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2.1
Cor pelicula, cor superficie

Duas diferentes abordagens sobre os fendmenos da luz e da cor surgiram
entre a compreensao matematica newtoniana sobre a Optica e a abordagem
experimental e poética de Goethe. Newton entendia que a luz branca era composta
por cores individuais, e Goethe a via como resultante da interagdo de luz e
escuriddo. O espectro Optico ¢ um fendmeno primario ou complexo? Para
Newton, p.ex., o prisma nao ¢ relevante para a existéncia da cor, uma vez que
todas as cores ja existem na luz branca e ele se limita a torna-las visiveis
separadamente, de acordo com a refragdo. Com uma perspectiva concreta, Goethe
procurou mostrar que, como um meio turvo, o prisma ¢ um fator fundamental na
visualizacdo. Em sua "Farbenlehre" (Theory of Colours, 1982) Goethe dirige sua
atencdo ndo apenas ao fendmeno fisico e matematico da luz, proclamado por
Newton, mas também, e com grande énfase, aos fatores quimicos, fisiologicos e
psicologicos. Enxerga a ocorréncia da cor nas interfaces, nas interagdes da luz,

dos materiais, da visdo, do cérebro e da subjetividade humana. (2.1.1)

Em percurso similar, Josef Albers (1888-1976), em seu classico
Interaction of Color (1971), distingue dois efeitos naturais da cor, que denomina:
film color (cor da pelicula); e volume color ou surface color, que traduzimos
como cor volume, cor sdlida ou cor de superficie, sendo, o conceito cor pelicula,
metaforico em relagdo a fotografia de uma paisagem, p.ex., em que o colorido que
nos impressiona ¢ a soma de diversos fatores, ndo somente relacionados aos
volumes dos objetos e as superficies das matérias, mas, primordialmente,
relacionados a luz e a atmosfera — circunstanciais ¢ cambidveis —, € a cor de
superficie — concreta, proxima, palpavel, com odor, pigmentagdo, textura,
opacidade e transparéncia —, também influenciada pela atmosfera, porém proxima,

podendo ser tocada e ter suas cores contempladas em largo espectro.

“Usually we think of an apple as being red. This is not the same red as that of a
cherry or tomato.A lemon is yellow and an orange is like its name. Bricks vary
from beige to yellow to orange, And from ochre to brown to deep violet. Foliage
appears in innumerable shades of green. In all these cases the colors named are
surface colors” (Albers, 1971, p.45)
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O texto de Albers, além de fazer uso de referéncias concretas para
expressar a cor — vermelho maca, cereja, tomate; amarelo limao, tijolo; laranja da
laranja e também do tijolo, mais queimado etc. —, pela variedade de referéncias
subentende um colorido, termo que preferimos utilizar desde o mestrado como
designativo de cores e texturas de superficies naturais, considerando naturais

também as superficies produzidas pelo ser humano.

Por referéncias concretas compreende-se aqui matérias palpaveis e nao
visualidades na tela, na pelicula ou na paisagem, valendo lembrar que concretude,
ou materialidade, sdo também termos referenciais no laboratorio: subentendem
um principio metodologico no qual aprendizados e desencobrimentos derivam de

experiéncias concretas. (2.1.2 ¢ 2.1.3)
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2.2
Ponderacgdes sobre o concreto — do mundo em preto e branco passando a
colorido

Até meados do século XX — aproximadamente, ha quatro séculos da
existéncia de Newton, Goethe e Young e ha menos de um século de nossos dias, a
cor ainda era sobremaneira vista, sentida e apreciada por contato direto, ou seja,
concretamente. Flores, folhas, peles, pelos, penas, peixes em aquario etc. em seus
ambientes naturais € em museus, zoologicos ou jardins botanicos, constituiam os
objetos-espacos-cenarios das cores. Reproducdes, por sua vez, eram pegas unicas
ou de tiragens reduzidas. Tapecarias, pinturas, joias, utilitdrios, desenhos,
gravuras etc. constituiam o universo produzido pelas tintas e pigmentos, com
espessuras e texturas, cujas cores impressionavam os individuos, além daquelas

provenientes do contato direto com a natureza.

Jornais, revistas, fotografias e anuncios eram em preto e branco, com
poucas excecdes; paredes, objetos, equipamentos publicos cobriam-se de variados
tons de cinza e marfim, também com poucas excecdes. Mais do que tudo, o
cenario quase acromatico denotava a incipiente oferta industrial de pigmentos na

época.

“Se compararmos nossa situacdo atual com aquela que existia pouco antes da

Segunda Guerra Mundial, ficaremos impressionados com a relativa auséncia de

cores no periodo anterior a guerra. A arquitetura ¢ o maquinario, os livros, ¢ as

ferramentas, as roupas e os alimentos eram predominantemente cinzentos”

(Flusser, 2007, p.7).

Pouco visualizadas pelos habitantes das metropoles, as cores reais das
superficies eram imaginadas com auxilio das imagens em preto e branco: pela
reflexdo da luz nas imagens; por referéncias diretas de situagdes vivenciadas; e

indiretas, apoiadas no imaginario dos artistas, coloristas e cientistas que se

propunham a reproduzir com tintas a cor in loco.

No século passado, com o final marcado pelas transformagdes sociais
provocadas pela revolugdo tecnologica do computador e das telecomunicagdes, o
mundo em preto e branco ganhou mais cores. O cinema — arte do século — teve
seus filmes colorizados pelos sistemas Kinemacolor € Technicolor no inicio dos

anos 1920, disseminados até a metade do século XX. Tais sistemas ainda nio


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1113324/CA

43

representavam grandes transformagdes, pois ambos, com pequena variagao,
utilizavam um processo aditivo de duas cores obtido pela fotografia e back
projection de um filme em preto e branco com alternancia de filtragens em
vermelho ¢ verde. Tratava-se, assim, de uma colorizacao artificial com uma escala
de cores bastante limitada. Como resultado, as cores se repetiam (o azul dos olhos
da Esther Williams' era o mesmo azul da piscina em que mergulhava, assim como
o vermelho da blusa era igual ao do sofa). Mesmo com todas as restri¢cdes, o
technicolor possuia encantos, uma espécie de licenga poética recorrente no inicio
da colorizagdo das imagens filmadas, observada também nas reprodugdes
impressas no periodo de transicado do processo de impressao tipografica para o
processo offset (1920). A TV que surge nos anos 1930 chega ao Brasil no inicio
de 1950 e tem sua versdo a cores disseminada antes de 1960. Em seguida, a

informatica altera os paradigmas e tudo muda.

Em meados dos anos 1960 (quando Ripper era um jovem arquiteto e eu
um estudante de design), ainda na transicido do mundo preto e branco para o
colorido — quando imprimir a cores custava caro —, os olhos eram sensibilizados
por menor quantidade de cores, por sua vez, seletas, memorizaveis, com
genealogia e identidade — urucum, anil, vermelho-china, pau-brasil, amarelo
kodak, azul da prussia, e as proprias cores do technicolor —, ¢ era relevante para a
comunicacdo da cor o oficio dos pintores, coloristas, bidlogos, botanicos,
paisagistas, escritores, poetas, fotografos e demais observadores da natureza.

