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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo enfocar os mais diversos aspectos que devem
ser considerados para a realizagdo de projetos cromaticos em lugares de interesse
histérico e cultural. Desta maneira, foram colocados desde os aspectos mais
genéricos no que se refere a teoria da cor até a sua aplicabilidade no objeto
arquitetbnico e no ambiente urbano, dando énfase ao de cunho histérico. Também
foram abordados temas referentes a preservagao, estabelecendo ligacées com a
utilizacdo cromatica, o que justifica o uso da cor como instrumento eficaz na
recuperacao e preservacao do patrimdnio edificado.

Para uma melhor exemplificacdo do método, foi proposto um novo projeto
cromatico para um quarteirdo da Rua Sete de Setembro, no centro da cidade do Rio
de Janeiro, na area de abrangéncia do Corredor Cultural. Este lugar foi escolhido por
se tratar de uma rua onde ha quase exclusivamente edificios do periodo eclético, e
também devido ao fato de ter sido alvo de outros projetos crométicos anteriormente,
0 que poderia ser interessante no sentido de avaliar a eficacia destas intervencdes
para a formagao da policromia do lugar.

Tendo considerado os mais variados aspectos de ordem estética, histérica e
cultural, pode-se dizer que é possivel realizar um projeto cromatico que além de
devolver a qualidade estética do ambiente, pode também melhorar a qualidade de
vida de seus usuarios, contribuindo muito para a conservacao do lugar em longo
prazo, ja que a preservacao deve ser feita e legitimada por sua populacéo, a fim de
manter viva a cultura de determinado grupo social, apoiada em uma meméria
coletiva.

De maneira geral, considera-se que com este trabalho foi possivel contribuir
para o incremento da bibliografia a respeito da aplicabilidade da cor em lugares de
interesse histérico, que ainda hoje se apresenta deficiente em nosso pais, além de
dar um primeiro passo para que novas discussdes a este respeito sejam realizadas.



ABSTRACT

This work has for objective to focus the most several aspects that should be
considered to the accomplishment of chromatic projects in places of historical and
cultural interest. This way, were placed from the most generic aspects relative to the
theory of the color to its apply in the architectural object and in the urban settings,
giving emphasis to historical instance. Were also approached themes about
preservation, establishing connections with chromatic use, justifiying the use of the
color as effective instrument in the recovery and preservation of the built patrimony.

To exemplify this method, a new chromatic project was proposed for a block of
Sete de Setembro Street, in the downtown of Rio de Janeiro, in the area of inclusion
of the Corredor Cultural. This place was chosen by being a street where there are
almost exclusively ecletic buildings, and also to the fact of having been previously
objective of another chromatic projects, what could be interesting in the sense of
evaluating the effectiveness of these interventions for the formation of the chromatic
character of this place.

Having considered the most varied aspects of aesthetic, historical and cultural
order, it can be said that is possible to accomplish a chromatic project that enables a
recovery of the aesthetic quality of the settings, and it can also improve the quality of
its users' life, contributing to the conservation of the places in long period, since the
preservation should be made and legitimated by its population, in order to maintain
alive the culture from certain social group, supported in a collective memory.

In a general way, we considered that with this work was possible to contribute
to the improvement of the bibliography regarding the apply of color in places of
historical interest, that still today comes insufficient in our country, also giving a first

step towards new discussions about this theme.
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Figura 105: Rua Sete de Setembro

Fonte: Foto do autor

Figura 106: Rua Sete de Setembro
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Figura 111: Circulo cromatico com destaque para as cores utilizadas no
projeto.

Fonte:
PEDROSA, Israel. Da cor a cor Inexistente. Rio de janeiro: Léo Christiano
Editoria/EDUFF, 2002. p.154. (o destaque que exemplifica o tipo de harmonia é do
autor).

Figuras 112 e 113: Paleta cromatica e estudo de cor

Fonte: Projeto do autor.

151

152

153

154

157

158



22

INTRODUCAO

Desde tempos remotos que arquitetura e cor caminham juntas, a principio,
determinadas pela propria natureza, através do emprego dos materiais e da
producao de pigmentos retirados dos elementos naturais.

Com o passar do tempo, as cores assumiram um papel simbdlico e cultural,
imprimindo a arquitetura um papel maior do que o de simples objeto construido. Hoje
em dia, este papel vem se perdendo frente a influéncia exercida por outras culturas,
o que foi possibilitado gragcas a um processo eminentemente globalizador que é
facilitado pelos meios de comunicacao, que permitem a troca de informagdes em
tempo real.

Ao mesmo tempo, encontramos nossas cidades, sitios e centros histéricos em
péssimo estado de conservacao devido ao fato de haverem sido esvaziados gragas
a especulagdo imobiliaria que deu preferéncia para a ocupagao de outros locais.
Neste contexto, a discussao sobre a preservacdo e recuperacdo de lugares
histéricos tem se tornado freqlente, muitas vezes com o objetivo de elaborar
recomendagbes que facilitem as intervengdes nestes lugares.

No Brasil, no que diz respeito as intervengdes de preservagao relacionadas ao
uso da cor, a discussao é ainda pouco frequente, por isto ha uma grande caréncia
de referéncias bibliograficas sobre este assunto. Esta dissertagdo tenta preencher
pelo menos em parte esta lacuna na discusséo preservacionista, dando ensejo a
novas discussdes sobre o tema, além de trazer a luz os diversos elementos que
devem ser considerados quando se pensa na realizagdo de um projeto cromatico
que tenha como objetivo a recuperacao de lugares de interesse historico.

Desta forma, o trabalho foi desenvolvido em quatro capitulos, abordados a
partir do assunto mais genérico até o mais especifico, tornando a compreensao mais
facilitada.

Assim, no primeiro capitulo sdo enfocadas as teorias da cor, nos seus mais
variados aspectos, como percepcdo, aspectos psicolégicos e harmonizagao.
Considera-se importante a abordagem deste assunto pois isto que dara base para a
compreensao dos fendmenos cromaticos que poderao ser aplicados na arquitetura.

No capitulo dois enfocou-se a aplicagdo da cor na arquitetura, sendo mostrada
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como foi esta utilizacao através dos tempos e em diversas culturas.

A influéncia do ambiente natural na formacao da policromia do lugar também
foi considerada, tanto na forma de fenbmenos naturais quanto na obtencdo de
pigmentos. Isto influenciou alguns estudiosos na elaboracdo de um método que
visou a retomada da utilizagcdo das cores da natureza na arquitetura, como um meio
para devolver a identidade ao lugar. Outros pontos abordados neste capitulo foram:
a influéncia que a estrutura urbana pode exercer na formacao da policromia dos
lugares e o comportamento da cor na arquitetura e no ambiente urbano, levando em
consideragdo os mais diferentes elementos que influenciam na formacdo da
policromia de um lugar.

No terceiro capitulo foram colocados os assuntos referentes a preservacgao,
identidade cultural, memoria e imagem do lugar, mostrando sua correspondéncia
com a policromia urbana.

Por fim, no quarto capitulo, foi colocado o estudo de caso de um segmento da
Rua Sete de Setembro no centro da cidade do Rio de Janeiro. Neste capitulo houve
a busca da aplicacdo dos conceitos descritos nos capitulos anteriores para a
elaboragdo de um projeto cromatico especifico para este local, para tanto, em um
primeiro momento foi feita a exposicao da evolugao cromatica da cidade, importante
na observacdo da continuidade ou descontinuidade das tradicdes cromaticas. Em
seguida, houve a exposicao das diretrizes do Corredor Cultural para a pintura das
fachadas de seu centro histérico, o que explica o quadro cromatico encontrado na
atualidade.

Também foi realizado um levantamento cromatico do local, o que permitiu a
quantificacdo das cores ali utilizadas. Foram realizadas também entrevistas com
comerciantes e com pedestres que freqlentam o local. Estas entrevistas consistiam
em um questiondrio que deveria ser respondido com base nas impressdes das
pessoas a respeito do lugar, através da memdria.

Desta maneira, se obteve um quadro da imagem que as pessoas fazem do
lugar, tanto no ambito urbano quanto cromatico, permitindo a realizacdo de um
projeto que pudesse contar com a opinido dos usuarios na qualificacdo do ambiente
através do uso da cor.

Estas entrevistas foram importantes pois permitiram aos usuarios, que sao 0s
principais interessados na qualificacdo do espaco, expressar suas opinidées sobre o

que poderia ser feito para a melhoria do ambiente através da cor. Desta forma,
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busca-se um projeto que tenha aceitacdo por parte da sociedade, através do
reconhecimento de sua contribuicdo para a concretizagao destas medidas.

Como resultado final deste trabalho, foi elaborada uma paleta que estivesse de
acordo com os aspectos histéricos, culturais e estéticos a ser aplicada nas paredes,
que sdo os elementos que ocupam maior area, portanto, os mais visiveis.

Este projeto cromatico procurou adequar-se ao lugar nos seus mais variados
aspectos, de forma a permitir uma grande aceitagdo de sua utilizagcao por parte dos
usuarios, o que € essencial para que a recuperacao através da cor possa ser

efetivamente realizada e mantida ao longo do tempo.
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CAPITULO |
ABORDAGEM TEORICA SOBRE QUESTOES REFERENTES A COR

1. DEFINICAO DE COR:

Ao se fazer um estudo sobre a cor, seja qual for o ambiente de sua aplicagéo,
nao se pode deixar de definir o que se entende por cor. Neste sentido, sera feita
aqui uma exposicao das definicdes de cor feitas por alguns de seus tedricos.

Segundo Israel Pedrosa em Da cor a cor inexistente, a cor € uma sensacao
produzida por organizagdes nervosas sob a agao da luz, sendo mais precisamente a
sensacgao provocada pela luz sobre o érgao da visdo. A existéncia da cor, portanto,
estaria condicionada a existéncia da luz como estimulo e do olho como receptor.

Sobre este assunto ja havia exposto o teérico da cor Goethe em sua obra

Doutrina das Cores:

“As cores sao agles e paixdes da luz. Nesse sentido, podemos esperar
delas alguma indicacédo sobre a luz. Na verdade, luz e cores se relacionam
perfeitamente, embora devamos pensa-las como pertencendo a natureza
em seu todo: é ela inteira que assim quer se revelar ao sentido da visao”.
(GOETHE, 1993, p. 35).

2. CLASSIFICAGAO E NOMENCLATURA DAS CORES

Para entender as cores em suas multiplas formas de percepgéo, foi criado um
tipo de nomenclatura que pudesse exprimir essa variagdo em suas formas de
manifestacdo. Podem ser classificadas segundo sua origem, segundo seus atributos
e também segundo seus aspectos fisioldgicos e psicologicos.

a) Classificacao segundo a origem das cores:

Esta classificacdo das cores tem relagdo com o modo pela qual elas séo

obtidas, seja da natureza ou a partir de misturas com outras cores. Sao divididas em
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cores primarias, secundarias e terciarias.

- Cor primaria

Cor primaria € aquela que néo pode ser obtida pela mistura de outras cores,
mas que a partir de sua mistura podem produzir todas as cores do espectro.

Durante a histéria, os tedricos divergiram muitas vezes sobre quais seriam as
cores principais (primarias). Para Alberti, as cores principais estavam associadas
aos quatro elementos, o vermelho correspondente ao fogo; o azul ao ar; o verde a
agua e o cinza a terra. Ja para Leonardo da Vinci, as cores principais eram o
vermelho, o amarelo, o azul, o verde e também o branco e o preto, englobando
desta forma o que consideramos hoje como cores-luz e cores-pigmento primarias,
além de incluir o preto e o branco, como forma de rebaixar (no sentido do preto) ou
de degradar (no sentido do branco). (PEDROSA, 2002, p. 42).

Ja Goethe, considerava acertadamente como primarias o amarelo, o azul € o
vermelho. (GOETHE, 1993, p. 47).

Hoje em dia, dividimos as cores entre cores-luz e cores-pigmento. As cores-luz
primarias sdao o vermelho, o verde e o azul, sendo que elas se misturam
aditivamente, ou seja, o olho recebe a soma das energias da luz que se agrupam em
um lugar, e o resultado se torna mais luminoso do que cada um de seus
componentes. A mistura das trés cores, nesse caso, resulta em branco,
denominando-se o fendbmeno como sintese aditiva. (NAOUMOVA, 1997, p. 4).

