte vermelha do espectro, os eri-
trolabios (cones vermelhos) absorvem mais luz que os clorolabios (cones
verdes), excitando mais fortemente os cones vermelhos. A sensa¢do € en-
tdo comunicada ao cérebro, que interpreta o sinal como estimulo verme-
lho. O contrario desse estimulo € interpretado como estimulo verde. No
caso de um estimulo amarelo, o0s cloroldbios absorvem a mesma quanti-
dade de luz que os eritrolabios. Se, por acaso, os cones vermelhos e verdes
forem igualmente excitados, o cérebro interpretard o sinal como estimulo
amarelo.

Tal descri¢do extremamente sumaria do funcionamento da retina ¢
util para a rest~uracdo estética, ja que, segundo a teoria de Young, duas
cores com a mesma intensidade dividem a retina em metades iguais, pro-
duzindo um efeito monocromatico. Sendo assim, sempre que duas cores
tiverem o mesmo grau de saturacdo, serdo percebidas pelo espectador ao
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mesmo tempo, evitando uma dispersdo da atencdo do olho. Em outras
palavras, o espectador vera as duas cores a0 mesmo tempo. Esta teoria
permite introduzir a seguinte hipdtese com respeito a uma técnica de res-
taura¢do mais adequada: se a parte restaurada nio chamar mais aten¢io
do que a parte original, o espectador ndo prestard mais aten¢io a restaura-
¢do do que a obra original, essa sim importante. Em sendo assim, € preci-
SO que a teoria da restaurac¢io estética encontre procedimentos técnicos
que permitam uma integracdo entre a obra original e a restauracio, atra-
vés de um equilibrio cromatico. Além disso, é preciso encontrar uma solu-
¢do que uniformize a percep¢ao otica dos espectadores ou reduza suas di-
ferencas.

A UTILIZACAO DAS CORES PRIMARIAS NA RESTAURACAO
ESTETICA

A hipdtese que queremos testar baseia-se na utiliza¢do das cores pri-
marias basicas na restauracdo das partes perdidas da camada pictorica. E
isto porque, diz Rudolf Arheim, (1986, p. 324) “‘as cores que realmente
podemos distinguir com confianca sdo o avermelhado, o azulado e 0 ama-
relado’’. Em uma restaurac¢io, a parte faltante deve entio ser retocada
com cores que integrem de maneira adequada com o original. Assim, a
importancia das cores primarias na restauraco estética deve-se ao fato de
que ja existem no quadro e, se utilizadas para recompor lacunas, nenhum
novo elemento precisara ser acrescentado ao conjunto de cores compo-
nentes da pintura. S0, portanto, as cores primarias as que melhor podem
integrar uma parte restaurada ao original. Estas cores sdo o vermelho, o
azul e 0 amarelo, exatamente as que percebemos com maior precisao.

(Desde as experiéncias de Le Blond em 1730, sabemos que as cores
primarias pigmentos sao o vermelho, o amarelo e o azul, pois sdo capazes
de produzir todas as outras cores, além de serem indecomponiveis, ‘‘mes-
mo (em se) reconhecendo a inexisténcia de receptores retinianos especifi-
cos para captar o amarelo’ (PEDROSA, 1982, p. 72). De fato, aretina se
ajusta ds cores que ndo tem receptores. Modernamente, para fins de im-
pressdo, o magenta, o amarelo, e o azul sdo definidos como cores prima-
rias pigmentos e fisico-quimicas, em substitui¢io a triade vermelho, ama-
relo e azul. Cor quimica € a cor ‘‘considerada como propriedade dos cor-
pos e ndo daluz que sobre eles incide. Cor fisica é a que, nos meios refratd-
rios, modifica a cor a luz branca’’. Nesse sentido, ¢ importante que o res-
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taurador tenha em mente que a pintura é resultado da cor pigmento e ndo
da cor luz, como pensavam erroneamente os impressionistas. Isto porque
as cores luz se fundem, mas a cor pigmento o olho humano se ajusta. Da-
do que a percepcdo Otica humana se da por ajustamento, é necessario que
uma teoria adequada da restauracéo estética leve em conta esse fato).