(2.2.1,2.22,2.23€2.2.4)

Ampliando o contexto, na cena urbana, as cores-verdade de materiais
como ago, cimento, madeira e ceramica, aparentes, valorizadas pela emergente
arquitetura moderna, conviviam com as cores primarias homogéneas das tintas
ofertadas, primeiro as a base de 6leo, depois as plasticas, soltiveis em agua. A cal,
pura ou colorida de pigmentos 6xidos de ferro — revestimento usual, ideal por sua
funcdo e beleza —, sucumbe as novas ofertas, indicando um mau sinal dos tempos.
Adiante, na passagem dos séculos aos dias de hoje, a informética e o incrivel
desenvolvimento dos meios de reproducdo de imagem multiplicam os sinais

coloridos, agora virtuais, para serem visualizados em tela. Como faca de dois

! Esther Williams (1921-2013), nadadora, estrela de Hollywood nos anos 1950.
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gumes, na medida em que tudo se colore, a sensagdo da cor se banaliza. As cores

se multiplicam em imagens transportaveis, porém sem corpo.

"Se os corpos consistirem em paredes de cavernas, como em Lascaux, entdo as
imagens ndo serdo transportaveis. Nesse caso os receptores tém de ir até as
imagens” (Flusser, 2007, p.152).

Pegando carona em Lascaux, assinalando a questdo da concretude, vale
discorrer sobre o documentario em 3D, realizado pelo cineasta alemao Werner
Herzog sobre uma caverna (Chauvet) no sul da Franga que contém as mais antigas
pinturas rupestres até agora descobertas, com cerca de 32 mil anos. Com o titulo
em inglés Cave of Forgotten Dreams, o filme, produzido em 2010, aproxima-se
bastante da verdade ao transportar cores, luzes e texturas do ambiente para a tela

de cinema.

Como medida de preservagdo da concretude, da arte impregnada na
matéria produzida pelo homem ha 32 mil anos, o acesso a caverna ¢ restrito a
pequenos grupos de pesquisadores, tendo sido aberta uma exce¢do ao cineasta
para a realizagdo do documentario. Passarelas apoiadas e suspensas em
determinados pontos mantém inviolados os vestigios da ancestralidade nas
paredes, tetos e chdo. Além das pinturas sobrepostas a topografia curva das
paredes, caveiras de urso permanecem sobre o chao. Por ser patrimdnio de alto
valor, com risco de deterioragcdo, hd um projeto para a construcao de um espago de
imersdo idéntico, apoiado em alta tecnologia de som e imagem, a ser aberto a

visitagao publica.

“Uma defesa do pensamento visual”, artigo de Rudolf Arnheim (1998),’
transcrito a seguir, argumenta, pelo viés da cognicdo no processo educativo, a
importancia da experiéncia concreta do mundo, mesmo que traduzida por imagens
e desenhos além das palavras. Sua insercdo aqui justifica-se tanto pela
proximidade conceitual/ideologica com o LILD, de que o aprendizado se faz pelos
erros e acertos que somente a realizacdo concreta possibilita experimentar, quanto
pela relacdo com o processo metodoldgico do design, como um todo, que tende a
priorizar a linguagem visual na transmissdo do conhecimento, principalmente

quando relacionado a forma, a fungdo e a técnica, como neste caso.

? Rudolf Arnheim (1904-2007), teodrico da arte e do cinema e psicologo da percepgao.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


PUC-RIo - Certificagéo Digital N° 1113324/CA

45

Uma defesa do pensamento visual (trecho; traducgao livre)

“A percep¢do ¢ o pensamento sdo tratados pelos compéndios de psicologia em
capitulos separados. Diz-se que os sentidos colhem informagdes sobre o0 mundo
externo; o pensamento, diz-se que ele processa tal informagdo. O pensamento
emerge dessa abordagem como a func¢do ‘superior’, mais respeitavel, a qual,
consequentemente, a educagdo destina a maior parte das horas de estudo e dos
créditos. O exercicio dos sentidos é mera recreagdo, relegada as horas de folga.
Ele ¢ limitado a pratica ludica das artes e da musica e prontamente descartado
quando orgamentos apertados impdem economia.

O habito de separar-se as fungdes intuitivas das abstrativas, como foram
chamadas na Idade Média, é antigo em nossa tradicdo. Descartes, na sexta
Meditacdo, definiu o homem como ‘uma coisa que pensa’, a quem o raciocinio
viria naturalmente, ao passo que a imaginagdo, a atividade dos sentidos,
requereria um esfor¢o especial e de modo algum seria necessaria a natureza ou
esséncia humanas. A capacidade passiva de receber imagens de coisas sensorias,
segundo Descartes, seria inutil se ndo existisse na mente uma faculdade ativa
adicional e superior capaz de dar forma a essas imagens e de corrigir 0s erros
advindos da experiéncia sensorial. Um século mais tarde, Leibniz falou na
existéncia de dois niveis de cognicdo clara. O raciocinio seria a cognicdo do mais
alto grau: ele seria distintivo, isto €, poderia analisar as coisas até o nivel de seus
componentes. A experiéncia sensorial, por outro lado, seria a cognicdo em seu
grau mais inferior: poderia também ter clareza, mas seria confusa, no sentido
original do termo latino (‘misturado, reunido a outras coisas’. N. do T.); isto &,
todos os elementos fundidos e ajuntados num todo indivisivel. Portanto, os
artistas, confiando nessa faculdade inferior, sdo bons juizes de obras de arte, mas
quando perguntados sobre o que ha de errado com algum trabalho em particular
que ndo os agrada, s6 conseguem responder que falta a ele um nescio quid, um
certo ‘nao sei que’.

Em nossa época, a linguagem foi designada como o lugar de refigio dos
problemas causados pela experiéncia perceptual direta; isso a despeito do fato de
que a linguagem, embora uma poderosa auxiliar de nosso pensamento, nao
oferece em si ¢ por si mesma uma arena onde o pensamento possa ter lugar.
Nesse sentido, o titulo mesmo de uma recente colecdo de artigos de Jerome S.
Bruner sugere que, para chegar ao conhecimento, a mente humana precisa ir
‘além da informacdo dada’ pela experiéncia sensorial direta. Bruner acredita que
o desenvolvimento cognitivo de uma crianga passa por trés estagios. A crianga
explora o mundo primeiro pela acdo, depois pelas imagens, ¢ finalmente pela
linguagem. Isso implica, infelizmente, que, na chegada ao nivel seguinte, o
anterior ¢ relegado. Assim, quando a crianga aprende a ir além de uma
constelacdo particular que se apresenta diretamente a seus olhos, a capacidade de
reestruturar a situacdo numa maneira mais adequada ndo ¢é creditada, por Bruner,
ao amadurecimento da capacidade perceptual, mas a passagem para um novo
meio de processamento, qual seja, a linguagem. Desse modo, a linguagem ¢é
cultuada como o instrumento indispensavel para os refinamentos essenciais da
mente, da qual, na verdade, ela € pouco mais que um refletor.
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Uma vez que os especialistas insistem que a percepgao tem pouco mais a oferecer
do que o registro relativamente mecanico dos estimulos que chegam aos
receptores sensoriais, sera de utilidade responder a isso com alguns exemplos que
mostram que a percepg¢do transcende, constante e rotineiramente, o mero registro
mecanico do material bruto sensorial. (Estarei me atendo, no que vira a seguir, a
percepgdo visual.) Em um nivel bastante simples, o psicologo Roger N. Shepard
e seus colaboradores mostraram que a imaginacdo visual pode fazer girar a
posicdo espacial de um dado objeto quando um ponto de vista diferente é
requerido para a solu¢do de um problema, por exemplo, de modo a identificar o
objeto, ou diferencia-lo de outro similar. E bom saber disso. Mas relatos de
artistas e cientistas indicam que a imaginacdo visual seja capaz de proezas muito
mais espetaculares. De fato, a imaginagdo da pessoa comum merece 0 nosso
respeito.