As cores-pigmento primarias sdo o vermelho, o amarelo e o azul, que se
misturam subtrativamente, ou seja, a sensagao da cor € produzida com o que sobra
apds a absor¢cdo da luz. Assim, a sensacdo de vermelho é produzida pois a
superficie esta absorvendo todos os comprimentos de onda, exceto os
correspondentes ao vermelho. A mistura das trés cores-pigmentos primarias produz

o preto, constituindo, portanto, uma sintese subtrativa. (NAOUMOVA, 1997, p. 4).
- Cor secundaria
Cores secundarias sao aquelas obtidas pela mistura igual de duas cores

primarias. Sao elas: laranja, verde e violeta. No circulo cromético de Goethe, elas

sao colocadas entre as duas cores primarias que lhes dao origem.
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- Cor terciaria

Cor terciaria é aquela que é formada pela mistura de uma cor secundaria e
uma das primarias que lhe da origem. Sua nomenclatura € sempre dada pelo nome
da cor primaria seguida da cor secundaria. (ex: azul-violetado, verde-azulado,
amarelo-esverdeado e vermelho-violetado).

Fig. 1: Cores-luz

primarias

Fig. 2: Cores-pigmento
primarias
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Fig. 3: Cores
primarias, secundarias

e terciarias.

b) Classificacao segundo os atributos da cor:

Esta classificacdo relaciona-se aos atributos pelos quais podemos classificar a
cor de maneira a podermos identificar e catalogar cada uma delas de maneira
ordenada e légica. Todas as cores podem ser identificadas segundo o seu matiz,
saturacao e luminosidade.

- Matiz (ou tom)

Matiz € o que comumente chamamos de cor, cada uma diferenciada pelo seu
comprimento de onda. As diferencas de matiz sdo indicadas por camadas: vermelho,
laranja, amarelo, amarelo-esverdeado, verde, azul-esverdeado, azul, violeta e
purpura. Esta sequéncia é a do arco-iris, ou seja, o0 espectro da luz visivel. Preto,
branco e cinza nao tém matiz. Assim, um vermelho misturado com branco e um
misturado com preto possuem o mesmo matiz, ja que tém o mesmo comprimento de
onda. (DUTTMANN, 1981, p. 60).

- Saturacao (ou croma)

Saturagdo ou croma € o “colorido” ou intensidade, a independéncia do cinza, a
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pureza da cor. (NAOUMOVA, 1997, p. 5).
Assim, pode-se dizer que uma cor saturada é uma cor pura, que nao foi

modificada pela adi¢cdo de pigmentos acromaticos.
- Luminosidade

Luminosidade também pode ser chamada de claridade ou valor. E a
quantidade de luz que é refletida por uma superficie pela comparacdo com a
reflexdo de uma superficie branca. O grau de luminosidade varia com o clareamento

(adicao de branco) ou escurecimento (adigdo de preto).

c) Classificacao segundo aspectos fisico-fisiolégicos e psicolégicos da
cor:

Considerarmos os aspectos fisico-fisioldgicos e psicolégicos como algo
relevante para a melhor compreensdo da cor. O aspecto fisico-fisiologico mais
utilizado para fins de classificacdo das cores é a cor complementar, muito Uutil
inclusive para fins de harmonizacao. Dentre os aspectos psicolégicos, enfatizamos a

divisao das cores entre quentes e frias.
- Cor complementar

O quimico Michel Eugéne Chevreul (1786-1889) definiu como sendo a
complementar de uma cor como sendo a porgao do espectro que é mais absorvida.
Por exemplo, no vermelho as ondas mais absorvidas sdo as correspondentes ao
verde, que é sua complementar. Este € o lado fisico das cores complementares. No
circulo cromatico elas se encontram diametralmente opostas umas as outras.
(NAOUMOVA, 1997, p. 6).

Assim, as principais cores complementares sao:

Amarelo — Violeta

Azul — Laranja

Vermelho — Verde

As cores complementares produzem um interessante fenbmeno, ja descrito por

Goethe, o qual ele denominava imagens coloridas. Assim, quando a retina é
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impregnada por uma determinada cor, quando o olhar é desviado, se enxerga uma
pds-imagem do objeto observado s6 que em sua cor complementar. Este é o lado

fisiologico das cores complementares.Sobre isto dizia:

“Quando se pde um pequeno pedago de papel ou qualquer objeto de seda
de cor viva sobre um quadro branco moderadamente iluminado, e se olha
fixamente para a pequena superficie colorida, removida depois de certo
tempo sem que os olhos se movam, o espectro de uma outra cor devera ser
visto sobre o plano branco. Mesmo que o papel colorido permanega no
lugar, ao se olhar para outra parte do plano branco os fenébmenos
cromaticos também poderdo ser vistos, pois surgem de uma imagem que
doravante pertence ao olho. A fim de determinar rapidamente as cores
evocadas por esse antagonismo, utiliza-se o circulo cromatico de nossas
ilustragdes, disposto de acordo com a natureza, o qual também ¢é util aqui,
pois as cores diametralmente opostas sdo aquelas que se complementam
reciprocamente no olho”. (GOETHE, 1993, p. 62).

- Cores quentes

Pode-se dizer que as cores quentes principais sao o vermelho e o amarelo,
além das demais onde estas predominem. Em um primeiro momento, Goethe
determinou uma polaridade entre amarelo e azul, sendo que o amarelo representaria

o calor e o azul o frio.

- Cores frias

As cores frias podem ser consideradas aquelas cuja cor predominante seja o
azul. O verde na maioria das vezes também é considerado como sendo uma cor fria,
podendo ser considerado quente dependendo da quantidade de amarelo na sua
composicdo ou das relagdes estabelecidas com as demais cores préximas. Isto

também acontece com outras cores como o violeta, por exemplo.
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3. OS PRIMEIROS ESTUDOS SOBRE A COR

a) Na antiguidade

Desde tempos remotos o ser humano vem se encantando pelas cores,
utilizando-se delas primeiramente em pinturas rupestres, na pintura do corpo e de
utensilios e objetos do uso cotidiano. Deste encantamento surgiram as indagacdes
de como elas seriam formadas, como elas sdo percebidas e porque. Assim, desde a
antiguidade surgiram muitos cientistas e fildsofos que elaboraram suas teorias sobre
a cor, cada um em seu tempo, contribuindo para um maior conhecimento sobre este
assunto.

Aristételes considerava que as cores primarias eram sete, incluindo o preto e o
branco. Na verdade ele dizia que todas as cores do espectro cromatico decorriam da
mistura do branco com o preto.

Ele achava que os raios de luz colorida viajavam através do ar para o olho e
corpo, onde o intelecto se comunica com a alma (LANCASTER, 1996, p. 35).

Segundo Pedrosa, para Plinio, havia trés cores principais: O vermelho vivo, a
cor da ametista (violeta) e a conchifera. Provavelmente o amarelo ndo constava
entre as cores principais pelo fato de que, apesar de ser considerado nobre, era uma
cor de uso exclusivo das mulheres, e as cores principais deveriam ser de uso
comum a ambos 0S Sexos.

De modo geral, os filosofos da antiguidade oscilavam entre dois conceitos: o
primeiro considerava a cor como propriedade dos corpos € 0 segundo baseava-se
que os fenbmenos de coloragdo eram fruto de um enfraquecimento da luz branca.
Este conceito foi fundamental, uma vez que influenciou diversas teorias desde as de
Leonardo da Vinci até Goethe (PEDROSA, 2002, p. 42).

De maneira geral, as teorias dos filésofos da antiguidade foram fundamentais
para o desenvolvimento posterior de diversos sistemas cromaticos, cada um dando
énfase a um diferente aspecto, também foi fundamental na explicacdo das origens
da cor, o0 modo como é transmitida e recebida pelos olhos, assim como é
interpretada pelo cérebro (LANCASTER, 1996, p. 35).
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b) No renascimento

Durante o renascimento surgiram diversos pensadores e cientistas que
dissertaram sobre a cor, entre eles podemos destacar Alberti e Leonardo da Vinci.

Leon Battista Alberti (1404-1472) foi um tedrico renascentista cujos
conhecimentos nos chegaram aos dias de hoje principalmente pelos seus trés livros
que tratavam sobre arte, um sobre a escultura (De Statua), um sobre arquitetura (De
re Aedificatoria) e outro sobre a pintura (De Pictura).

Quanto a cor, estabeleceu uma relagao entre ela e a luz, observando que a luz
torna a cor clara, enquanto que a sombra a torna escura, além de também deixar
claro que quando ha auséncia de luz, ndo ha cor. Estabeleceu que as cores
verdadeiras sdo quatro: Vermelho, azul, verde e cinza, correspondendo aos quatro
elementos respectivamente: fogo, ar, agua e terra.

Assim, todas as outras cores do espectro seriam variacées destas quatro,
sendo que o preto e o0 branco correspondem a sombra e a luz, ndo modificando as
cores, mas sim apenas criando espécies diferentes destas. Segundo ele:

“A medida que a sombra se aprofunda, as cores esvaziam-se e, quando a luz
aumenta, as cores tornam-se mais abertas e claras. Por esta razao o pintor seve
persuadir-se de que o preto e o branco ndo sdo cores verdadeiras, mas sim
alteracdes de outras cores...”(apud PEDROSA, 2002, p. 42).

Muito embora tenha adicionado uma cor a mais dentre as cores principais, foi
ele desde entdo que determinou mais corretamente as trés cores-luz primarias:
vermelho, verde e azul.

Leonardo da Vinci foi um dos maiores cientistas de todos os tempos, tendo
dominado diversas areas do conhecimento humano, como pintura, escultura, fisica,
biologia, entre outros.

Segundo Pedrosa, em Da cor a cor inexistente:

“Para os homens do século XX Leonardo representa uma sintese do saber
da antiguidade acumulado historicamente e enriquecido por varios génios
do pré-renascimento. A atragdo que suas obras continuam exercendo sobre
ndés é a maior prova de sua atualidade. Como método de raciocinio e de
proposigdes, contem ainda hoje elementos da mais autentica vanguarda”.
(PEDROSA, 2002, p. 39).
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Leonardo, dentre tantos interesses, também desenvolveu algumas teorias a
respeito das cores. Ele discordava de Aristoteles a respeito da cor ser um atributo

dos objetos, tendo dito a respeito disto:

“Todo corpo que se move com rapidez parece tingir 0 percurso com sua
propria cor. O relampago, que rasga as nuvens com rapidez, assemelha-se
a uma cobra luminosa. Fagamos com um ticdo um movimento circular, e a
sua circunferéncia parecera de fogo”. (da Vinci, apud PEDROSA, 2002, p.
42).

Da Vinci também incluiu o preto e o branco na escala cromatica, como Unica
forma de expressar o grau de luminosidade da cor. Além destas, considerou também
como cores primarias o amarelo, o vermelho, o azul e o verde. Chamava-as de cores
simples e as considerava como tal por ndo poderem ser feitas pela mescla de outras
cores. Podemos perceber que nesta classificagdo de da Vinci, constam tanto as
cores-luz como as cores-pigmento primarias. (PEDROSA, 2002, p. 42).

Também é atribuida a Leonardo a descoberta do contraste simultaneo das
cores, que revela a acdo de uma cor sobre as outras. Assim, uma cor quando
colocada ao lado de uma outra cor mais escura tende a parecer mais clara,
enquanto que se colocada ao lado de uma mais clara, tende a parecer mais escura.
Também diz que uma cor é realgada melhor quando colocada ao lado de sua
contraria. (PEDROSA, 2002, p. 46).

Dentre as descobertas do renascimento, podemos citar também a chamada
perspectiva aérea, que considerava que a cor do ar seria 0 azul, por isso 0s objetos
parecem mais azulados quanto mais distantes eles se encontrem. Sobre isto

Leonardo afirmou:

“O azul é a cor do ar, sendo mais ou menos escurecido quanto mais ou
menos esteja carregado de umidade [...] existe uma perspectiva que se
denomina aérea e que, pela degradacao dos matizes no ar, torna sensivel a
distancia dos objetos entre si, mesmo que todos estejam no mesmo plano.
[...] O primeiro edificio além do muro sera da cor natural; o segundo estara
ligeiramente alinhado e com uma coloragcdo um tanto azulada; o terceiro,
ainda mais distante, estara mais azulado [...] as coisas mais distantes
parecem mais azuladas devido a grande quantidade de ar que se encontra
entre a vista e 0 objeto”. (da Vinci, apud PEDROSA, 2002, p. 41).



