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Geraldo SouzaDias  LUZ E SOMBRA-SUAS IMPLICAGOES
HISTORICAS*

Este artigo trata da relacdo do estudo da luz e sombra em pintura e da oposic¢do entre desenho e colorismo,

ainda presente no ensino de arte.

Sabe-se que nossa visdo é um fendmeno corpéreo-sensivel-cognitivo, fi-
sicamente resultante do encontro da luz — ndo a emanada diretamente de uma
fonte, mas a refletida de seu prévio encontro com os objetos do mundo — com
determinadas células de nosso olho especializadas funcionalmente de acordo com
sua sensibilidade quer a cor, quer a forma, os chamados cones e bastonetes. Essa
denominacdo, baseada na observacio formal desses pequenos aparelhos ao mi-
croscopio, faz agora o caminho inverso: coube ao oftalmologista, além de ter esta-
do atento as funcdes fisiolégicas das tais células, encontrar no repertério formal
das constru¢des geométricas euclidianas figuras muito préximas aquelas por ele
descobertas.

Embora tenha prevalecido tal divisio — cartazes com a representa¢io
das tais células fazem parte da imagem de olhos, em tamanho A1, que decoram as
paredes das salas de espera nos consultérios dos oculistas — busca-se hoje uma
compreensio mais integra do fendémeno da visdo: a presenga da cor, por exemplo,
deixou de ser um incomodo para os modelos baseados unicamente na percepg¢io
dos contornos formais, ou, por outro lado, o conhecimento mais bem comprovado
da diversidade luminosa das cores permitiu “traduzi-las” em situacdes acromati-
cas, como a fotografia em preto e branco.

Na Historia da Arte, a junc¢do das palavras “luz” e “sombra” remete a um
procedimento em pintura, onde a atencdo do artista dirige-se aos contrastes lu-
minosos, na tentativa de transmitir maior veracidade. Em realidade, deveriamos
falar em maior ilusdo, pois é o bom ilusionista quem consegue nos fazer crer que
o que se passa na bidimensionalidade de um recorte de superficie sdo situacdes
espaciais, no sentido de tridimensionais, ou seja, altura, largura e, principalmente
— e nisto residia a apreciacio da obra de um pintor de acordo com sua capacida-
de de convencimento de uma mentira —, a profundidade.

Do periodo classico das Escolas de Arte -- as Academias -- sobrevivem
algumas nocdes didaticas, segundo as quais o quesito “Luz e Sombra” compoe
capitulo da formacio do artista, e, para realizi-lo, o professor retira do armario
s6lidos geométricos em gesso, dispde-nos sobre a mesa préxima a fonte de luz

-- a janela -- sobrepondo-os de modo que alguns projetem suas sombras sobre os
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outros ou sobre a mesa, e pede aos estudantes que os copiem em folhas de papel.
Tal exercicio, no mais das vezes, é feito em branco e preto, usando-se l4pis ou
carvdo. A auséncia de cor -- tanto nos sélidos, como nos meios artisticos com os
quais o exercicio “luz e sombra” devera ser realizado, geralmente papel e lapis, as
vezes o esfuminho para esmaecer os contrastes -- remete-nos 2 ja referida duali-
dade de nossa compreensio da visdo.

O fascinio que sempre nos exerceu a pintura de Caravaggio foi muitas
vezes atribuido a estranha luz que banha seus personagens, resultante, talvez, de
encenacgdes noturnas — a luz de velas — em seu atelier. Percebe-se, além disso,
uma acurada observa¢do formal e a conseqiiente reproducio das diversas grada-
¢oes de luminosidade, que poderiam resultar de eximios desenhos. Entretanto,
desconhecem-se desenhos de autoria de Caravaggio.

Esse fato, assim como a relacdo mais passivel de comprovacdo entre as
cenas de interiores e exteriores da cidade de Delft do pintor seiscentista Vermeer
e o uso de aparelhos 6ticos de registros de luz como a cAmera escura, ou ainda
a possibilidade de que os drapejados nas vestes dos personagens de Ingres e a
verossimilhanca quase “fotografica” de seus rostos se pautassem por registros de
um outro aparelho 6tico -- a cAmera clara -- levaram o artista britdnico David
Hockney! a langar uma hipétese algo controversa, de acordo com a qual, indepen-
dentemente do uso comprovado de aparelhos e lentes, a capacidade de observar
e reproduzir gradagdes luminosas, em conjunto com a capacidade de reproducio
formal, constituiria para os artistas um “conhecimento secreto”, uma base sélida
para a “genialidade” que a sociedade lhes atribuia.