Permita-me utilizar o exemplo citado num artigo de Lewis E. Walkup. A solugao
do quebra-cabegas seguinte deve ser buscada sem a ajuda de uma ilustracio.
Imagine um cubo grande composto de vinte e sete cubos menores, ou seja, trés
camadas de nove cubos cada. Imagine agora que a totalidade da superficie
externa do cubo grande seja pintada de vermelho, e a pergunta é: quantos dos
cubos menores terdo trés lados vermelhos, quantos terdo dois, um, e quantos nao
terdo nenhum lado vermelho. Na medida em que vocé contemplar o cubo
imaginario como se ele ndo passasse de uma pilha de blocos inertes, e enquanto
vocé dirigir sua atengdo para este ou aquele pequeno cubo de modo vacilante e
desordenado, vocé se sentira desconfortavelmente incerto. Mas experimente
mudar sua concep¢do visual do cubo maior para a de uma estrutura
simetricamente centralizada, ¢ num atimo a situacdo toda muda de figura!
Comeca que subitamente o objeto imaginado parece ‘belo’ — expressdao que
matematicos e fisicos gostam de usar para descrever o ponto de vista que, uma
vez conquistado, oferece uma imagem abordavel e ordenada da solugdo de um
problema.

Nosso ponto de vista agora mostra um dos vinte ¢ sete cubos menores cercado
por todos os outros, que o cobrem como uma casca. Protegido do exterior, aquele
unico cubo ndo tem, evidentemente, qualquer pintura. Todos os demais voltam-se
para o exterior. Agora, contemplamos uma das seis superficies externas do cubo
grande e notamos que ela apresenta uma versdo bidimensional da imagem
tridimensional da qual partimos: vemos, em cada uma das seis superficies, um
quadrado central cercado por outros oito. Aquele quadrado central corresponde,
obviamente, a Unica superficie pintada de um dos cubos — o que nos dara seis
cubos com apenas uma superficie pintada. Continuamos abordando a dimensao
linear das doze arestas que constituem o cubo grande e verificamos que cada
aresta ¢ composta por trés cubos e que aquele que estd no meio expde duas
superficies. Essas duas superficies que ele expde ao exterior correspondem a um
cubo pintado em dois de seus lados, havendo, portanto, doze desses cubos.
Restam-nos os oito vértices, os bicos do cubo grande, que compreendem trés
superficies cada um — oito cubos com trés de suas superficies pintadas de
vermelho. O jogo acabou. Mal precisamos agora somar um + seis + doze + oito
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para nos certificarmos de que consideramos todos os vinte ¢ sete cubos — tdo
certos estamos do acabamento de nossa solugéo.

Teremos ido além das informagdes dadas? De jeito nenhum. Fomos além, apenas,
da toscamente estruturada pilha de blocos que uma crianca seria capaz de
perceber. Longe de abandonarmos nossa imagem, descobrimos que ela era uma
bela composicdo, na qual cada elemento era definido pelo lugar que ocupava no
todo. Teremos precisado de linguagem para realizar essa operagdo? Nao de todo;
embora a linguagem pudesse ajudar-nos a codificar nossos resultados. Teremos
precisado de inteligéncia, inventividade, criatividade a servico da descoberta?
Sim, em alguma medida. De maneira modesta, a operacdo que realizamos foi
feita da mesma matéria de que a boa ciéncia e a boa arte sdo feitas.

Foi por vermos, ou por pensarmos, que resolvemos o problema? Evidentemente,
a distingdo ¢ absurda. Para vermos, tivemos que pensar; e nao teriamos nada em
que pensar se nao estivéssemos olhando. Mas nossa argumentagdo vai além.
Afirmamos ndo apenas que problemas perceptuais podem ser resolvidos por
operagdes perceptuais, mas que o pensamento produtivo resolve qualquer tipo de
problema na esfera da percepcdo porque ndo existe outra arena em que O
verdadeiro pensamento pode ter lugar. (...)”
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2.3
Cor: linguagem e fungdes na natureza

Considerando antes a relacdo da cor com o ser humano, dois autores —

Goethe e Kandinsky — sdo leituras indispensaveis.

Goethe atribuia as cores estados emocionais. Em sua teoria, os definia e os
ordenava em cinco sequéncias cromaticas, formadas pelos nove tridngulos
resultantes da subdivisdo de um tridngulo equilatero: lucidez; seriedade; poder;
serenidade; e melancolia ocupam modulos cromaticos formados pelas cores
primarias vermelho, amarelo e azul, pelas secundarias laranja, verde e purpura e
pelas cores resultantes da mistura de uma primaria com duas secundarias. Poder,
por exemplo, ocupa o triangulo superior formado pelos quatro moddulos
cromaticos: vermelho (no topo); laranja; purpura; e a cor da mistura subsequente,
acinzentada. O triangulo de Goethe ilustra a quarta capa da edi¢cdo do Interaction

of color, de Josef Albers, e ¢ esquematizado no capitulo XXIV (p. 67).

Em Do espiritual na arte, Kandinsky integra geometria, psicologia,
musica, poesia e espiritualidade em seu discurso sobre as cores. Trechos de sua
analise sobre o preto, o branco, o cinza ¢ o vermelho resumem sua poética, em

que o vermelho ¢ celebrado como cor fundamental.

“(...) Um ‘nada’ sem possibilidades, um ‘nada’ morto depois de o Sol morrer,
como um siléncio eterno, sem esperan¢a de futuro, eis a ressondncia interior do
preto. (...) E como o siléncio que se apodera do corpo depois da morte, o
fim da vida. (...) ¢ a cor mais desprovida de ressonancia, por essa razao
qualquer outra cor, mesmo aquela cujo tom for o mais fraco, adquire,
quando colocada neste fundo neutro, uma tonalidade mais viva ¢ uma
nova forca. Nao como acontece com o branco, sobre o qual todas as cores
perdem a ressonancia e as vezes se decompdem (...) Nao € por acaso que o
branco representa a alegria e a pureza imaculada, € o negro a tristeza mais
profunda, o simbolo da morte. O equilibrio destas duas cores, obtido por
uma mistura mecAnica, cria o cinzento. E pois natural que uma cor assim
produzida nao possua sonoridade exterior nem movimento (...)" (p. 86)

“(...) O vermelho, tal como se imagina, cor ilimitada e essencialmente
quente, age interiormente como uma cor transbordante de uma vida fogosa
e agitada. Nao possui porém o carater dispersivo do amarelo, que se
espalha e consome por todos os lados. (...) O vermelho médio (como o
vermelho cindbrio) perpetua certos estados de alma intensos. Como uma
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paixdo incandescente e regular, contém uma forca intrinseca que, em
contato com o azul, se apaga como o ferro incandescente na agua. (...)"”
(p-87)

Nao considerando os fatores emocionais e psicologicos da interagdo
humana com a cor, ¢ extremamente curioso observar sua funcdo como linguagem,
exercida entre os seres irracionais da cadeia biologica animal e vegetal —
mimetismo, camuflagem, comunica¢do. Um exemplo fascinante refere-se a uma
espécie de papagaios amazonicos de plumagem verde que vive em bandos.
Pousados sobre as copas das arvores, que também sdao verdes, ou em sobrevoo,
sobre as mesmas, desaparecem da visdo dos predadores em maior altitude,
enquanto isso, sob as asas, uma lista vermelha (cor complementar do verde)
orienta o bando em voo, indicando a direcdo e evitando que se percam uns dos

outros.