35

Segundo Pedrosa (2002, p. 48), atribui-se a da Vinci e ndo a Newton a
descoberta de que a luz branca é composta pelas demais cores. Esta descoberta se
deu através de um experimento onde um objeto opaco branco foi colocado em um
lugar escuro, iluminado de um lado por uma vela e de outro pela luz azul produzida
pela luz diurna que passava atraves de um respiro. Observando o objeto, notou que
do lado iluminado pela vela a coloracdo era amarela, do lado do respiro, azul, e onde
as duas cores se misturavam, surgia o branco. Desta forma, Leonardo descobriu o
que hoje chamamos de sintese aditiva, onde a mistura de duas cores

complementares produz o branco.

Figura 5: Experiéncia
// f | de Leonardo da Vinci

demonstrando que o

) branco é a poténcia
receptiva de toda cor.

c) Séculos XVil e XVIII

Durante os séculos seguintes, diversos tedricos continuaram a elaborar suas
teorias sobre a cor e também esquemas cromaticos, muitas vezes enfatizando
diferentes atributos como matiz, saturacéo, e luminosidade.

Na andlise da classificacdo das cores em 1994, encontrou-se em média
sessenta sistemas de classificacdo, desde os realizados pelos filosofos gregos até o
século XX, passando por sistemas idealizados por tradicées nacionais, religiosas ou
baseadas em simbolismos, heraldica, astrologia e antroposofia. (LANCASTER,
1996, p. 35-36).

Os sistemas de classificagdo comegcaram com figuras geométricas simples
como quadrados, circulos e triangulos, evoluindo mais tarde para formas
tridimensionais.

Em 1613, Francois d’Aguilon elaborou um diagrama onde as cores primarias,
amarelo, vermelho e azul estdo dispostas em linha reta, entre o branco e o preto, em
ordem de luminosidade, ficando na seguinte ordem: branco, amarelo, vermelho, azul

e preto. As possiveis misturas entre as cores sdo demonstradas por arcos ligando
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umas as outras, ndao havendo, contudo, misturas entre trés cores. Nos arcos
superiores, 0 matiz continua o mesmo, mudando apenas a luminosidade; nos arcos
inferiores ha uma mudanca de matiz (ex: a mistura entre 0 amarelo e o vermelho

origina um novo matiz, o laranja). (DUTMAN, 1981, p. 66).

Em 1704, Isaac Newton publica o resultado de seus estudos sobre fendmenos
luminosos relacionados a luz solar e que foi fundamental para a explicagdo dos
fendmenos cromaticos. O livro se chamava Optica — ou um tratado sobre a reflexao,
a refracdo e as cores da luz. Com esta obra fundou-se a éptica fisica. (PEDROSA,
2002, p. 50).

Fig. 6: Diagrama elaborado por
Francois d’Aguilon.

White Yellow Red Blue Black

Orange Purple

Green

Fig. 7: Experiéncia de Newton
utilizando os prismas invertidos,

recompondo a luz branca.

Fig. 8: Disco cromatico de
Newton, que por meio de

rotacao ele esperava que
surgisse o branco.




37

Newton interceptou um raio luminoso com um prisma, surgindo no outro lado
as cores do espectro visivel; depois fez as cores atravessarem um segundo prisma,
recompondo a luz branca. A principio, identificou apenas cinco cores, mas com a
ajuda de um assistente que segundo suas palavras, tinha os olhos mais criticos para
distinguir cores do que os dele, foi possivel incluir mais duas cores: o laranja e o
indigo. (LANCASTER, 1996, p. 36).

O fen6bmeno de coloragdo dos corpos foi explicado pela teoria da absorsao e
reflexdo dos raios luminosos, obedecendo ao que chamou de cores permanentes
dos corpos naturais. Segundo esta teoria, um corpo € percebido como sendo
vermelho pois ele absorve todas as cores do espectro e reflete apenas o vermelho.

Newton também descobriu uma outra propriedade dos raios simples: o
comprimento de onda, o que permitiu defini-los quantitativamente. (PEDROSA,
2002, p. 50).

Newton s6 se equivocou ao pensar que a sintese obtida pelas cores-luz
através do prisma poderia também ser obtida pelas cores pigmento. Ele elaborou um
disco cromatico, onde as cores aparecem na mesma seqléncia que as cores
espectrais, e colocou este disco em movimento, pensando que dai surgiria o branco,
todavia, isto ndo acontece.

Newton foi fundamental para um maior entendimento cientifico dos fenémenos

cromaticos e foi referéncia pra diversos estudos nesse campo até nossos dias.

Em 1745, Johan Tobias Mayer elaborou um esquema triangular de misturas
de pigmentos, utilizando como cores principais as mesmas que Aguilon. Em 1758,
ele mostrou em uma conferéncia as modificacdes de sua classificacdo. Neste
esquema, as cores primarias sdo apenas o vermelho, amarelo e azul, colocando
elas nas pontas de um triangulo, nos lados, entre cada par de cores basicas, ele
colocou onze matizes resultantes de misturas sistematicas. No interior do triangulo,
foram arranjadas 55 nuances, misturas das cores primarias. No centro do triangulo,
colocou o cinza, considerando que é a resultante da mistura em partes iguais de
amarelo, vermelho e azul. (DUTMAN, 1981, p. 67).

Este esquema ainda poderia ser ampliado pela adicdo de branco e preto,
modificando a luminosidade. O numero de cores iluminadas ou escurecidas poderia
ser diminuido a cada triangulo, mas de modo a poder haver diferencas entre os

matizes. Este esquema pode ser esquematizado como duas piramides coladas base
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com base. (DUTMAN, 1981, p. 67).

Com este método, foi iniciada a classificacdo das cores através de esquemas
tridimensionais.

O esquema de piramide também foi utilizado por Johan Heinrich Lambert,
com a diferenga que a de Lambert € uma pirdmide simples. Esta piramide é formada
por tridngulos sucessivos cujo numero de divisdes diminui gradualmente conforme a
sua luminosidade, sendo por isso no topo, colocado o branco. No triangulo que
forma a base, nos cantos sdo colocadas as cores primarias: Amarelo, vermelho e
azul, e no centro, o preto, que segundo Lambert é o resultado da mistura das trés.
Segundo essa classificacdo, o branco € uma quarta cor, € o preto, uma mistura.
(DUTMAN, 1981, p. 67).

2 echo productions

Fig. 9: Esquema
cromatico piramidal de
J. H. Lambert.

d) No século XIX

Nesta época foram desenvolvidos diversos sistemas classificatorios e teorias a
respeito da cor. Entre todos se destaca a teoria desenvolvida por Johann Wolfgang
Goethe em sua obra Farbenlehre, que pode ser traduzida como “Teoria das cores”
ou “Doutrina das cores”, publicada em 1820. Esta obra, foi dividida em seis se¢oes,

de acordo com os diversos enfoques a respeito dos fendmenos cromaticos.
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A primeira secao, trata das cores fisioldgicas, que segundo Goethe séo as
que pertencem ao sujeito, ao olho e dependem de sua capacidade de agir e reagir.
Neste capitulo, discorre sobre o fenbmeno do ofuscamento, segundo o qual quem
sai de um lugar escuro para um outro completamente iluminado, fica ofuscado, mas
se ao contrario, sair para uma claridade ndo ofuscante, ha uma melhor capacidade
de distincao dos objetos e cores, sendo por isso dito que um olho em repouso € mais
sensivel a fenébmenos moderados.

Também fala que um objeto escuro parece ter tamanho menor que um claro
das mesmas dimensdes, assim como uma imagem sobre um fundo escuro parecera
mais clara do que se estivesse sobre um fundo claro. Outro aspecto abordado € que
o olho, ao ser impregnado por uma cor tem a tendéncia de evocar a sua contraria,
assim, quando olhamos por determinado tempo para uma superficie vermelha, ao
desviarmos o olhar para uma superficie branca, veremos um verde complementar ao
vermelho que observdvamos anteriormente. Segundo Goethe, as cores antagbnicas
se exigem sucessivamente umas as outras na retina.

Ha neste capitulo um apéndice que trata das cores patoldgicas, que nada mais

sdo que anormalidades no sentido da visdo das cores, como o daltonismo, por

exemplo.

Fig. 10: Hexagono de
Goethe, demonstrando
as modificagdes que
as cores sofrem em
fundo branco, cinza ou
preto.
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Fig. 11: demonstragao
de que o olho, ao ser
saturado por uma
determinada cor, exige
sua complementar.
Observando a figura
da bandeira por algum
tempo, ao desviarmos
o olhar para a parte
branca veremos ela
em suas cores reais

(que sao as
complementares das
que estao na figura).

Na segunda secao, sdo abordadas as cores fisicas, que sdo aquelas que sao
percebidas através de meios incolores ou com auxilio dos mesmos. Os
experimentos feitos com prismas estdo portanto, enquadrados nessa classificacéao,

assim como o fendmeno da refracdo. Segundo Goethe em Doutrina das Cores:

“Denominamos cores fisicas aquelas cuja origem se deve a certos meios
materiais incolores, que podem ser transparentes, turvos e translicidos, ou
completamente opacos. Tais cores sdo assim produzidas no olho mediante
causas externas determinadas ou, se de algum modo ja produziram fora de
nés, sao refletidas no olho. Embora Ihe atribuamos um tipo de objetividade,
nelas ainda persiste a caracteristica de serem fugidias e dificeis de fixar. [...]
Vinculam-se imediatamente as fisioldégicas, parecendo apenas ter um grau
maior de realidade. Pois, se para aquelas o olho era especialmente ativo e o
proprio fendmeno sé podia nos ser apresentado internamente mas nao
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externamente, estas podem ser estimuladas no olho por meio de objetos
incolores e a retina substituida por uma superficie incolor, de modo que o
fenémeno possa ser percebido fora de nés”. (GOETHE, 1993, p. 82-83).

A terceira secao trata das cores quimicas, que sdo aquelas que tém uma
certa qualidade imanente, relativamente fixas, podendo ser extraidas e transmitidas
a outros corpos. Nesta secao sao distinguidas as misturas reais, onde ha mistura de
pigmentos para a formagdo de um novo matiz, e mistura aparente, onde um matiz é
pintado perto de outro, e a uma certa distancia da a impressao de ser outro. Este € o
principio utilizado nas pinturas pontilhistas, onde sédo pintados por exemplo, pontos
das cores azul e amarelo, sendo percebidos a distancia como sendo verde.

Na quarta secao, denominada perspectiva geral das relacoes internas, sao
estabelecidas polaridades para as cores, uma positiva e outra negativa, sendo que
cada polaridade induz a sensagdes diferentes. Ao serem misturadas as oposigoes,
elas ndao se anulam, e ao se encontrarem num ponto de equilibrio, produzem uma
mistura diferente, onde nenhuma das cores se destaca, formando algo novo,
aparentemente indecomponivel. A harmonia surge entdo quando dois fenébmenos
polarizados se reunem produzindo uma totalidade. A polaridade dada as cores pode
mudar dependendo da sua composi¢ao, ora tendendo para a polaridade positiva do
amarelo, ora para o negativo do azul.

Na quinta secao, trata das afinidades com outras disciplinas, como filosofia,
musica e fisica.

Por fim a sexta secao, onde é especificado o efeito sensivel-moral da cor,
que segundo Pedrosa, forneceu elementos fundamentais para o desenvolvimento
dos estudos psicolégicos da cor.

Sobre isso, Goethe afirma:

“[...] ndo devemos nos surpreender ao percebermos que a cor, em suas
manifestagbes mais gerais e elementares na superficie de um material, sem
nenhuma relagdo com a qualidade ou forma dele, produz sobre o sentido
que lhe é mais adequado, a visao, e, por meio deste, sobre a alma, um
efeito que, isoladamente, é especifico e, em combinagdo é em parte
harmbnico, em parte caracteristico, mas também desarménico, embora
sempre definido e significativo, que se vincula imediatamente a moralidade.
E por isso que as cores, consideradas como um elemento de arte, podem
ser utilizadas para os mais altos fins estéticos”. (GOETHE, 1993, p. 128).
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Nesta secdao também se trata sobre as harmonias entre cores, de acordo com

os fundamentos desenvolvidos nos capitulos anteriores.