Entre os pontos que geraram polémica em torno do livro de Hockney,
destaca-se a comparacdo dos desenhos de Ingres — este sim produziu muitos e
maravilhosos desenhos — com os de Andy Warhol, surgidos num periodo em que
o artista pode despudoradamente fotografar um objeto ou uma cena de rua, por
exemplo, projetd-los numa tela branca e com pincel fino pintar muito convincen-
temente o mundo “real”.

E claro que estudos acurados de luz e sombra fizeram parte da forma-
¢do do artista da Renascenca e do Barroco. Belissimos desenhos de Leonardo,
Michelangelo, Rafael, Rembrandt — muitos deles executados como preparacio
para as telas — ajudam-nos a entender melhor o procedimento em chiaroscuro na
pintura. Dificilmente poderemos circunscrever o talento desses artistas ao empre-
go de auxilio mecanico, o que seria, alids, totalmente irrelevante. O que importa é
perceber aqui a estruturagdo da imagem pintada a partir de representac¢des acro-
maticas — os chamados valores tonais —, no perfodo cldssico da pintura, como o
dominio técnico e cientifico de uma época para o entendimento do fenémeno da
visdo e da representa¢do do mundo visivel.

E pertinente, nesse sentido, o comentario do também pintor britanico

Constable ao descrever suas reagdes ao “diorama” — espécie de lanterna magica
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comum nas exposicdes universais da década de 1820:

“E em parte uma transparéncia: o espectador estd numa cAmara escura, e
é muito agradavel, a ilusdo é muito admiravel. Escapa, contudo, ao campo da arte,

porque seu objeto é a impostura. A arte agrada por recordar, ndo por enganar”.2

Gombrich atualiza esse comentdrio de Constable ao substituir a palavra
“recordar” — que, em ultima instancia, vincularia nossa capacidade perceptiva a
experiéncia vivida e conservada na memoéria — pela palavra “sugerir”.

No capitulo “Da Luz a Tinta”? de seu estudo sobre a ilusdo na arte, o
historiador londrino apresenta e discute uma pintura paisagistica de Constable,
“Wivenhoe Park”, de 1818, a luz de duas fotografias recentes do local da cena pin-
tada, reveladas a partir do mesmo negativo em papéis que proporcionam diversos
graus de contraste, comparando-as também com uma pintura e dois desenhos do
artista de um outro local, “Dedham Valley”. A foto de menor contraste luminoso
permite-nos conferir algumas ramifica¢cdes nas copas das drvores que avancam
sobre a cena, estrias de relvas em situacdes distintas de iluminacio, formacdes de
arbustos que deixam surgir ao fundo, em func¢io de um distanciamento entre eles,
a imponente construcdo palaciana. Entretanto, a falta de contraste luminoso nio
consegue arrebatar-nos com o mesmo vigor que a outra foto, cujo contraste bem
pronunciado sacrificou muitos dos pormenores que acabo de descrever.

Também os dois desenhos a lapis do artista de “Dedham Valley” — um
executado com lapis de ponta mais dura, uma ponta de prata talvez, o que lhe per-
mitiu maior rigor na reproducédo dos detalhes, mas pouca expressdo emocional, e
o outro, com lapis mole, macio, bem escuro e mais cru, o que lhe permitiu menos
detalhes, mas uma expressividade maior e mais eficaz 4 nossa percep¢io.

“Pintar é uma ciéncia”, diz Constable, “e deve ser praticada como uma
investigacdo das leis da natureza. Por que entdo ndo pode o paisagismo ser con-
siderado como um ramo da filosofa natural, da qual os quadros ndo passam de
experiéncias?”.4

Por ironia, é justamente a pintura paisagistica, executada a partir de
Corot pelo grupo de pintores que pintavam a plein air vistas da Floresta de
Fontainebleau®, que dard ensejo ao trabalho dos pintores impressionistas res-
ponsaveis pela destruicdo da antiga dualidade entre desenho e colorismo, e ao
surgimento da chamada pintura moderna.