Em outras interagdes, o mesmo vermelho pode alertar sobre perigo,
veneno, ¢ assim afastar possiveis predadores, como no caso da cobra-coral
verdadeira e também das falsas, que mimetizam as cores das verdadeiras para
causar a mesma impressao. Simultaneamente, nas flores, o0 mesmo vermelho pode
indicar a presenca de néctar, o que explica a atragdo dos beija-flores, assim como
a atragao de morcegos pela flor branca de uma espécie de jasmim, refletiva na

escuridao também indicativa da presenca de néctar.

Fotografos da natureza sdo observadores e cacadores silenciosos;
desencobridores. Recorri a um deles, excelente profissional, por sorte, amigo.
Procurava historias comprobatoérias da fungdo e uso da cor entre as espécies dos
reinos animal e vegetal. Luiz Claudio Marigo (1950-2014), fotografo e
ambientalista, era o amigo competente. Lembro-me da conversa telefonica que
tivemos em 2013, quando comentou uma viagem que fizera a Africa e as
fotografias de zebras que expressam, como se poderd ver na carta reproduzida a
seguir, a funcdo perturbadora de seu listrado, que alguns argumentam ter a
finalidade de defendé-las dos predadores comuns como ledes, hienas e outros

carnivoros de grande porte.

Nao tivemos mais contato, a ndo ser esporadico, antes de sua morte em

junho de 2014.
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Gostaria de ter comentado com ele sobre um artigo cientifico publicado
em abril do mesmo ano pela revista Nature Communications com o titulo The
Function of Zebra Stripes, de autoria de Tim Caro, Amanda I1zzo, Robert C.
Reiner Jr, Hannah Walker e Theodore Stankowich (2014), pesquisadores da
Universidade do Estado da Califérnia, USA. O artigo, aqui citado em traducao
livre, convergia em dire¢do a uma hipotese minha, de base absolutamente
empirica, de a cor ser um possivel agente inibidor a acdo de insetos, seguindo a
conclusdao da pesquisa de que uma grande finalidade das listras das zebras ¢
causar perturbacdo aos mosquitos. Conforme o artigo: “As zebras tém suas listras
para evitar que sejam atacadas por mosquitos, segundo um novo estudo que

pretende encerrar um debate que ja dura cerca de 140 anos.

“(...) a discussdo foi iniciada na década de 1870 pelos criadores da Teoria da
Evolucdo, Charles Darwin e Alfred Russel Wallace. Desde entdo, as listras ja
foram vistas como camuflagem contra predadores, repelente ao calor ou um
indicativo de identidade de grupo, mas o novo estudo aponta a principal fungao
das listras: evitar mosquitos parasitas”.

Experimentos realizados em 2013 mostraram que os insetos evitam
superficies listradas, preferindo as lisas. A pesquisa indica ndo existir uma solu¢ao
definitiva para o mistério, mas afirma que a teoria apresentada ¢ valida. Apesar de
as zebras habitarem frequentemente a mesma regido que dois tipos de mosquitos —
Tabanus e Glossina — que se alimentam do sangue de animais equinos, ¢ de sua
pele ser mais fina do que a de outras espécies, a quantidade de sangue de zebras
encontrado nos insetos foi menor do que o de outras espécies. Sobre as outras
teorias, o artigo afirma ndo existir uma evidéncia consistente para as fungdes de

camuflagem, gerenciamento de calor ou interagdo social.

Carta de Luiz Cladudio Marigo:

“Estou escrevendo um texto sobre fotografia falando de cores, texturas, forma,
linha etc. e ja esbocei alguma coisa (apenas a introdugdo, ainda), ainda sem
revisdo etc. e talvez eu modifique muita coisa, mas o que tem ai pode servir para
vocé, na linha do que conversamos por telefone:

O verde ¢ a cor da clorofila, um grupo de pigmentos fotossintéticos presente nas
plantas, que canaliza a energia solar em energia quimica e transforma dioxido de
carbono ¢ agua em carboidratos ¢ oxigénio, a base da cadeia alimentar de toda a
vida na Terra. O verde é sindnimo de natureza saudavel e de boas condi¢des
ecologicas para a vida.
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Algumas espécies de aves, como os papagaios, guaxes ¢ sairas, tém a parte
inferior do dorso, o uropigio, vermelho vivo ou amarelo. Quando voam sobre a
mata, suas asas se abrem e mostram esta mancha de cor que sinaliza a rota de
voo. Essas espécies andam em bandos e sdo frugivoras, alimentam-se de frutos
das arvores da floresta, que crescem longe umas das outras e em certas épocas do
ano nao frutificam. Seguindo a sinalizacdo emitida pelo uropigio das outras aves
do bando, voam junto para as arvores onde se alimentam. A cor do uropigio €
importante para a estratégia alimentar dessas espécies gregarias. Os papagaios,
predominantemente de cor verde, camuflam-se nas folhas da floresta quando
fecham as asas.

Na Amazonia, a cabe¢a vermelha dos uvacaris tem fung@o para a selecdo sexual.
Os macacos adoentados, talvez com malaria ou alguma verminose, apresentam a
cabeca menos colorida que os individuos saudaveis e as fémeas evitam escolhé-
los como parceiros.

O padréo listrado das zebras da savana africana confunde os grandes carnivoros
predadores que precisam separar uma presa do rebanho para direcionar seu
ataque com eficiéncia. As listas fazem uma confusdo visual que desorienta os
ledes e hienas. Nesse caso, o desenho da pele das zebras, a textura formada pelo
rebanho em formagdo compacta, configura uma estratégia de prote¢do do
individuo no rebanho.

Com suas cores, formas e texturas os animais ‘vestem’ sua camuflagem,
confundindo-se com o ambiente. Em alguns animais, ¢ o padrdo e a textura do
pelo e das penas que fazem sua camuflagem — que os tornam indistintos do
ambiente. A camuflagem serve para sua prote¢do, no caso das presas, ou para
seus ataques, no caso dos predadores. De qualquer forma, ¢ importante para sua
sobrevivéncia. Alguns animais de sangue frio, como lagartos, bichos-folha,
sapos-folha, borboletas-folha, bichos-pau, louva-deuses sdo exemplos classicos
de animais que usam e abusam da camuflagem. Confundem-se pela cor, pelos
padrdes e texturas em seus corpos, mas também por suas formas e atitudes.

Os bichos-folha parecem folhas e comportam-se como folhas. Passam os dias
imoveis, em posicgdes, atitudes, de folhas. Os bichos-pau confundem suas formas,
suas linhas — algumas espécies parecem uma linha —, com o desenho do
ambiente.

O mimetismo, resultado de milénios do trabalho da evolugcdo, é uma
caracteristica de algumas espécies que as fazem se parecer com outras para
usufruir de vantagens proporcionadas por esse disfarce.