Fig. 12: Circulo
cromatico de Goethe.
As cores
complementares
encontram-se
diametralmente

opostas.

A polémica em torno desta obra de Goethe esta centrada na discordancia que
ele tinha a respeito das teorias de Newton, ndo aceitando que a luz branca fosse
formada por luzes mais escuras do que ela. Isto fez com que a sua teoria tomasse
rumos diferentes, ndo invalidando as teorias de Newton, mas sim dando uma nova
perspectiva. Os estudos de Goethe se concentraram mais no campo fisiologico,
tratando a percepgdo da cor como algo pertencente ao érgdo da visdo, e do
psicologico, devidamente tratado na ultima se¢&o de sua obra.

No século XIX também foram desenvolvidos alguns sistemas de classificacao
das cores, de acordo com diferentes atributos como matiz, luminosidade e
saturagao.

Em 1810, Philipp Otto Runge publicou a sua “esfera cromatica” que
classificava as cores principalmente por matiz e luminosidade, num grafico esférico.
O equador da esfera € composto pelas cores primarias (vermelho, amarelo e azul)
entremeadas pelas cores secundarias (laranja, violeta e verde). O grau de
luminosidade é dado pelo eixo da esfera, tendendo para o branco no hemisfério
superior e para o preto no inferior. No centro da esfera esta o cinza, que pode ser
obtido pela mistura do preto com o branco ou pela mistura das cores primarias.
(DUTMAN, 1981, p. 68)
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Fig. 13: Esfera de
Runge.

Em 1868, William Benson Elaborou um cubo cromatico, composto de oito
cores principais: vermelho, verde, azul, amarelo, verde-mar, pink, preto e branco. As
cores primarias sao o vermelho, verde e azul. As secundarias sdao o amarelo
(mistura de vermelho e verde), complementar ao azul; o verde-mar (mistura de verde
e azul), complementar ao vermelho; e pink (mistura de azul e vermelho) e
complementar ao verde. As cores complementares estdo posicionadas em vértices
diametralmente opostos no cubo., assim o preto e o branco formam um eixo vertical.
Outras cores originadas de misturas sao colocadas nos intervalos entre as cores
principais. (DUTMAN, 1981, p. 69).

Fig. 14: Cubo de

Benson.

Outro nome que merece destaque é Michel-Eugéne Chevreul, que em 1839

publicou sua obra intitulada “Da Lei do Contraste Simultdneo das Cores”, onde
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desenvolve alguns principios ja tratados anteriormente por Leonardo da Vinci,
Sherffer, Hally e Goethe, relativos ao fenbmeno do contraste simultaneo das cores.
(PEDROSA, 2002, p. 167).

Chevreul dividiu os fendmenos em trés tipos de contraste: simultaneo,
sucessivo e misto.

O contraste simultaneo relaciona-se com o fendbmeno pelo qual os objetos
coloridos parecem sofrer uma modificagdo na sua composi¢ao fisica e no valor de
suas cores quando vistos simultaneamente. (PEDROSA, 2002, p. 167).

Fig. 15: Contraste
simultdneo. O mesmo
verde parece mais
claro no fundo azul do
que no fundo amarelo.

O contraste sucessivo diz respeito ao fenébmeno que acontece quando o olho
€ impregnado pela cor de determinado objeto, e ao se deslocar o olhar, percebe-se
a pos-imagem do objeto em sua cor complementar (ja tratado na sec¢ao sobre cores
fisiolégicas de Goethe). (PEDROSA, 2002, p. 167).

No fenbmeno misto, a po6s imagem do objeto observado, em cor
complementar, interfere na percepcao da cor de um novo objeto apresentado a vista,
sendo que a cor visualizada sera a mistura da cor do objeto com a cor da pds-
imagem. (PEDROSA, 2002, p. 167).

Chevreul também demonstrou que uma cor quente e uma fria justapostas se
exaltam reciprocamente pelo efeito produzido pelas suas complementares. Por isso,
duas cores quentes juntas se esfriam mutuamente, uma vez que suas
complementares sao frias, assim como duas cores frias se esquentam por suas
complementares serem quentes. Por exemplo, um verde-azulado junto a um azul-
violetado, acaba por esquentar um pouco, j& que o verde ganha amarelo

(complementar do azul-violetado) e o azul vermelho (complementar do verde-



45

azulado). (PEDROSA, 2002, p. 172).

Também observou que as cores, colocadas em um fundo branco, perdem
luminosidade, “é como se retirdssemos da cor — por efeito de contraste — a luz
branca que diminuia sua intensidade”. Colocadas sobre um fundo cinza, a cor torna-
se mais brilhante, ao mesmo tempo que o cinza tende a tingir-se da complementar
da cor. Ja sobre o fundo preto, as cores tendem a ganhar luminosidade. Assim, uma
mesma cor colocada sobre um fundo branco parecerda mais escura do que se estiver
colocada sobre um fundo preto. (PEDROSA, 2002, p. 173-174).

Fig. 16: Modificacdes

das cores colocadas
em fundo branco,
cinza e preto.

O vermelho sobre
fundo branco perde

crominancia e
luminosidade, sobre
fundo preto ganha
ambos. O amarelo é
pouco visivel sobre o
fundo branco, sua
luminosidade se revela
melhor contrastando
com o fundo preto.
Sobre fundo branco, o
azul escurece, e sobre
o preto, se ilumina.
Todas cores sobre o

fundo cinza médio

tornam-se mais
brilhantes.

O cinza parece mais
escuro sobre fundo

branco do que sobre
cinza-médio e preto.
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Fig. 17: Circulo
cromatico e cores
complementares de

Chevreul.

e) Século XX

Dentre as contribuigdes relevantes do século XX em relacdo aos estudos da
cor, ndo podemos deixar de mencionar aqui a importancia da Bauhaus. A ligacao
entre forma, espago e cor foi confirmada pela fundagao do curso “Cor e forma”,
ministrado por Joannes Itten, Paul Klee e Wassily Kandinsky e depois por Josef
Albers. ltten e Kandinsky entendiam que havia uma correlacdo entre os estados
emocionais, cores e formas. Kandinsky, que derivou sua teoria de Goethe, publicou
em 1912 o trabalho chamado Do Espiritual na Arte. (LANCASTER, 1996, p. 41).

Fig. 18: Estrela
cromatica de Joannes
Itten.

4
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Itten analisou as harmonias em obras de arte, tendo reconhecido oito tipos de
combinacgdes harmdnicas, baseadas nos contrastes complementares. Para a
sistematizacdo das cores, desenvolveu uma estrela colorida, baseada no esquema
da cor de Runge. (NAOUMOVA, 1997, p. 11).

Paul Klee afirmou que a cor é o aspecto mais rico da experiéncia éptica ao
dizer que enquanto a linha é uma medida, tom é medida e peso, a cor é qualidade.
(LANCASTER, 1996, p. 41).

Muito embora a influéncia da Bauhaus tenha sido profunda nas areas do
design, ndo aconteceu o0 mesmo para a arquitetura, uma vez que o branco foi e
continua sendo na visdo geral, a cor associada ao movimento moderno na
arquitetura. Assim mesmo, foram feitos alguns projetos com uso da cor, como 0s
projetos urbanisticos de Bruno Taut e projetos individuais como a Schréder House
de 1924, de autoria de Gerrit Rietveld; além das casas terrago em Pessac, de autoria
de Pierre Jeanneret e Le Corbusier, em 1926. (LANCASTER, 1996, p. 41).

Fig. 19: Schroéder
House (1924), Utresht,
de Gerrit Rietveld.

Fig. 20: Unité
d’Habitation,
Marseilles (1952-55),
de autoria de Le
Corbusier. Aqui,
observa-se a utilizagao
das cores primarias
nos recessos da
fachada




48

Durante esta época também houve um grande avanco na area dos estudos
estéticos relacionados a psicologia da cor. Em 1925, G. J. Von Allesch, através da
aplicacdo de métodos cientificos de pesquisa estética elaborados por Gustav
Theodor Fechner, negou a existéncia de padroes de gosto e de preferéncia por
cores, uma vez que a maioria das pessoas por ele testadas variavam sempre nas
suas escolhas sucessivas. (PEDROSA, 2002, p. 100).

Através destes fatos, Allesch chegou a conclusdo de que as preferéncias séo
influenciadas por varidveis individuais ainda nao muito conhecidas e que nao tem
relagdo com a qualificacdo da beleza de uma cor. Uma cor podera ser considerada
bela ou ndo dependendo do papel que esteja desempenhando na dindmica do
fendbmeno estético. (PEDROSA, 2002, p. 100).

“Modernamente, o reconhecimento de que a cor é tdo somente uma
sensagao coloca-a no campo das especulagdes psicoldgicas, possibilitando
o aprofundamento do estudo das relagdes entre estimulos e componentes
fisiolégicos, para o maior conhecimento dos dados sensitivos e perceptivos
e sua influéncia nos reflexos conscientes e inconscientes do carater
emocional e moral”. (PEDROSA, 2002, p. 100).

Hoje em dia ha estudos que relacionam a personalidade humana com a
preferéncia das cores. Dentre os diversos métodos de projecao de personalidade
que se utilizam das cores, podemos citar o Psicodiagnostico de Herman Rorschach
e o0 teste das pirdmides coloridas de Max Pfister. Ambos adotam valores
interpretativos aproximados para julgamanto das preferéncias por certas cores.
(PEDROSA, 2002, p. 100). Dentre as relagdes estabelecidas entre a perferéncia das
cores e a personalidade humana citadas por Pedrosa (2002, p. 100), podemos citar
algumas:

Vermelho: esta relacionado as necessidades afetivas além de suas
manifestacdes, desde as mais suaves as mais violentas. Preferéncia por esta
cor indica tendéncias a extroversao.

Azul: Indica uma tendéncia introversiva, podendo ser relacionado a

racionaliza¢ao ou sublimagéo da capacidade da intuicao.

Amarelo: Corresponde a anseios volitivos e a capacidade de iniciativa.

Laranja: E a cor que mais se liga & acdo, sendo associada & vontade

deliberada de agir e fazer-se valer pela acao.
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- Verde: Mostra o grau de adaptacdao ao ambiente, a capacidade de contato.

- Violeta: Esta intimamante ligado a busca do equilibrio entre razado e
sensibilidade.

- Preto, branco e cinza: Estdo ligados ao subconsciente.

Os diversos atributos psicolégicos das cores foram utilizados na pintura
abstrata, desenvolvida nesta época, que por ndo ser uma arte figurativa, passava a
mensagem desejada simplesmente pela composi¢cdo formal aliada a correta
utilizacao das cores.

Também devemos citar aqui os diversos sistemas cromaticos desenvolvidos
neste periodo, baseados nas teorias cromaticas de até entdo, e que tinham por
objetivo organizar as cores da melhor maneira possivel, segundo alguns critérios,
além de faciltar na escolha de escalas harmdnicas. Foram produzidos
principalmente dois tipos de sistemas:

- O primeiro, baseado em atributos como matiz, saturacdo e
luminosidade.

- O segundo, baseado em matiz e no teor de branco e de preto.

Dentre o primeiro tipo estdo os sistemas Munsell, Hesselgren e ACC.

No sistema Munsell, publicado pela primeira vez em 1929, cada familia de
matiz ndo é constante em termos de comprimento de onda. Munsell corrigiu a
definicdo de matiz para assegurar que todas as cores de uma familia pudessem ser
percebidas visualmente de forma aproximada. (DUTTMANN, 1981, p. 70).

O circuito neste sistema é baseado em cinco cores principais: vermelho,
amarelo, verde, azul e purpura, arranjadas de forma a parecerem visualmente
equidistantes. Cores em posi¢des diametralmente opostas sdo complementares, que
quando misturadas, produzem o cinza. Este sistema totaliza 40 matizes, que geram
1000 cores além de uma escala de cinzas, e hoje em dia é um dos mais conhecidos
e utilizados. (DUTTMANN, 1981, p. 70).

No sistema Hesselgren, publicado em 1953, o circulo é dividido em
quadrantes formados pelas cores amarelo, vermelho, azul e verde, visualmente
distribuidas. Entre 0 amarelo e o vermelho ha cinco cores intermediarias, sete entre

o azul e vermelho, trés entre azul e verde e também entre verde e amarelo. O circulo
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possui 24 matizes, que ao variar em saturacao e luminosidade acabam por totalizar
600 exemplares. (DUTTMANN, 1981, p. 72).