Sabemos que as cores primadrias possuem a mesma satvra¢io de pig-
mento e por isso, 0 olho humano € igualmente afetado por qualquer uma
das trés cores primarias. Assim, quando o olho humano observa uma par-
te da pintura restaurada com as cores primarias, ele percebera simultanea-
mente as trés cores, produzindo-se uma imagem monocromatica. Nesse
sentido, esclarece Arnheim:

“E apenas por meio de exame sensivel que percebemos o
efeito da complementa¢do mitua quando certos pares ou triades
ou grupos maiores de matizes sdo apresentados. Qualquer nime-
ro de tais combinagdes produz o mesmo efeito, mas todas elas po-
dem no final ser reduzidas a uma, a saber, a triade de vermelho,
amarelo e azul ...”” (ARNHEIM, 1986, p. 342).

‘... Entre todos os grupos de cores que produzem a inteire-
za, as trés primarias fundamentais sdo impares. Elas constituem o
unico conjunto de complementares no qual todos os constituintes
sdo matizes puros e, portanto, excluem totalmente os outros dois.
N&o ha nada do amarelo no azul puro, nada no azul no vermelho
puro e assim por diante. Ao mesmo tempo, as trés cores
solicitam-se reciprocamente. Esta combinacdo estrutural particu-
lar de exclusdo e atra¢do mituas € a base de toda a organizacdo
cromatica *’ (ARNHEIM, 1986, p. 347).

O ideal impressionista, fundado na teoria da fusdo Otica das cores
pela retina, ndo foi comprovado na pratica. A tentativa pontilhista de

Seurat € citada por Arnheim em ‘‘Arte e Percep¢io Visual’’ nos seguintes
termos:

“Neste caso a unidade pictdrica ndo é o objeto representado
A pintura consiste de pontos isolados, cada um dos quais possui
apenas um valor de claridade e cor. Isto cada vez mais exclui intei-
ramente o conceito de uma fonte luminosa externa dominante.
Ao invés, cada ponto ¢ uma fonte luminosa em si. O quadro é se-
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melhante a um painel de ldmpadas radiantes, cada umaigualmen-
te forte e independente das outras’’ (ARNHEIM, 1986, p. 316).!

A UT}_LIZACAO DAS CORES COMPLEMENTARES NA RESTAU-
RACAO

No caso das cores complementares existem duas abordagens: a do
contraste de cor, formulada por Michel Chevreul e a da assimilagio de
cor, demonstrada por Josef Albers em ““Interacdo da Cor’’ (ARNHEIM,
1986, p. 352).

A primeira delas € assim descrita por Chevreul:

“‘Se alguém observar ao mesmo tempo duas areas de clarida-
de diferente, mas de matiz diferente, em justaposi¢do, isto é, limi-
tando-se reciprocamente, o olho observard (contanto que as areas
ndo sejam demasiadamente grandes) modificagOes que teriam re-
lacdo, no primeiro caso, com a intensidade da cor e, no segundo
caso, com a composi¢do Otica das duas cores justapostas’’ (AR-
NHEIM, 1986, p. 352).

Contudo, esta abordagem ndo é adequada para a restauracdo, pois
nesta, trata-se de harmonizar e ndo contrastar cores. Uma restauracio es-
tética fundada na teoria do contraste tenderia a chamar a atencio do es-
pectador para a parte restaurada, em prejuizo do trabalho original do ar-
tista.

A teoria da assimilacdo das cores secunddrias, relacionada com a
combinacio aditiva de cores, parece mais adequada ao trabalho de res-
taura¢fo pictdrica. Segundo essa teoria, quando os matizes que se justa-
pdem sdo suficientemente semelhantes e as areas onde sdo aplicadas nao
muito grandes, as cores se aproximardo entre si, ao invés de enfatizarem o
contraste. Isto porque os receptores microscopicamente pequenos da reti-
nanio agem isoladamente, mas através da acdo combinada de um grande
numero de receptores, que se comunicam como uma unidade com uma
unica célula ganglionar. Numa area de estimulo pequena, com um padrio
de pontos finamente granulado, ndo havera dissolucdo de cores e o resul-
tado sera verdadeira mistura aditiva. Quando, por outro lado, uma area
for maior, havera uma reducio de claridade e cor, através da inteiracdo
aditiva.
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Tais colocagOes sdo importantes para uma concepg¢do adequada de
restaurac¢do pictdrica. Se, numa area a ser restaurada, o restaurador valer -
se dessa propriedade das cores complementares, interferira 0 menos pos-
sivel na obra do autor. A caracteristica das complementares, enriquecida
pela idéia dos impressionistas, beneficiara a restauracio, na medida em
que, quando aplicada a combinac¢do dos cinzas com a complementar cor-
responde, a lacuna restaurada aparecera como uma fusio de cores, que se
diluira na composi¢do do quadro. (A idéia da fusdo das cores € oriunda do
Impressionismo € equivocada apenas na medida em que concebe essa fu-
sdo no olho e ndo, como pensamos, no quadro. Isto ocorre porque o cinza
exerce a fun¢do de fundir as varias camadas de cor utilizadas, unindo in-
clusive o fundo e os tragos.