Algumas borboletas, presas naturais das aves, a0 mimetizar outras espécies
toxicas, protegem-se da agdo dos predadores, confundindo-se com as borboletas
modelos. As falsas-corais ostentam as cores das corais verdadeiras e assim
afastam seus predadores. E como se suas cores dissessem: ‘Afastem-se. Sou
venenosa’. Os sapinhos dendrobatas tém um veneno na pele e ostentam cores
berrantes que no mundo natural indicam que ndo devem ser engolidos.
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Cores, formas, linhas e texturas constituem uma forma de linguagem da natureza.
Para o fotografo ¢ essencial compreender como esses grafismos falam sobre a
histdria natural dos seres vivos. Entretanto, os grafismos da natureza sdo também
elementos de design da fotografia. O fotografo procura essas configuragdes nos
animais, para transmitir informacdo em suas fotos, ¢ nas paisagens, para
adicionar impacto as suas imagens. Trata-se agora de linguagem fotografica e nao
apenas da linguagem da natureza.

Quando vocé me ligou daquela vez, eu estava cheio de coisas ¢ ndo pude lhe

atender. Em outro email, vou enviar algumas fotos que selecionei para esse

artigo. Se vocé precisar para a tese mesmo, pode contar comigo. Um abraco, LC

Marigo”.

Como anunciado em sua carta, Marigo enviou algumas excelentes fotos de
sua colegdo, sobre mimetismo e camuflagem. Elas encabecam a série de imagens
coloridas da natureza, realizadas também pelo fotdégrafo Nelson Monteiro,
companheiro de algumas expedicoes em busca de instantdneos de estados

metamorficos — cores, coloridos e texturas — de superficies encontraveis na

natureza. (2.3.1 a 2.3.5)
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2.4
Luz e cor no ambiente — uma especulagao com foco no espacgo do LILD

Entre algumas maéximas aprendemos que arquitetura ¢ luz, ¢
telhado, ¢ ar, que essas seriam as bases de um bom /habitat € com essa perspectiva
deve-se pensar o espaco. Aprendemos também que a terra crua, aparente ou
caiada, fornece as melhores condigdes possiveis para manter a aeracdo ¢ a
umidade em niveis ideais para a saude. A questdo ¢ que essas condi¢des ideais
também sdo cobicadas por outros seres da natureza, ndo apenas nds humanos:
insetos proliferam, aranhas prendem suas teias nas texturas porosas € os fungos

mancham o tecido de cobertura.

O espaco do LILD ¢ assim, aberto a natureza, agora, envolto em
um pandemonio de obras do metrd. Teto de lona, chao de brita, lavavel, pé-direito
alto etc., especificacoes coerentes com sua funcionalidade considerando as
matérias-primas com as quais lida em suas pesquisas: basicamente, terra, barro,
fibras vegetais e bambu. Sua arquitetura, exotica, para uns, para outros, estranha,
pouco amigavel se comparada aos ambientes urbanos fechados com paredes lisas,
sofas e poltronas macios, ar-refrigerado ou aquecedor ligados, certamente também
apresenta defeitos, como o frio, no inverno, € 0os mosquitos, nos dias de ar parado
de verdo, apesar da luz e do colorido telarico formado pelas nuances do barro cru,
das fibras e do bambu, e até dos fungos que, de acordo com o Ripper, para se
livrar do problema de limpeza e manutengao da cobertura — operagdes complexas
— prefere vé-los sob outro viés, como arte cinética, p.ex., com desenhos e cores

cambiaveis. (2.4.1,2.4.2e2.4.3)

No final de uma tarde agradavel no outono de 2013, observando o desenho
formado pelas manchas do teto retroiluminado por luzes externas, num exercicio
de abstracdo, contemplavamos os desenhos que os fungos formavam e os
compardvamos a imagens cinéticas de Abraham Palatnik.' Ripper argumentava
que, na medida em que os fungos ndo interferiam na saude do cidaddo, nao havia
por que combaté-los, bastando incorpora-los e até lhes outorgar essa fungdo
estética, de interesse artistico. A agdo seria exatamente inversa, no lugar de

combaté-los, torna-los visiveis, emoldura-los, ilumina-los ou retroilumina-los,

' Abraham Palatnik (1928- ), artista plastico brasileiro, pioneiro da arte cinética no Brasil.
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valoriza-los. Luz associada a grandes molduras de bambus coloridos,
aproveitando a existéncia dos bambus estruturais da cobertura, seriam as

providéncias necessarias.

O fato de o laboratorio estar inacabado, faltando planos horizontais e
verticais, oferece boa oportunidade para se especular sobre a fungdo e a aplicacao

da cor na arquitetura.

Para os planos horizontais (pisos/tetos) sao consideradas laminas de
madeira ou bambu, ou chapas prensadas; e para os planos verticais, limitrofes do
espago, como imaginado no projeto inicial, s3o consideradas mantas de barro cru
estruturadas. Cores planas podem ser aplicadas nos planos horizontais, sendo que,
nas faces/piso, protegidas por camada de resina espessa, resistente, mesmo assim,
dependente de manutengao periddica. Quanto as mantas de barro cru, ou paredes
externas, estruturadas por fibras e pela pasta cal, podem ser deixadas brancas ou
suavemente coloridas com pigmentos 6xidos da terra, sendo importante manter a

propriedade reflexiva do material no ambiente.

Obs.: a pasta cal, material utilizado na antiguidade e na restauracdo de
construgdes antigas, vem sendo focalizada em pesquisas no LILD, sendo oportuno
salientar alguns de seus aspectos concernentes ao nosso estudo, como a
intensidade do branco, a luminosidade e riqueza visual produzida pela textura e
propriedades reflexivas, além das comprovadas propriedades aerobica e
germicida. Em termos de cor, duas 6timas opgdes: o branco intenso, Gnico, ou as
cores pastel que resultam da mistura da cal com a propria terra decantada e

peneirada, ou com pigmentos 6xidos de ferro da terra extraidos. (2.4.4 € 2.4.5)
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2.5

69

Bambu: alguns dados boténicos compilados

“O bambu na arquitetura: design de conexoes estruturais” (Padovan, 2010,
p.21).

“Bambu é o nome que se da as plantas da subfamilia Bambusoideae, da familia
das gramineas. Essa subfamilia se subdivide em duas tribos, a Bambuseae que
sd0 os bambus chamados de lenhosos ¢ a Olyrae, os bambus chamados de
herbaceos (Hidalgo). Trata-se, portanto, de uma graminea gigante, tal como o
milho, a cevada, o trigo, a cana-de-acUcar, entre outras, ndao sendo uma arvore,
como ¢ comumente caracterizada pela maioria das pessoas.

Pelas caracteristicas de seu colmo, é considerada uma planta lenhosa e
monocotiledonea, classificada como angiosperma, pois tem as sementes
protegidas e produz frutos, e, que sdo as plantas que possuem raizes fasciculadas.

Embora seja uma graminea, os bambus, da mesma forma que as arvores, sao
constituidos por uma parte aérea — colmo, folhas e ramificagdes — e outra
subterranea, composta pelo rizoma e raiz. Porém, pela estrutura do tecido celular
lignificado e propriedades tecnologicas similares as da madeira, o bambu pode
ser chamado também de madeira (Dunkelberg, 1996).