©acho productions

Coanbinales

¥
ul e

8 : i _ FE Wamell Srseem £0Y
[ : i1 L] '
. neutral palor saturaed color Fig 21,22 e 23 (no
. . . topo): Esquemas
4/

[E i i sistema de Munsell.
3 . Fig 24 (2 esquerda):

esquema

- Value

tridimensionais do

bidimensional que
exemplifica o sistema
de Munsell

Fig. 25 (acima):

ilask variagao do magenta
pelo sistema Munsell

No sistema Acoat Color Codification (ACC), publicado em 1978, o circulo

cromatico € dividido em quatro, ao longo dos eixos vermelho-verde e amarelo-azul,
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depois € dividido em 12 secdes iguais e por fim em 36 seg¢des desiguais.
(DUTTMANN, 1981, p. 73).

Fig. 26: Esquema
tridimensional do
sistema Hesselgren.

@ echo productions
x Y Fig. 27: Esquema
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sistema ACC.
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Dentre os sistemas do segundo tipo se encontram o Ostwald e o SIS (NCS).

No sistema publicado em 1920 por Wilhelm Ostwald, “conteddo cromatico” &
entendido como resultado de misturas aditivas. S&o consideradas cores plenas
aquelas que relinem a maxima saturacdo e luminosidade. (DUTTMANN, 1981, p.
74).

O sistema é organizado como um duplo cone, dividido em sua circunferéncia
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maior em 24 secoes, correspondentes aos matizes. Na parte superior do sélido

estdo as cores que tendem ao branco, e na parte inferior as que tendem ao preto.

(CREMONINI, 1992, p. 118).

Fig. 28: Circunferéncia
maior do sistema
elaborado por
Ostwald.

@echo productions

O sistema SIS, publicado em 1979, foi baseado no Natural Color System
(NCS), uma norma Sueca e também € organizado em forma de duplo cone, sendo
que a maior circunferéncia é dividida em quatro quadrantes principais de amarelo,
vermelho, azul e verde organizadas de modo perceptivo. Entre duas cores principais

sao colocadas nove intermediarios.

Fig. 29, 30 e 31: Natural Color
System.
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Muitos outros sistemas foram organizados, de acordo com a énfase dada a
determinados atributos da cor. Podemos citar o grafico cromatico DIN, as escalas
cromaticas uniformes OSA e também o Syst-o-color, entre tantos outros. Para a
aplicacao na arquitetura, hoje em dia as préprias industrias de tintas elaboram seus

sistemas de organizagao cromatica, de acordo com as cores por eles fabricadas.
4. PERCEPCAO

O nosso conhecimento da cor € uma sensacgéo subjetiva transmitida por meio
de comprimentos de onda, energia em forma de radiacdo luminosa do espectro
visivel. No entanto, sem um observador, as radiagdes luminosas ndo constituem em
si a cor. O olho e o cérebro do observador que interpretam o significado das
mensagens sensoriais. (PORTER, 1982, p. 77).

A percepgao cromdtica constitui um fenébmeno complexo, ja que envolve seus
aspectos fisicos e psicoldgicos.

Um desses aspectos psicolégicos é o que pode se chamar de constancia
cromatica, que é nada mais que o processo pelo qual a percepgdo da cor dos
objetos permanece constante nas mais diversas condigcbes de iluminagéo.
(LANCASTER, 1996, p. 122).

Através desse fendmeno, um objeto branco, por exemplo, ao ser iluminado por
uma luz amarela, continuara sendo percebido como sendo branco, pois o olho
evoluiu de modo a ver os objetos com cores imutaveis, indiferente a iluminagao
mutavel e desigual. (LANCASTER, 1996, p. 31).

Por outro lado, a percepg¢ao da cor ndo € algo absoluto, dado pela simples
reflexdo dos comprimentos de onda em cada ponto da superficie de um objeto, mas
sim uma composi¢cdo da luz refletida pelo objeto e pelo meio onde se encontra.
Assim, a cor de cada um dos objetos componentes de um cenério influencia na

percepgao da cor de um elemento isolado.

“Coloque ao sol uma superficie de certa cor especifica, fazendo o reflexo
incidir sobre outros objetos incolores. Esse reflexo € um tipo de luz
moderada, meio luz, meio sombra, que, apesar de sua natureza esmaecida,

projeta a cor especifica da superficie”. (GOETHE, 1993, p. 104).
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A percepcao de uma determinada cor também muda de acordo com aquela
que Ihe serve de fundo. Por exemplo, um cinza parecera mais claro sobre um fundo
preto do que sobre um fundo branco. (PEDROSA, 2002, p. 174).

Logo, podemos concluir que mais claras parecerao as cores quanto mais
escuras forem aquelas que lhes servirem como fundo, e mais escuras parecerao

quanto mais claro for o fundo.

“O lado ativo, combinado com o preto, ganha energia, o lado passivo perde.
O lado ativo, combinado com o branco e claro, perde forca; o lado passivo
ganha serenidade. Parpura e verde com preto parecem escuros e sombrios;
com o branco, em contrapartida, parecem agradaveis”. (GOETHE, 1993, p.
140).

Outro fator que influi é a distancia da observacdo do objeto, baseado no
conceito da perspectiva aérea, descrito durante o renascimento, segundo o qual os
objetos parecerdo tao mais azulados quanto mais distantes estiverem do
observador, devido a “cor do ar” que € azul.

Segundo Tom Porter (1982, p. 77-79) a percepcao das cores depende
diretamente de trés fatores: as condi¢gdes da luz sob a qual o objeto é visto, as
caracteristicas espectrais do objeto e a nossa prépria percepcao. Estes fatores serdo

devidamente abordados a seguir.
a) Condicoes de iluminacao

A cor percebida em determinado objeto pode variar muito de acordo com a
iluminacao. A iluminacao artificial pode em muitos casos causar alteragdes na cor do
objeto se comparado & percebida sob a luz solar. E por isto que trabalhos de arte,
quando produzidos sob luz amarela podem apresentar uma distorcdo cromatica
surpreendente quando vistas a luz natural.

Nisto também influem as diferencas de iluminagdo durante as estagdes de ano
e condicoes climaticas, como o grau de umidade, chuva e de estiagem que acabam
modificando a intensidade da luz, e portanto, a percepcéo das cores. (PORTER,
1982, p. 77).
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b) Propriedades espectrais do objeto

Como propriedades espectrais dos objetos, consideramos a capacidade da
substancia de absorver, refletir ou transmitir luz.

Podemos dizer entdo que as cores sao percebidas conforme a luz é refletida
em sua superficie. Assim, objetos e superficies nao polidas, refletem a luz de forma
difusa, distribuindo luz em todas as diregdes. Superficies polidas e pinturas
brilhantes refletem a luz especularmente, ou seja, o raio luminoso é refletido na
mesma diregdo e angulo da incidéncia.

Por isso, as cores parecerdo mais escuras e saturadas em uma superficie
polida do que em uma superficie ndo polida. Por outro lado, a cor aplicada em uma
superficie altamente texturizada parecera mais escura do que a mesma cor aplicada

em uma superficie lisa, pelas sombras projetadas. (PORTER, 1982, p.78).

¢) A sensacao da cor

A nossa percepcado da cor depende da atuacdao do olho e do cérebro no
processo. Ao alcangar os olhos, a energia estimula as células nervosas sensiveis a
luz, localizadas na retina e conhecidas como cones e bastonetes, que transmitem as
informacgdes do cérebro através do nervo oOptico.

Os bastonetes sdo sensiveis a luz, sendo responsaveis pela percepcdao do
branco, preto e cinza, além das formas e profundidades. S&o sensiveis a niveis
baixos de luz, podendo ficar fora de acdo em situacdées onde haja luz intensa. Ja os
cones sao os receptores para a cor, operando em altos niveis de iluminacao, e séo
responsaveis pela nossa distingéo entre as cores. (GOLDMAN,vol. |, 1964, p.93).

Quando esse sistema (cones, bastonetes, nervo éptico e cérebro) ndo funciona
adequadamente, pode haver disfungbes na percepcao da cor, como é o caso do
daltonismo, onde ha dificuldade principalmente na distingao entre vermelho e verde.
(PORTER, 1982, p. 79).

5. ASPECTOS PSICOLOGICOS E SIMBOLICOS

A cor, além de produzir sensagdes fisicas, também produz sensacoes

psicolégicas, tendo em Goethe um dos primeiros tedricos a expor esta caracteristica,
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sendo hoje em dia estudado pela psicologia experimental.

A maioria dos psicologos modernos concordam com as conclusées da
“Gestalt”, que diz que a percepcao € um fendbmeno fundamental do psiquismo e a
sensagao € um fenbmeno secundario, resultante da acao analitica da inteligéncia,
agindo sobre a percepcdo. Por isso, para a psicologia a cor € interessante enquanto
percepcao, interpretada pela mente com auxilio da inteligéncia e das experiéncias
pessoais. (GOLDMAN, 1964, vol. |, p. 199).

Os tratamentos chamados cromoterapicos estdo apoiados na idéia que as
cores podem produzir desde resultados psicolégicas até efeitos fisiolégicos nos

individuos.

“As pessoas em geral sentem grande prazer com a cor. O olho necessita
dela tanto quanto da luz. Vale lembrar o rejuvenescimento que se sente,
num dia nublado, ao ver o sol iluminando uma parte isolada da paisagem,
tornando as cores visiveis. As virtudes terapéuticas atribuidas as pedras
preciosas coloridas podem ter surgido do sentimento profundo desse prazer
indescritivel”. (GOETHE, 1993, p. 128).

A variacdo das nossas emocdes em relacdao as cores esta relacionada as
associacoes simbolicas e culturais (vermelho com ira, amarelo com alegria, azul com
tranquilidade, assim por diante) ou entdo a acontecimentos significativos na vida
pessoal do individuo (simbologia acidental).

Dentre os efeitos psicoldgicos produzidos pelas cores, podemos citar os que

dizem respeito a temperatura, profundidade, dimensao, peso e movimento.

a) Temperatura

A temperatura da cor vem da idéia ja consolidada de separa-las entre quentes
e frias, de acordo com sua composicao, ora tendendo para o “frio” do azul, ora para
o “quente” dos amarelos e vermelhos.

As cores frias sdo consideradas aquelas que tendem para o azul, que é a
mais fria de todas as cores. Todas as cores que forem misturadas com o azul se
tornardo mais frias do que eram originalmente. O verde também €& enquadrado
nessa categoria pela sua composicao (azul e amarelo).

Estas cores estdo sempre associadas aos sentimentos de tranquilidade e
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frescor, mas se assumirem um aspecto de frieza acentuada, podem tornar o
ambiente depressivo. Elas diminuem a circulagdo sanguinea do corpo, causando
uma ligeira queda de temperatura no observador. Esta sensacédo de frieza que o
azul passa pode se dar pelo fato de haver uma associacao ao gelo e ao céu.

As cores quentes sdo aquelas que tendem para o vermelho e para o amarelo,
por isso o laranja € a mais quente das cores, carregando em sua COmposicao as
duas cores primarias deste tipo.

Estas cores estimulam a circulagao sanguinea, fazendo com que a temperatura
do corpo aumente um pouco. Elas sdo atrativas e dao idéia de vivacidade e alegria
sendo associadas ao calor, fogo e sol. Podem ser dindmicas e estimulantes, mas se
usadas em grande escala, tornam-se cansativas e excessivamente excitante.

Um exemplo de como as cores podem influenciar nas sensagdes de calor e frio
€ relatado por Goldman. Segundo ele, as operarias de uma industria norte-
americana, situada em zona de temperatura baixa, constantemente reclamavam do
frio no local. Mesmo depois de terem sido feitas diversas revisdées no sistema de ar
condicionado, ainda havia reclamacdes a respeito do frio. O problema sé foi sanado
quando a pintura azul-esverdeada das paredes foi substituida por outra em
tonalidade clara de laranja. (GOLDMAN, 1964, vol. |, p. 31).