A paisagem representara sempre um género mais dificil de se orientar
por um modelo, como teria sido o estudo anatémico para a figura humana, por
exemplo. A visdo seletiva e imével proporcionada num ambiente interno que, ain-
da por cima, apresentava um assunto focal, refor¢ada pela prépria construcio de
um arcabouco de linhas perspectivas em sintonia com o espaco arquitetdnico do

local, desmanchar-se-ia necessariamente em campo aberto.
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Novos estudos de combinagdes cromiticas, além de um novo espirito de
época mais subjetivo que permite, por exemplo, ao escritor francés Emile Zola re-
definir o conceito de obra de arte como “um canto da natureza visto por um tem-
peramento”,® serdo os pontos de partida para uma nova pintura, ndo mais calcada
na representacdo objetiva do mundo, tarefa cada vez mais atribuida a fotografia
-- que experimentard, também no periodo, uma crescente popularizacio.

A pintura moderna, que tem em Cézanne uma espécie de divisor de
aguas, ter-se-ia formado, de acordo com o critico e tedrico brasileiro Alberto
Tassinari, “tanto a partir quanto contra o naturalismo de matriz renascentista que

a precedeu”.”

Isso implicou, por um lado, no progressivo desmantelamento da pintu-
ra atrelada a representa¢io do mundo, culminando com a possibilidade de seu
entendimento lingiiistico autdonomo e, na Histéria da Arte, com o aparecimento
da pintura niio representacional, por outro, na redefini¢io do estudo da luz na
pintura; na minha opinido, ainda essencial.

Se, do ponto de vista filoséfico e mesmo pedagégico, parece obsoleto
um entendimento de pintura e um dominio técnico baseado num procedimento
artificial que elimina a cor para poder se concentrar na forma, esta idéia, na con-
tramdo de significativas experiéncias européias e americanas, ainda fundamenta
a atual grade curricular de disciplinas do curso de artes plasticas da Escola de
Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdao Paulo. Basta lembrar que o en-
contro do estudante de artes com a pintura ocorre somente no terceiro ano, ji
que se acredita que nos primeiros dois anos eles adquirem uma base “sélida” em
desenho para melhor poderem se dedicar a pintura. Vemos novamente aqui a

dissociacdo da visdo em duas compreensdes.

Para finalizar, gostaria ainda de me referir a um outro tépico também
muito importante no trabalho de pintura -- a superficie -- e que niio deveria ser
tratado de maneira independente das questdes da luz e da sombra.

O artista hidngaro Laszl6 Moholy-Nagy, que se ocupou a exaustdo com
o estudo da luz na pintura, necessitou de uma compreensdo da superficie das
coisas a partir da incidéncia da luz sobre elas para poder ilustrar sua teoria da
transformacio da visdo a distancia [Fernsicht], passando pelo tato, para poder nos
trazer uma visdo proxima [Nahesicht], mais humana e adequada.®’A seu modo,
suas experiéncias contribuiram para aquilo que passou a ser entendido como a
proépria desmaterializacdo da obra de arte.

O artista contemporaneo em sua busca expressiva pode até dispensar a
pintura, entendida como uma técnica de reproducio que envolve pincéis, tintas
e solventes — para ndo falar também do desenho — para poder se concentrar

na luz e na sombra como problemas plasticos em si, a exemplo da obra do artista
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norte-americano Dan Flavin e do francés Bertrand Lavier. Mesmo aqui, entretan-
to, a pintura permanece enquanto principio ordenador e modelo de compreensao

do mundo.

* Texto elaborado originalmente para a prova escrita do Concurso de Livre-Docéncia em Pintura da Escola de
Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, realizado em 24 de outubro de 2006, e aqui reproduzido

com minimas alteragdes.

Geraldo Souza Dias é pintor e professor do Departamento de Artes Pldsticas da Escola
de Comunicacées e Artes da Universidade de Sdo Paulo.
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