Os colmos apresentam forma muito proxima a cilindrica e suas dimensdes variam
muito de acordo com a espécie: alguns podem ter alguns centimetros de
comprimento ¢ poucos milimetros de didmetro, como os do género Arundinaria e
outros como o Dendrocalamus giganteus, que alcangam até 40 metros de altura e
diametro de 30 centimetros em média. O colmo ¢ dividido por diafragmas que
conferem grande rigidez, flexibilidade e resisténcia, aparecendo externamente
como nos, de onde saem os ramos e folhas.

Pereira ¢ Beraldo (2007) comentaram que os bambus nascem com o diametro que
terdo por toda a sua vida. Este didmetro ¢ maior perto da base ¢ vai diminuindo,
com a altura, em direcdo a ponta (ou seja, 0 bambu é geometricamente um tronco
de cone), mas nunca aumenta com o passar dos anos, o que ocorre normalmente
com as espécies arboreas. Atinge o seu didmetro maximo por volta do quarto ou
quinto ano apds o plantio: maior perto da base, diminuindo com a altura em
dire¢do a ponta. O comprimento de seus internds aumenta da base até o meio do
colmo, diminuindo dai em dire¢do ao topo, tendo em média de 20 a 35 cm, na
maioria das espécies.

Segundo Koichiro Ueda (citado por Hidalgo-Lopez, 2003), o periodo de
crescimento de um colmo, desde 0 momento em que emerge do solo até adquirir
sua altura total, ¢ de 80 a 110 dias nas espécies do grupo paquimorfo e de 30 a 80
dias nas espécies do grupo leptomorfo. Em condigdes normais e na época de
maior desenvolvimento, o crescimento médio, em 24 horas, ¢ de 8 a 10 cm e, em
alguns casos, de 38 a 40 centimetros, com recordes observados de até 121 cm
(Phyllostachys reticulata), relatados em Kyoto, Japdao, em 1955.
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Apbés o periodo inicial de crescimento, o colmo comeg¢a o periodo de
amadurecimento, que dura cerca de trés a quatro anos para a maioria das
espécies, quando entdo suas propriedades de resisténcia mecanica se estabilizam
(Pereira; Beraldo, 2007). A vida 1til dos colmos varia de acordo com a espécie;
aos 12 anos, em média, o colmo morre, ficando seco e esbranquigado como, por
exemplo, a espécie Guadua angustifolia, que inicia sua diminuig¢do de resisténcia
mecanica no periodo entre sete e oito anos, recomendando-se, assim, que nao seja
usada a partir do sexto ano (Hidalgo-Lopez, 2003).

O rizoma ¢ um caule subterraneo, que se desenvolve paralelamente a superficie
do solo, muitas vezes confundido com raizes. Possui como fungbes a
armazenagem de nutrientes para a planta e a propagac¢do por ramificagdes, de
forma assexuada. Existem basicamente dois tipos de formagdo dos rizomas:

a) Grupo paquimorfo, simpodial ou entouceirante, que se desenvolve no espago
de forma aglutinada, formando moitas, com raizes na parte inferior. Denominam-
se paquimorfos, por serem curtos e grossos; possuem gemas laterais que se
desenvolvem em novos rizomas ou novos colmos. S3o espécies de zonas
tropicais, compreendendo, entre outros, os géneros Bambusa, Dendrocalamus,
Gigantochloa e Guadua;

b) Grupo leptomorfo, monopodial ou alastrante, se desenvolve no espaco de
forma isolada e difusa, por rizomas cilindricos, com uma gema em seus nds que,
uma vez ativada, produz um novo colmo ou um novo rizoma. Ramificam-se
lateralmente, percorrendo distidncias consideraveis e formando espessas redes
que, segundo Pereira ¢ Beraldo (2007), chegam a percorrer uma distancia de um
a seis metros em um ano, formando uma teia que pode atingir de 50 a 100 mil
metros lineares por hectare. Desenvolvem-se melhor em zonas temperadas,
compreendendo, entre outros, os géneros Arundinaria, Phyllostachys, Sasa,
Semi-arundinaria, Shibatae e Sinobambusa.

A estrutura anatomica do colmo é a base do entendimento das propriedades
fisicas ¢ mecénicas do bambu e¢ de seu comportamento estrutural (Hidalgo-
Lopez, 2003). O colmo ¢ constituido externamente por duas camadas de células
epidermes, cobertas por uma camada cutinizada, com concentragdo de silica,
material que confere muita resisténcia ao colmo e lhe serve de protecdo, na
natureza, contra os ataques de animais ¢ exposi¢do mecanica. Isso, porém, é
prejudicial a ferramentas de corte, por desgasta-las com facilidade (Jansen,
2000).

Externamente, o bambu possui uma camada de cera e, internamente, possui uma
camada espessa lignificada — com numerosas células esclerenquimaticas (feixes
de fibras), dispostas na direcdo longitudinal — que impede a movimentagdo de
fluidos lateralmente, assim constituida:

a) Parénquima: é o tecido basico do colmo; representa de 40% a 60% de sua
composi¢do e sua distribui¢do, no eixo do colmo, tem concentragdes diferentes:
60% encontra-se na base e 40% na parte apical, com fung@o de estocar nutrientes
e agua, podendo armazenar quantidades significativas de amido. b) Fibras: sdo as
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principais responsaveis pela resisténcia mecanica dos colmos; nos internds, estdo
orientadas axialmente, paralelas ao eixo de crescimento, e representam de 40% a
50% do tecido total do colmo e 60% a 70% de sua massa. Na diregdo vertical, a
quantidade de fibras aumenta da base ao topo.

Geralmente, o comprimento das fibras aumenta da periferia para o centro do
colmo e diminui dai até a parte interna, estando as mais curtas situadas sempre
perto dos noés e as mais longas no meio dos internés. Portanto, quando o colmo é
submetido a esfor¢os de tragdo paralela, a area dos ndés tende a romper-se mais
facilmente que a dos intern6s. O comprimento médio das fibras varia entre 1,65
mm a 3,43 mm, conforme Tabela 1, ocupando uma posigao intermediaria entre as
fibras de eucalipto, com 1 mm, consideradas curtas, e as do pinus, com 3 a 4 mm,
consideradas longas (Pereira; Beraldo).
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2.6
Sobre preservacao — consultas e testes em uma oficina de restauro

Uma davida ocorre quanto a relagdo da resisténcia da resina curada
envolvendo e protegendo um grande volume e a resisténcia de uma miniparede
plastica envolvendo um miniespago embutido na madeira de um mével antigo. O
exemplo ¢ factual e sua origem decorre de uma entrevista com a restauradora
Dulce Maia, ocorrida em outubro de 2013, em seu ateli€, no bairro de Nogueira,

Petropolis.

Especializada na restauragdo de pinturas, molduras e moveis antigos,
arguida sobre questdes de preservacao e defesa contra a agdo de insetos xilofagos,
a restauradora revelou alguns conceitos presentes na pratica da restauragdo, em
sua area de especializacdo, que lida com objetos delicados, de alto valor
monetario ¢ de estima. Explicou que as intervengdes sdao hoje também muito
menos incisivas, ou seja, o restaurador intervém pouco, destruindo o minimo
possivel. Em relagdo aos invisiveis ovos depositados pelos insetos xiléfagos, a
acdo do restaurador limita-se a isolar a regido suspeita quando o estado ainda
permite, e ndo mais extirpa-la, aplicando enxertos que, com o passar de algum

tempo, tornam se visiveis.