Ha cores que pela sua composicdo podem ser consideradas tanto quentes
como frias, sendo enquadradas em uma destas categorias mais pela aproximacao
de outras cores do que por si mesmas. Assim, o verde sera sempre mais quente que
o azul e mais frio que o vermelho, assim como o violeta, que ser4 sempre mais frio
que o amarelo e mais quente que o azul. (NAOUMOVA, 1997, p. 8).

Outro aspecto a ser considerado é a absor¢ao de calor que cada cor possuli.
Sabemos que o preto, dentre todas as cores escuras, € a que mais absorve calor.
Por outro lado, dentre todas as cores claras, o branco é a cor que mais reflete calor.
Sendo assim, como medida de conforto térmico, & aconselhavel a utilizagcao de cores
o0 mais claras possivel em lugares de clima quente, tanto em relagédo a edificacoes
quanto vestuario. O oposto vale para locais de clima frio.

Segundo Pégas, o setor de tintas especializadas em revestimentos de telhados
de cimento-amianto aconselha o vermelho para locais de clima bastante
diferenciado. O amianto ao natural € desaconselhavel pois com o tempo se reveste
de uma sujidade preta, fazendo com que a temperatura no verao aumente; a pintura

em branco também é descartada por refletir muito calor, tornando os ambientes mais
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frios no inverno. O vermelho foi decidido como cor mais aconselhavel por possuir
uma absorcdo e reflexdo média, nado influindo de maneira tdo contundente na
temperatura do interior. (PEGAS, 1998, p. 117).

Fig. 32: (Fogo,
Candido Portinari):
Exemplo de aplicagéo
de cores quentes.

Fig. 33: (Ar, Candido
Portinari): Exemplo de
aplicacao de cores

frias.
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b) Profundidade

As cores sao capazes de dar sensacdo de profundidades diferentes para
objetos situados na mesma posicao.

As cores quentes avangam, o amarelo, vermelho e laranja parecem sair de sus
planos e aproximar-se do observador. J& o azul, verde e violeta dao ilusao de
profundidade, dando a sensagado de situarem-se atras dos planos que as contém.
(GOLDMAN, 1964, vol |, p. 196).

O azul é a mais profunda das cores. Uma superficie pintada em azul dilui-se na
atmosfera, causando a impresséo de desmaterializar-se. (NAOUMOVA, 1997, p. 7).

O efeito de profundidade também é produzido pela mudanca da luminosidade.
No fundo preto as cores claras movimentam-se para frente e as cores escuras
afastam-se, criando uma aproximacdo com o fundo. Levando isto em conta, o
amarelo claro € a cor que mais se aproxima do observador, uma vez que é clara e
guente ao mesmo tempo. Por isto, se um marrom quente se tornar escuro e um azul
se tornar claro, o marrom ira se retrair e o azul se aproximar. Quanto a saturacao,
cores com a mesma luminosidade e matiz, a cor mais saturada ird avancar e a
menos saturada ira se afastar. (NAOUMOVA, 1997, p.7).

Fig. 34: (Retrato de
Jodo Céandido,
Candido Portinari).
Nesta tela, podemos
notar como as cores
frias e mais escuras
recuam para o fundo,
enquanto que as
guentes parecem
avangar para o
primeiro plano.
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c¢) Dimensao

As cores também possuem o poder de dar sensacao de um tamanho diferente
do real aos objetos. As superficies pintadas em cores quentes produzem uma
sensacao de serem maiores. A cor de maior dimensdao é o amarelo, seguido do
vermelho e do branco. J& as superficies pintadas em cores frias dao a impresséao de
serem menores do que a realidade.

Isto acontece pois o olho humano nao foca as cores de maneira idéntica. As
cores quentes projetam-se atras da retina, tornando a lente ocular convexa, dando a
impressdo de ver uma cor quente em maior extensdo. Ja as cores frias sdo focadas
diante da retina, tornando a lente ocular menos convexa, fazendo com que as
vejamos em menor superficie. (GOLDMAN, 1964, vol I, P. 197).

Cores saturadas devem ocupar superficies pequenas, e as cores de superficies
muito extensas devem ser relativamente divididas. As cores de uma superficie

devem ser consideradas por causa da sua relativa dominancia. Se for muito extensa,

pode se tornar monétona ou excessivamente dominante. (LANCASTER, 1996, p. 50-
51).

fig. 35: (Meninos com
pipas, Candido
Portinari).

Nesta tela, notamos
como as camisas dos
meninos pintadas de
vermelho parecem
maiores que as

pintadas de azul.
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d) Peso

As cores também podem produzir sensacao de peso. As cores consideradas
mais leves sdo o amarelo, verde e laranja; as pesadas sdo o azul, violeta e
vermelho. (PEGAS, 1998, p. 117). Da mesma forma, cores escuras tém mais peso
que as claras.

E interessante citar um caso descrito por Goldman (vol. I, 1964, p. 32), em que
descreve que os operarios de uma fabrica tinham que transportar manualmente por
uma distancia relativamente curta, algumas caixas metalicas pintadas de preto. Dias
depois um grupo reclamou ao chefe que os volumes eram muito pesados.
Colocados na balanga, os volumes acusavam peso inferior ao que os trabalhadores
estavam acostumados a carregar. A solucdo foi dada ao aplicarem aos volumes a
cor verde clara, desta forma os trabalhadores ficaram satisfeitos achando que o peso
havia de fato diminuido.

e) Movimento

Pode-se dizer que as cores também podem dar sensacdo de movimento.
Sobre isto podemos dizer que:

- O amarelo é excéntrico, pois tende a expandir-se, invadindo o espago
circundante;

- O vermelho é estatico, tendendo ao equilibrio em si mesmo. Apesar de toda
sua energia, forca e intensidade, o vermelho tem uma maturidade voltada para si
mesmo. Ele torna-se profundo se misturado com azul escuro, diminuindo seu
elemento ativo, se misturado com amarelo, ganha energia, € 0 movimento passa a
ser de expansao.

- O azul é concéntrico, encerrado em si mesmo, indicando profundidade e
distancia. (PEGAS, 1998, p. 119).

Por este motivo, a composi¢do de azul e amarelo é de facil percepgao. Quando
acrescentamos azul ao amarelo, este ficara numa tonalidade esverdeada, perdendo
um pouco do movimento excéntrico. O verde neutro, resultado da combinagcdo em
propor¢cdes iguais do azul e amarelo, possui um equilibrio, que se traduz numa
sensacao de repouso. Este repouso pode se tornar ativo se tender para o amarelo
ou tornar-se soturno se misturado com o azul. (PEGAS, 1998, p. 122).
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Outras caracteristicas psicolégicas podem ser atribuidas para cada cor,

segundo suas caracteristicas, sejam elas fisicas ou simbodlicas, estas exercendo

muita influéncia, ja que certas associagdes correspondem as sensacdes que certas

cores produzem.

“Os diversos elementos da simbologia da cor, como em todos os cddigos
(visuais, gestuais, sonoros ou verbais), resultam da adog&o consciente de
determinados valores representativos, designativos ou diferenciadores,
emprestados aos sinais e simbolos que compdem tais sistemas ou cédigos.
Com efeito, 0 que da qualidade e significado ao simbolo é sempre sua
utilizagdo. Por isto, a criagdo de simbolos €, via de regra, ato coletivo de
fungdo social, para satisfazer certas necessidades de representagao e
comunicagdo. [...] Pode-se dizer que a simbologia da cor nos povos
primitivos nasceu de analogias representativas, para sO depois, por
desdobramentos comparativos, atingir um nivel de relativa independéncia,
que corresponde a estagios mais elevados de subjetividade”. (PEDROSA,
2002, p. 99).

A partir de agora veremos algumas caracteristicas que cada uma das cores possuli,

que, a partir do estagio simbdlico, associativo, passou a criar idéia de estados

psicologicos.

U

!
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Fig. 36: O amarelo
apresenta um
comportamento

excéntrico.

Fig. 37: O vermelho é
estético, tende ao
equilibrio em si
mesmo.

Fig. 38: O azul
apresenta
comportamento

concéntrico.

O amarelo é a cor que representa a luz e o ouro, talvez seja por isso que ao

mesmo tempo dé idéia de alegria, bom humor, aconchego, podendo ser até mesmo

associado com a espiritulidade, ligado a idéia de luz; e falsidade, inveja, arrogancia e

raiva, ligados ao ouro.

Em estado puro é agradavel e reconfortante, mas produz um efeito

desagradavel ao se sujar ou inclinar para o lado negativo. Por uma leve modificacao

a bela impressao de ouro transforma-se numa sensacao de sujeira, e a cor outrora

nobre e encantadora torna-se vergonhosa, repulsiva e desagradavel. (GOETHE,

1993, p. 130).

Laranja

O laranja é a cor que representa o sol, dando-nos uma idéia de prosperidade,

dinamismo e entusiasmo, de forga e energia.

Segundo Goldman, o laranja é a cor que representa o calor externo, o sol, o

ouro, a fartura e riqueza. E a mistura do dinamismo do amarelo e do calor do

vermelho, tornando-se uma cor dindmica por exceléncia. (GOLDMAN, 1964, vol I, p.

217).
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Vermelho

O vermelho est4 associado ao sangue, fogo, calor, guerra, perigo, paixdes. E
por ser uma cor passional, que pode tanto ser ligada ao amor quanto ao édio.

Segundo Goldman, o vermelho aumenta a tensdo muscular, ativa a respiracao
e aumenta a presséo arterial. (GOLDMAN, 1964, vol. |, p. 224).

Foi a primeira cor a receber nome nas linguagens primitivas. Combinado com o
violeta, origina o purpura, que é simbolo da realeza, dignidade, nobreza, dominio,
justica, pompa e riqueza. Essa associagao ja era feita a época dos imperadores
romanos, que adotavam esta cor para suas tunicas e bandeiras. (GOLDMAN, 1964,
vol |, p.224-225).

O efeito dessa cor é tao singular quanto a sua natureza. Pode proporcionar
tanto impressdo de seriedade e dignidade, no estado puro e condensado, quanto
benevoléncia e graca, no estado claro e diluido. Por isso, a dignidade da velhice e a
afabilidade da juventude podem se vestir com a mesma cor. (GOETHE, 1993, p.
134).

Por ter o maior comprimento de onda dentre as cores do espectro, é a que

mais atrai o olhar para si.
Violeta

O violeta é uma cor que tem associacdo com o sentimento de tristeza,
melancolia e saudade. Também tem relagdo com o misticismo e com a religido.

Resultante da mistura de uma cor dindmica (vermelho) e uma estatica (azul), o
violeta € frio e negativo, possuindo uma solenidade muito mais profunda que o azul.

No espectro, é a cor que se situa no extremo oposto do vermelho, possuindo a
mais alta freqiiéncia e menor comprimento de onda (GOLDMAN, 1964, vol. |, p.
232), por isso € a cor que possui menor atratividade.

Azul

O azul possui associagao com o gelo, o ar e a agua, talvez por isso seja a cor

que represente a tranquilidade e passe a sensacao de frieza.
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E a cor que lembra tudo que é simples, fresco e calmo, possuindo o poder de
diminuir a pressao sanguinea. (GOLDMAN, 1964, vol |, p. 238).

Do mesmo modo que o céu e as montanhas distantes parecem azuis, uma
superficie pintada em azul também parece recuar, dando a sensacao de distancia.
(GOETHE, 1993, p. 132).

Se usado em grandes extensdes, pode dar sensacao de tristeza e depressao,
sendo necessario haver um equilibrio harménico com outras cores a fim de eliminar

estes sentimentos.
Verde

O verde é associado as matas, folhas e umidade. E a cor da esperanca. Nos
traz sensacdes de repouso, tranquilidade, equilibra as emocgdes.
Este equilibrio se da pelo fato de o verde reunir o calor, luz e movimento do

amarelo com a estatica, frieza e escuriddo do azul. Goethe assim se refere ao verde:

“Nosso olho tem uma satisfacdo real com essa cor. Se ambas as cores
primarias mantém um equilibrio perfeito na mistura, de modo que nao se
note uma antes da outra, o olho e a alma repousam nessa mistura como se
fosse algo simples”. (GOETHE, 1993, p.134).

Preto, branco e cinza

Estas trés cores sdo as que formam o que chamamos de escala acromatica,
uma vez que nao possuem o “croma”, nao constituindo portanto, cores propriamente
ditas.