PROCEDIMENTOS PARA UMA NOVA TECNICA- DE RESTAU-
RAGAO PICTORICA COM BASE NA UTILIZACAO DE CORES
PRIMARIAS E COMPLEMENTARES

Os procedimentos dessa técnica sdo os seguintes: quando a parte a
ser restaurada for, por exemplo, verde, aplica-se primeiramente, para for-
mar a veladura, uma camada de cinza, feita da mistura das trés cores pri-
marias, com o predominio do vermelho, que tem como cor complementar
o verde.

Esta camada deve ser aguada. Caso contrario, produzir-se-a uma cor
muito escura, devido a satura¢do. Contudo, nao é necessario que ela seja
homogénea. Em seguida, aplica-se uma camada de tragos finos verdes, do
mesmo tom existente ao redor da lacuna, com um maximo de 03 mm.,
sem cobrir completamente a superficie. A direcdo dos pequenos tragos
ndo sera necessariamente vertical, mas seguird 0 movimento da pintura
ou, quando for o caso de veladuras, a forma representada no quadro. Ca-
SO seja preciso fazer sombras ou escurecer a drea, se deverd usar a mesma
tonalidade de cinza, porém em mistura menos aquosa. Nos espagos que
ficarem entre as linhas verdes, se devera aplicar o cinza, até alcancar a to-
nalidade adequada.

Neste caso, 0 cinza, feito da mistura das trés cores primarias, € fun-
damental, constituindo-se como cor potencial, produzindo a impressdo
de que dele surgird uma cor. O cinza cromdtico, como ¢ chamada essa
mistura de cores, tem a qualidade de indicar o valor latente das cores pri-
marias existentes. Para o espectador, o cinza sugerir4 diferentes cores, de-
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pendendo do contexto em que estiver aplicado.

~ Experiéncias mostraram que a integrag¢do da obra do artista e do tra-
balho derestauracdo € melhor sucedida quando se realiza uma inversio na
aplicacdo do cinza cromatico e da cor do quadro. Se acrescentarmos sobre
a veladura da cor que preenche a lacuna uma camada de pequenos tragos
cinzas, tendentes a uma cor primdria complementar do fundo, o cinza
passara a produzir um efeito de rebaixamento do tom da cor complemen-
tar. Comisso se diminuird a luminosidade da parte restaurada, em relacdo
a parte original.

A importédncia desse procedimento decorre do fato que, uma vez uti-
lizado, ele neutraliza a0 maximo a lacuna deixada pela degradacio, sem
contudo acrescentar cores ou estimulos 6ticos a obra restaurada. Assim,
pode-se ter certeza de que o leigo saberd identificar a parte restaurada. Ao
mesmo tempo, a harmonia cromatica é mantida. Com isso desaparece o
perigo de que o espectador veja em primeiro lugar a restauracdo, em vez
de prestar atenc¢do no trabalho original do pintor.

NOTA

1) Arnheim cita o artigo de C. Webster sobre técnica impressionista. Nes-
te artigo, critica-se a opinido errénea, muito difundida, a respeito da
técnica impressionista. O equivoco apdia-se, segundo Webster, na hi-
poOtese inconsistente de que o efeito de verde brilhante obtido pelos im-
pressionistas decorre da colocagdo, lado a lado, de toques de azul e
amarelo, obtendo assim a fusdo das cores no olho do observador.
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