Para isolamento da area, ela usualmente utiliza um produto denominado
Paraloid B-72, criado pela industria quimica Rohm and Haas, solivel em tolueno
ou metil-benzeno (nocivo ao organismo humano). E aplicado com injecdes que
formam uma cercadura em torno da area suspeita; uma membrana impermeavel
que impede a circulagdo de ar na area onde, teoricamente, o pequeno ovo foi

depositado, causando sua fossilizagao.

A partir desse principio, foi desenvolvida a ideia — inspirada na técnica de
restauro porém excluindo a utilizagdo de material nocivo — de se encapsular o
colmo integralmente, ou seja, as duas faces, interna e externa, produzindo para
isso a abertura do bambu pela metade, em duas partes, no sentido longitudinal,
isolando o contato da polpa com o ar e impedindo sua circulacao, lembrando que,

externamente, o bambu possui uma camada de cera e, internamente, possui uma
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. . 1 , . .
camada espessa lignificada, com numerosas células esclerenquimaticas em feixes
de fibras dispostos longitudinalmente, que se deve preservar o maximo possivel

por se constituirem em importante componente de defesa da superficie da planta.

Na ocasido da entrevista, carreguei alguns pedagos de entrenos de bambus
Phyllostachys para testarmos a aplicagdo do referido Paraloid B-72 ¢ de uma
dispersdo aquosa das resinas acrilica e EVA oferecida comercialmente nas versdes
denominadas BEVA® GEL, BEVA® 371 ¢ BEVA® D-8. Testamos a versdo
371, mais utilizada no ateli€. O gel € incolor e aplicavel com trincha; trata-se de
um adesivo termoplastico de secagem lenta (dois dias) feita com calor,
temperatura média de 50°C. A selagem agrega brilho a aparéncia da superficie, e
0 aquecimento pode ser feito com secador de cabelos de uso doméstico. (2.6.1,

2.6.2 € 2.6.3) (corpo de prova anexo)

Relativo a lignina ou lenhina. Macromolécula tridimensional amorfa encontrada nas plantas terrestres,
associada a celulose na parede celular cuja fungdo ¢ de conferir rigidez, impermeabilidade e resisténcia a
ataques microbioldgicos e mecanicos aos tecidos vegetais.
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2.7
Sobre razdes da pintura na arte, no design e na arquitetura, com mengéao
aos ancestrais fingidos

Uma escultura de origem ianomami, mostrada na prancha 2.7.1, resume
uma funcao da pintura: fingir que o traco ¢ o limite dos volumes (dos queixos, dos
bracos e corpos). Na imagem seguinte, a tonalidade mais clara pintada sobre uma
janela basculante, na parede externa de uma casa em Botafogo, também tem a
funcao de fingir que a area da parede ocupada pela janela basculante ¢ igual a da

janela grande, e com ela ¢ alinhada. (2.7.1) (2.7.2)

Fingidos, ¢ a palavra no idioma portugués, de Portugal, que expressa uma
técnica, quase uma ciéncia, ancestral — remonta a Grécia e Roma antigas —,
referente as funcdes decorativas e de protecdo das superficies construidas. Como a
tinta, os fingidos que também podem ser apenas tintas, se assim for adequado, t€m
a funcdo de revestir e proteger, porém, com espessuras variadas, com regulagem
de passagem de ar, e com texturas formadas, p.ex., por microplanos inclinados e
polidos para refletir a luz e provocar cintilagdes. Sem divida, uma técnica
complexa, que compreende um grande ferramental e mao de obra especializada,
digna de ser lembrada, pela importancia que afere a questdo da protecdo, motivo

de nossas pesquisas.

“Pouco a pouco perdeu-se a arte de fazer e pintar fingidos. Durante as
ultimas décadas vivemos uma cultura que sobrevalorizou os materiais e as
formas de producdo industrial, modernas, portanto; os arquitectos preferiram,
nos seus projectos, materiais e técnicas que permitissem, no mesmo
momento, resolver o problema da estrutura ¢ do acabamento; o continente
transformou-se em contetido. Neste cenario, toda a arte decorativa foi
preterida e, mais que abandonada, desprezada.

Com o, ainda demasiado recente, advento da cultura da conservagdo, ou do
paradigma ecolégico - se preferirem -, comegamos a perceber o que
perdemos.

Nos saberes ditos eruditos - como a Arquitectura enquanto disciplina -
perdeu-se a cultura dita classica. A identificagdo e entendimento dos
reflexos da construgdo ancestral na justificacdo das formas pré-industriais
tornou-se indecifravel para as mais recentes geracdes de arquitectos. Face
a constatacdo das perdas, iniciou-se desde meados dos anos 60 uma
viagem de redescoberta desse mundo e cultura perdidos, viagem que
atingiu multiplas latitudes: da redescoberta dos valores morfologicos da
cidade historica, ao deleite ou mesmo reutilizagdo dos sistemas e materiais
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de construgdo ancestrais. Isto enquanto a necessidade de conservar e
reabilitar o parque edificado se agudizava, num contexto de diminuigao
populacional e de depressio econdmica, que exigiam a reutilizagdo, a
recuperagdo, a reabilitagdo e a conservagao.

Nos saberes praticos, dos que executam e constroem, perdeu-se o saber ¢ a
cultura da construgdo tradicional. A maquina, progressivamente, substituira o
homem na execug@o das tarefas que durante milénios o ocuparam, e nas quais
este deixara a marca de algo maior que a pura necessidade: a arte.” (Aguiar,
Tavares, Mendonga, 2001, p. 5)

A ideia de prote¢ao do objeto construido remete a uma conversa com o
escultor Edgard Duvivier, sobre Michelangelo. O ex-professor da ESDI
comentava que os limites dos volumes e arestas, das esculturas figurativas do
mestre escultor e pintor ndo correspondiam aos limites reais, i.e., a0os pontos zero,
0s quais, sob uma prote¢do de poucos milimetros, deveriam apenas ser
imaginados — uma espécie de seguro —, sendo por isso que maos, pés, musculos,

etc., das esculturas, parecem agigantados.

Como observado no capitulo de introdugdo, ndo era comum nas
construgdes se deixar madeiras a vista, em geral, eram pintadas, para protecdo, ¢
ciclicamente raspadas e repintadas. A escolha das cores, era subjetiva, e restrita as

tintas, pigmentos e corantes cujo acesso era possivel.