O preto é a auséncia de cor, ele absorve todas as ondas correspondentes as
outras cores. O branco € a presenga de todas as cores, refletindo todas cores do
espectro. O cinza € a mistura de ambos, e possui o equilibrio entre o claro e o
escuro absolutos.

O branco é associado as nuvens e a neve, produzindo sensacao de pureza,
limpeza, inocéncia e paz.

Ja o preto é associado a sombra, ao carvao e a noite, transmitindo sensacoes

negativas de morte, mal, tristeza, angustia e solidao.
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O cinza é associado a chuva, neblina e a fumaca. Por possuir o equilibrio entre
o branco e o preto, pode trazer em si um pouco das sensacdes de cada um. Assim
como transmite tristeza, desanimo e sisudez, também pode transmitir moderacao,

sensatez, sobriedade e sossego.
6. HARMONIZACAO

Desde suas origens grega e latina, o termo harmonia foi sempre impreciso,
significando proporcao, ajustamento e arranjo. S6 mais tarde que passaria a ter um
sentido definido: disposicdo bem ordenada das partes de um todo. (PEDROSA,
2002, p. 143).

Mas entender o que é harmonia ndo soluciona o problema mais importante:
como obté-la. Muitas sdo as maneiras de combinar as cores de modo a conseguir
uma composi¢cao harménica, e é preciso entender estes processos a fim de obter
resultados mais eficientes.

Quando os tedricos desenvolveram os diversos sistemas classificatorios, havia
dois objetivos principais:

- Permitir a identificacao objetiva de cada cor;
- Indicar quais as cores que se harmonizam entre si. (NAOUMOVA,
1997, p. 10).

Os primeiros sistemas eram lineares, sendo que o primeiro sistema baseado no
circulo foi o de Newton, acrescentando a cor purpura que nao existe no espectro
visivel. Quando se percebeu que a cor possui trés caracteristicas (matiz,
luminosidade e saturagdo) comecaram a ser desenvolvido sistemas tridimensionais,
todos eles com a mesma caracteristica, ou seja, no eixo central havia a escala de
valores acromatica desde o branco na parte superior, até o preto na inferior. No
contorno da poligonal, matizes saturadas. Cada sec&o horizontal apresentava os
graus possiveis de dessaturagdo para os matizes de uma determinada
luminosidade. Quanto mais perto da borda, mais saturada, quanto mais perto do
eixo, maior sera a dessaturacdo, ou seja, mais a cor & misturada com um cinza da
mesma claridade. (NAOUMOVA, 1997, p. 10).

Wilhelm Ostwald, que publicou em 1920 o seu Atlas de Padrdes Cromaticos,
para realizar sua sistematizacao, partiu da suposicdo de que para que duas ou mais

cores se harmonizem, devem possuir elementos essenciais idénticos. Acreditava
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também que os matizes adaptavam-se entre si muito bem, especialmente aqueles
que constituiam complementares, além de achar que qualquer triparticao regular do
circulo cromético traduzia uma combinacao especialmente harmoniosa, ja que estas
triades também sao complementares. Assim, a harmonia aparece quando todas as
cores de uma composicdo se ajustam num modo unificado, quando elas se
relacionam umas com as outras. (NAOUMOVA, 1997, p. 10).

Fig. 39: Circulos de
harmonizagao. Aqui as
cores e valores estao
colocados
diametralmente
opostos as suas cores
e valores

complementares.

Em principio, é possivel dizer que toda cor combina com qualquer outra, nao
significando que formem uma harmonia. N&o existem cores impossiveis de serem

combinadas entre si. Elas podem combinar por afinidade, semelhanca, aproximacao,
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assim como por contraste, dessemelhanca e oposicao. (PEDROSA, 2002, p. 160).

Para a formacado do equilibrio em uma dupla de cores, ha trés métodos
principais:

- Intensificacdo ou diminuicdo do tom ou indice de luminosidade de uma
das cores, sem perda de crominancia

Como exemplo, podemos citar a dupla amarelo/azul-violetado. Podemos conservar o
amarelo em seu estado natural e clarear o azul-violetado, misturando com ciano, ou
escurece-lo com magenta; ou entdo manter o azul-violetado, escurecendo o amarelo
com vermelho ou azul, uma vez que nao pode ser clareado pelo branco, pois assim
perderia a crominancia.

- Dessaturagao ou rebaixamento do tom através da mistura com branco
ou preto. Nesse caso ha a perda de crominancia dos tons.

- Utilizacdo do debrum (cercadura das cores). o branco, o preto e o cinza
sempre equilibram os tons que envolvem. Neste caso, ndo ha acordes
de dois tons, ja que ha a insercdo de um terceiro elemento.
(PEDROSA, 2002, p. 160).

Ja quando se fala em harmonizar cores, podemos dizer que ha dois tipos de
harmonias mais comuns: harmonia acromaticas e harmonia cromatica. Dentro da
harmonia cromatica existem as harmonias de nuanca e de contraste, e dentro das
harmonias de nuanga existem as monocromaticas, as de matizes proximos e de cor
dominante. (NAOUMOVA, 1997, p. 11).

As harmonias acromaticas sdo aquelas constituidas por cores sem tom e
sem saturacao, ou seja, o branco, preto e cinza. Nestas harmonias, a Unica coisa
que diferencia as cores € a luminosidade, comegando no branco, passando pelos
cinzas até chegar ao preto. (NAOUMOVA, 1997, p. 11).

As harmonias cromaticas sdo aquelas constituidas por cores com matiz,
saturacdo e luminosidade. S&o divididas entre harmonias de nuanga e de contraste.
(NAOUMOVA, 1997, p. 11).

a) Harmonias de nuanca:
Sao aquelas que envolvem cores préximas no disco colorido, além de também

serem proximas pela claridade e saturacdo. Incluem-se nas harmonias de nuanca,

as harmonias monocromaticas, de dois matizes proximos e de cor dominante.
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(NAOUMOVA, 1997, p. 11).
- Harmonia monocromatica

Harmonia monocromatica € a combinagdo de um Unico matiz com suas
diversas variagcdes de luminosidade. A harmonia neste caso é percebida pelo
equilibrio entre a méxima obscuridade, maxima luminosidade e luminosidade
intermediaria. Assim, a tonalidade saturada acaba sendo atenuada pelos tons mais
claros e mais escuros. E interessante enriquecer este tipo de composicdo com a
utilizag@o dos cinzas coloridos, que € mais eficiente do que simplesmente rebaixar a
cor pela adigéao de preto. (NAOUMOVA, 1997, p. 11).

Fig. 40: Neste
exemplo visualiza-se
as cores que podemos
utilizar numa harmonia
monocromatica. Neste
caso, s6 ha um matiz,
permitindo variagdes

de luminosidade.

- Harmonia de dois matizes proximos

Neste caso, sao utilizadas cores que sejam préximas no disco colorido em até
45 graus. As relacdes entre cores vizinhas sao interessantes por serem semelhantes
umas as outras. (NAOUMOVA, 1997, p. 11).
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Fig. 41: Exemplo de
harmonia de dois
matizes proximos.
Podem ser utilizadas
cores de luminosidade
igual ou nao,
dependendo do
resultado que se
deseja.

- Harmonia com cor dominante

Também chamada de harmonia consonante, € constituida pela combinacéo de
trés matizes: uma cor dominante e dois matizes vizinhos, podendo participar cores
num feixe de até 60 graus. O carater harménico € dado pela afinidade dos matizes
entre si, pela presenga de uma cor geratriz comum que participa na estrutura de
todos eles. (NAOUMOVA, 1997, p. 11-12).

Quando sao utilizados trés tons seguidos do circulo cromético, o mais quente
representara a luz, o mais frio a sombra e o intermediario sera o elo de ligagdo entre
os dois extremos, surgindo desta relacdo o que chamamos de acorde. (PEDROSA,
2002, p. 163).

No entanto, para que haja uma harmonia é necessaria e existéncia de uma cor
dominante (a que ocupa a maior area), uma cor intermedidria (a que constitui uma
passagem entre a dominante e a toénica) e de uma cor ténica (cor vibrante que por
acao de contraste da o tom ao conjunto). (PEDROSA, 2002, p. 163). Esta cor ténica
€ geralmente a cor complementar da que se encontra no centro do arranjo; por
exemplo, se tomarmos as cores amarelo, amarelo esverdeado e verde, a cor tdnica
sera o vermelho-violeta. (GOLDMAN, 1964, p. 32).
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Fig. 42: Harmonia com
cor dominante. Aqui, a
cor dominante
(amarelo), que deve
ocupar a maior area,
esta com a borda
preta, as cores
vizinhas que podem
ser utilizadas sao
apresentadas com a
borda violeta. A cor
ténica é o azul-
violetado que se

encontra

diametralmente oposto
ao amarelo.

b) Harmonias de contrastes

As harmonias de contrastes sdo aquelas que combinam matizes afastados no
disco colorido de 90 a 180 graus. A harmonia de contrastes é bem mais dificil de ser
obtida do que a das cores com relacdes de nuanca. Enquanto que nas cores de
nuanca os conflitos sao eliminados pela adicdo de branco ou preto, nas
contrastantes os conflitos s6 serdo eliminados através do equilibrio harménico e nao
pela extingdo da vibragao das cores. (NAOUMOVA, 1997, p. 12).

Podemos encontrar principalmente trés tipos de harmonias de contraste:
harmonia complementar, harmonia complementar dividida simples e harmonia
complementar dividida dupla.

- Harmonia complementar:

Nas composi¢cbes que utilizam este tipo de harmonia, sdo empregadas duas
cores que estejam diretamente opostas no circulo cromatico.
A esséncia da harmonia complementar é a unidade e o conflito dos contrarios.

Unidade porque uma cor primaria com sua complementar contém todas as cores do
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espectro, mantendo o equilibrio ético do nosso olho; e é conflito pois quando duas
cores complementares estao juntas numa composicao, ambas saturadas, acabam
disputando entre si através da intensidade, uma vez que cada cor tende a
predominar sobre a outra. (NAOUMOVA, 1997, p. 12).

Para as cores-pigmento, as principais harmonias complementares sao
constituidas pelos seguintes pares:

Vermelho-verde

Amarelo-violeta

Azul-laranja

Para haver harmonia entre cores complementares, é necesséario que haja uma
cor dominante, e a sua complementar deve ser utilizada em area menor, apenas
com o intuito de equilibrar a outra. (GOLDMAN, 1964, p. 31).

Fig. 43: Harmonia
complementar. Neste
caso, utiliza-se cores
que estao
diametralmente
opostas no circulo

cromatico.

- Harmonia complementar dividida simples

Neste tipo de harmonia ainda sdo empregadas cores complementares, no
entanto, uma delas é substituida por uma das suas duas vizinhas. Por exemplo, ao
escolhermos o vermelho e o verde, podemos substituir o vermelho por laranja ou o
purpura, € o verde pode ser substituido por verde amarelado ou por verde azulado.
Aqui, como no caso anterior podem ser usados o0 branco, o preto e o cinza como

acentos (elos de ligacao entre as cores da composi¢do). (GOLDMAN, 1964, p. 32).
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- Harmonia complementar dividida dupla

Este tipo de harmonia € semelhante a anterior, no entanto, aqui, ambas as
cores complementares sao divididas em suas vizinhas. Nesta composigao, devera
haver a dominancia de uma das cores, que devera ser aplicada em maior extensao e
em um tom mais claro ou acinzentado. A outra cor devera ser um pouco mais
intensa e a terceira, que ira aparecer em area menor, sera a mais intensa de todas,
constituindo o acento da composicao. (GOLDMAN, 1964, p. 33).

® Fig. 44: Harmonia
complementar
dividida.

As cores
complementares
(borda preta) podem
ser substituidas por
suas vizinhas (borda

amarela).

Ja foi citado anteriormente que Joannes ltten ministrou o curso “cor e forma” na
Bauhaus, tendo sistematizado as cores em um gréfico em forma de estrela, que
juntamente com discos pretos, classificam as combina¢des harmdnicas de contraste
que veremos a seguir:

-A primeira combinagéo € a harmonia das cores complementares.

-A segunda é baseada nas trés cores primarias.

-A terceira é constituida por dois pares de complementares, possuindo,
portanto, quatro tonalidades diferentes.

-A quarta é constituida por trés cores, uma delas é uma das que constituem o
par de complementares e as outras duas séo as vizinhas proximas da segunda cor
do par (harmonia complementar dividida).