Pintar ou tingir bambus também € uma pratica ancestral. Resguardando o
Oriente, cita-se como exemplo a técnica utilizada pelos mbya-guarani, povo
indigena ocupante de grande parte do territorio brasileiro, com uma produgao de
cestarias feitas com tiras coloridas e trancadas de bambu, em que as cores
estabelecem o contraste dos desenhos carregados de simbologia. E
particularmente interessante a distingdo entre o emprego de cores produzidas com
pigmentos sintéticos e de cores produzidas com pigmentos naturais: o artificial
pertence a cultura exterior, dominadora, com a qual se inter-relacionam
comercialmente; o natural, reservado aos cultos e eventos proprios. A consciéncia
dessa inter-relagdo ¢ narrada em: “A arte do corpo mbya-guarani: processos de

negociagao, patrimonializagdo e circulacdo de memoria” (Campos, 2012). (2.7.3)

“Em tempos remotos, as mulheres guarani utilizavam pigmentos naturais na
coloragdo dos filetes de taquara (da familia do bambu) que contribuiam na
formacdo dos desenhos basicos tradicionais. O professor indigena Eloir Wera
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Xondaro traduz no papel os grafismos mais recorrentes visualizados nos cestos
mbya-guarani: Ipara kora: grafismo fechado, simboliza a pele de algumas cobras;
Ipara korente: grafismo em forma de corrente, simboliza as relagdes entre as
comunidades Guarani, seja de parentesco ou de amizade; Tanambi pepo:
simboliza as asas de um tipo de borboleta; Ipara ryxi: grafismo em fila, simboliza
pessoas em fila indo para a caga, para a coleta de frutos, para a pesca, para a
busca de material para a confec¢do do artesanato.

Os adjaka usados nos rituais realizados na Opy ndo podem ser afetados por
nenhum elemento externo. Devem ser criados com “elementos crus”, ou seja, as
lascas retiradas do bambu e do porongo ndo devem receber tintura artificial,
sendo assim, diferenciados daqueles que entram no circuito comercial.” (Campos,
2012, p.76)

Com o proposito de arte, a pintura de Ione Saldanha sobre colmos de
bambu ¢ exemplo notdvel da interacdo da pintura com a geometria. Em recente
retrospectiva de sua obra, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, foi
possivel contemplar na multiplicidade das obras o efeito magnifico proporcionado

pela interacdo das cores com a curvatura singular de cada peca. (2.7.4 € 2.7.5)

Ao consultar, via e-mail, Claudia Saldanha, sobrinha e curadora da artista,

sobre aspectos da produgdo e permanéncia das obras, obtive a resposta que segue:

“Sei, por exemplo, que ela colhia os bambus em dois locais — o Jardim Botanico
do Rio e o Parque Nacional da Serra dos Orgdos, em Teresopolis.
Acompanhava pessoalmente a poda e escolhia os melhores exemplares. O corte
tinha que ser numa determinada lua (se ni3o me engano a nova) € em
determinados meses do ano.

Depois de cortados, os bambus eram deixados secando por um bom tempo.
Depois de secos ela fazia cortes transversais para que qualquer rachadura nao
pudesse se propagar pelos gomos. Dentro destes cortes ela colocava uma pasta
feita com serragem de madeira e cola de madeira. Depois disso pintava os
bambus com tinta ‘Suvinil” branca.

Pronto! Era s6 comegar o trabalho com pinceladas largas de cores que preparava
em casa a partir de pigmentos comprados em Paris e em Nova lorque.

Nao sei se ajudei mas vou tentar mais informagdes e, em breve, te escrevo.
..7(17.10.2013)

A questdo da permanéncia das pinturas/esculturas em espagos interiores e
exteriores nao foi respondida, mas como na €poca da producdo da artista ainda era
comum tratamento de madeira com pentaclorofenol, o p6 da china — terrivel

desinfetante, fungicida, inseticida, bactericida e moluscocida sintético, banido dos
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Estados Unidos e de outros paises do mundo a partir do final dos anos 1980 por
sua alta nocividade —, intui que talvez a artista utilizasse esse ou outros produtos
similares como medida de preservacao da planta, considerando que, em geral, a
intencao do artista ¢ perpetuar a obra, € que, na década de 1970 ou mesmo 1980, a

consciéncia ecoldgica ainda nao se fazia tao presente.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


V2

OJI9JLOA
uosja Ny o1y ‘sepuel
do0ine opy eaediey ‘10z
‘llewoue| BInynass
‘eyelbojo4

(22 °d)

Ty ‘ofojejog we BSEO BN 9P BUISIXS BaJle BN wa oedisodwod ap 0sindal — ope| oe ejauel ejad opednoo
odedss op seQsuUSWIP SEWSAW SB oY odedsa wn eayjuspl sjue|naseq ejsuel e aiqos opejuid osueuq o ‘wabew)
BLURQYN BU (SBWNJOA SOP SB}SaIE Sk aulyap waquwe) einjuid e ‘Jawaiul eu epejded euelpul esed ep wabewl eu
‘eui/no WS euuO) B wawnsal anb sopejuid sodely Jod sopiuiap OBS WSQWIE] ILUBLIOUEI BINJNISS BP S9WN|0A SO

VOIVZEETTT oN [eubiq oedesyia)d - o1y-oONd


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


J0lne op/ (22 -d) ‘oyeluedsa ‘opanbulg (SeQue 8 BOIWEISD
sllodonad ‘'eAaediel| ‘e 10z ap sodes ‘sedief sieuoioipels; se owood) wiplel ap allsjua sepinguie sagdund ‘epeia suebins sioedsa ep
rAVAr 4 ‘elyelfolo shquieg-olaw ap soualiua sa0das Wod 0}ia) BIgoo ap opibul wn ‘esousuaa ‘elwouo| epebe| ewn wa opelidsu)

VOIVZEETTT oN [eNBIQ ordesyia) - 01y-oONd


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


(22 d) "oulolua ou sopIy|oo (0]0S Op SOPIXO

Joulauy ‘'sojnyy ‘sejue|d) siednjeu sojuswBid wos sepiznpoid oes selnjul SEp $8400 Se 'slenjll SOBe ‘ouJajul 0sn o
102 1nles 0)a[qo o as 'se|y ‘sepezijeuishpul ‘SIelolLe SeIUll SBp S8100 SB 0BS Sepezl|ih salod se ‘(euabipul oeu)
e1C ‘eyelfolo4 eninl eled Japusa eled 1o} 8s 8’| ‘SIEIDISWOD SUll Wod opiznpold 1o) 0)algo o a5 “luelenB-eAqu BUBISSD

VOIVZEETTT oN [eNBIQ ordesyia) - 01y-oONd


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


Le

Jojne opf
WV ‘ollauer ap

Ol¥ Op BUISPO|\ SUY ap
nasn|y ‘oedisodx3 ‘e L0z
‘elelfolo4

(g, "d) 'euUlowWoOab B SEpEUCIDE|S] SaQdUSAISIUI SE WadLIR] 8S-aA18Sq() 'S2.100 sep oedelnies
ep oedusinuew sp enueleb e eiope|nsdesus BUBIGUISW OWIOD OPUIAISS ‘|IUIANS EDJEW BOUEI] (WAd) Bonse|d
ElUl} 8p OBWSp BUWN B[N|oUl ow|oo op alviladns ep oedeledald vy ‘elouguewlad ap sojuswbid woo ‘spepljenb
elisslije ap ‘sepepodwi ‘spe ap Sejull BABZI|IN EISIHE ¥ "hguieq ap SOW|0D 81gos BYUBp|eS auo| ap selnjuld

VOIVZEETTT oN [eNBIQ ordesyia) - 01y-oONd


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA


Joine op/

WV ‘ollauer ap

Ol Op EUISPOIN Uy ap
nasny ‘oedisodx] ‘e 10z

§L2 ‘elyel5o1o

{6/°d) 'ngweq sp SOW|0D 21C0S BYUEP|ES 2UO| 8P SEINUId

VOIVZEETTT oN [eUbIQ oedesyiia) - o1y4-ONd


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113324/CA