-Na quinta harmonia, os dois matizes complementares sdo decompostos em

cores vizinhas proximas (harmonia complementar dividida dupla).



74

-As outras harmonias possuem os mesmos principios de decomposicdo em
triade das cores em matizes vizinhos. (NAOUMOVA, 1997, p. 13-14).

Os principios de harmonizacao continuam validos para combinacdes de quatro,
cinco ou mais cores. Qualquer combinagdo torna-se harmoniosa se seus
componentes possuirem elementos comuns entre si, dando unidade ao conjunto.
No entanto, € preciso tomar cuidado, pois é necessario que haja um equilibrio, por
isso, a variagdo demasiada de tonalidades pode tender ao caos, enquanto que a
uniformidade excessiva pode causar monotonia. (NAOUMOVA, 1997, p. 14).

Caso as cores escolhidas se apresentem desarmoniosas, a situagcdo pode ser
corrigida acrescentando-se pequena quantidade de outra cor aos pigmentos, como 0
cinza, por exemplo, ou entdo podemos aproxima-las em luminosidade.
(NAOUMOVA, 1997, p. 14).

Também se faz necessario que haja uma escolha bem definida das cores. Se
duas cores sdo muito semelhantes entre si, diferindo muito pouco uma da outra,
pode dar uma impressdao de que na verdade deveria ser a mesma cor ou que
deveriam ser cores distintas, tendo havido um descuido na pintura, e por isso néao

constitui uma combinagédo harménica.
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CAPITULO I
RELACOES ENTRE LUGAR, ARQUITETURA E COR

1. A UTILIZACAO DA COR NA ARQUITETURA ATRAVES DOS TEMPOS

Desde tempos remotos a humanidade vem utilizando a cor em suas
manifestacées artisticas, simbodlicas e religiosas. Prova disso sdao as pinturas
rupestres encontradas em cavernas de diversos paises, que além de arte
meramente ilustrativa ou estética, representava todo um simbolismo presente nas
sociedades primitivas.

Este simbolismo associado as cores esteve presente por muito tempo nas
sociedades, influenciando na escolha das cores aplicadas em todas as artes,
inclusive na arquitetura, dando origem a tradi¢cdes seculares.

Veremos agora como as cores foram utilizadas na arquitetura através dos

tempos e em diversas culturas.
a) Na Antiguidade:

Na arte mesopotamica, houve uma intensa coloragcdo no espaco arquiteténico.
Esta coloracao foi conseguida em alguns casos com a aplicacao de cores artificiais,
combinadas em alguns momentos com materiais naturalmente coloridos como
pedras, metais, marfins e vidros e em outros com tijolos coloridos e esmaltados ou
ainda material ceramico, o que torna o cenario mais brilhante e vivo. Neste contexto,
temos uma arquitetura extremamente colorida, tanto interna como externamente,
devido ao uso da intensa policromia dos materiais ceramicos, que seria mais tarde
adotado por culturas orientais como os arabes e posteriormente no renascimento
italiano. (CREMONINI, 1992, p. 37).

Nos zigurates assirios e babilnicos, a cor tinha uma simbologia: os dois niveis
inferiores eram pintados de preto, que simboliza o subterraneo, o terceiro era pintado
em vermelho, simbolizando a terra e a parte superior era dourada e azul,

simbolizando o sol e o céu, respectivamente. (NAOUMOVA, 1997, p. 38).
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Fig. 45: Porta de
Ishtar, um exemplo de
arquitetura
mesopotamica

policroma.

Um dos povos que utilizaram a cor em todas as suas manifestagdes artisticas
associada ao seu simbolismo foram os egipcios. Seus templos eram caracterizados
por serem muito decorados e policromos, cheios de significado. O vermelho era
utilizado para pintar as representacbées dos corpos masculinos e para a terra
enquanto que o amarelo era utilizado para os femininos e representava também o
sol. O verde representava a natureza e a imortalidade' e o azul, a verdade divina.
Geralmente os tetos dos templos eram pintados de azul, integrado com a
representacao pictérica de constelacdes, enquanto que 0s pisos eram pintados de
verde, como as margens do Nilo. (CREMONINI, 1992, p. 36).

Utilizaram as cores de acordo com um sistema “divino”, centrado na adoragao
do sol. E inegavel a habilidade que possuiam em acentuar os detalhes
arquitetdnicos através da cor, num clima onde as formas podem aparecer difusas se
forem concebidas de forma suave. (PORTER, 1982, p. 16).

Nas residéncias, quase desprovidas de janelas pela forte luminosidade externa,
tiveram muito sucesso na escolha de cores vivas para as paredes, explorando

magistralmente as reflexdes cromaticas, tornando intimo o espaco doméstico.

' O verde simbolizava a imortalidade devido as cheias do Nilo, que duas vezes por ano proporcionavam
fertilidade as suas margens, possibilitando o plantio e o crescimento de vegetacdo na cor verde. Estes vegetais
sdo cortados constantemente por constituirem a alimentagdo do povo, havendo assim um constante “nascer” e
“morrer” dessa vegetacdo, dando a idéia de ressurrei¢do e imortalidade. (NAOUMOVA, 1997, p. 38).
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(CREMONINI, 1992, p. 36-37).

Fig. 46 e 47: Exemplo
de decoracao feita
com pinturas coloridas
em templos egipcios.

Contrariando a visdo que se teve por muito tempo de que a arquitetura da
Grécia antiga era branca, ja que esta & a cor do material utilizado para as
construcdes (marmore), na metade do século XIX, os arquedlogos descobriram
fragmentos de construcdes e estatuas cobertos por pigmentos de coloragao vibrante.
Isto levou a corrigir o conceito de que o trabalho dos antigos eram simples ensaios
de forma e espago, reverenciando a aparéncia inerente ao material utilizado.
(PORTER, 1982, p. 9).

A arquitetura era colorida, pois 0s gregos acreditavam que a coloracdo natural
da madeira, marmore, marfim e bronze ndo era suficiente para a criagdo da cidade
como uma manifestacéo artistica. (PORTER; MIKELLIDES, 1976, p. 23).

Os templos eram coloridos, os elementos estruturais e contornos eram
enfatizados com cores puras: branco, preto, azul, amarelo e vermelho. Eram
utilizadas cores vivas no exterior e mais fracas no interior fazendo com que a forma
fosse mais observavel. (CREMONINI, 1992, p. 38).

Para os gregos, escultura e pintura ndo eram concebidas como manifestacées
isoladas de arte, mas sim como parte de uma elaboracao arquitetdnica. O fato de

sua escultura ter sido colorida reforca o conceito de arquitetura como manifestacao
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de arte policromatica. Como exemplo pode ser citado o Partenon, que no tempo de
sua construcao possuia os frisos pintados em cores contrastantes sobre as colunas
brancas. (PORTER, 1982, p. 10).

Os frisos, mais do que funcao estética, possuia uma funcao cultural, ja que
suas imagens narravam a mitologia grega. Aqui a cor tinha um papel simbdlico. O
azul era empregado para simbolizar a verdade e a integridade, o branco significava
a pureza e a virgindade, o vermelho, o amor e o sacrificio. Cada divindade vestia
cores proprias, de acordo com suas caracteristicas, sendo que algumas eram

representadas em cores diferentes para simbolizar as mudangas das estagbes do
ano. (PORTER, 1982, p. 14).

Fig. 48: Palacio de
Knossos (salao do
trono), Creta.
Pode-se notar neste
exemplar de
arquitetura grega a
presenga de cores
vivas como o vermelho
e amarelo, além da
larga utilizagdo de
preto.

A cor na arquitetura dos romanos foi de certa forma dependente dos materiais
utilizados na construcdo, ndo havendo portanto grandes variacbes cromaticas no
exterior. Na Roma imperial o branco era utilizado como simbolo de poder, e sé mais
tarde que foram introduzidas cores mais vivas, predominando o laranja, purpura,
azul e amarelo. (DA SILVA, 1995, p. 5).

Neste periodo houve também a introducdo de painéis imitando marmores e
granitos e de uma divisdo dos espacos arquitetdonicos com o auxilio da cor o que
poderia aproximar ou afastar oticamente o teto e as paredes, contornados por
motivos graficos derivados da cultura helenistico-oriental. (CREMONINI, 1992, p.
39).

Na pintura decorativa, eram utilizadas cores sobrias como o ocre e o verde em

tonalidades suaves, podendo ser encontrados também afrescos onde se nota a
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Fig. 49: Anfiteatro de
Nines, Franca.
Exemplo de
arquitetura Romana

Fig. 50: Arco de Tito,
Roma.

Exemplo de
arquitetura Romana.
Em ambos, notamos a
dependéncia entre cor
e material de
construcéo da

arquitetura romana.

A arte bizantina, realizada ja na decadéncia do império romano, num periodo

cristdo, caracterizou-se principalmente pela variada gama de cores utilizadas em

seus mosaicos. A técnica de mosaico feito em pecas vitrificadas foi herdada dos

gregos e romanos que desenvolveram as técnicas de vitrificagdo de ceramica e do

fabrico de vidro, cujas cores ricas eram essenciais, uma vez que até o Renascimento

o0 vidro transparente era muito dificil de ser conseguido. (PORTER, 1982, p. 16).

Fig. 51: Detalhe de um
mosaico da igreja de
Santa Sofia,
Constantinopla.
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Fig 52: Igreja de
Saint’Apollinare,
Ravenne.

Notamos a intensa
decoragao em
mosaico em cores
contrastantes como o
amarelo e azul, o que
produz uma policromia
interessante no interior
do templo Bizantino.

b)Na Idade Média:

A utilizagdo de vidro colorido foi constante durante toda idade média nos
vitrais multicoloridos das catedrais. As cores mudavam com o passar do tempo, de
acordo com o gosto da época. As cores predominantes sempre foram o azul e o
vermelho, e a partir do século Xlll, se tornaram mais vivas, enriquecidas e
sombreadas, e mais tarde apareceram os vidros amarelos e em cores mais leves.
(DA SILVA, 1995, p. 8).

Os vitrais assumiram sua importancia maxima no periodo goético, quando as
técnicas construtivas permitiram que fosse adotado este tipo de vedacao
transparente entre pilares de alvenaria, vindo a substituir os afrescos e mosaicos
utilizados na arquitetura romanica. (CREMONINI, 1992, p. 41).

Muitas das catedrais medievais eram interna e externamente revestidas com
acabamento colorido. Vestigios destas cores ainda podem ser encontrados no
exterior de algumas delas, como as particulas de vermelho, azul e verde em Angers

e de vermelho em Notre Dame. Muitas vezes os tetos abobadados das igrejas eram
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pintados em azul, a semelhanc¢a do que ja foi mencionado sobre os antigos egipcios.
(PORTER, 1982, p. 15). Como influéncia da cultura islamica, a cor aparece na
introducdo tanto no interior como no exterior do edificio de azulejos e marmore em

cores diversas, formando desenhos geométricos. (CREMONINI, 1992, p. 42).

Fig. 53: Saint
Chapelle, Paris.
Detalhe dos vitrais
coloridos.

Fig. 54: Saint
Chapelle, Paris.

g s
e

4 | s

Detalhe da decoragéo
colorida das paredes.

iy A S A A ST A A Y AN

Neste periodo, na cultura mugulmana foi canonizado um sistema de sete cores:
preta, branca, sandalo, vermelho, amarelo, verde e azul. Nesta cultura o preto

simboliza a elevagcdo para a divindade, por isso é considerada positiva, o branco
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representa a unido, o retorno; entre o branco e o preto estd o sandalo (marrom), cor
da terra. Esta triade simboliza as condicbes humanas de atividade, passividade e
neutralidade. (NAOUMOVA, 1997, p. 39).

Na cultura européia, o simbolismo cromatico era canonizado pela igreja
catdlica, por isto os santos eram geralmente identificados pela cor de seus mantos.
Assim, a Virgem Maria era representada vestindo um manto azul, que representa a
verdade e a integridade, enquanto que Judas Escariotes, num afresco de Giotto
vestia um manto amarelo ocre, que representava a traicao e covardia. (NAOUMOVA,
1997, p. 39).

Segundo Porter (1992, p. 18), foi na arquitetura gotica que a cor simbdlica
apareceu nos edificios pela ultima vez. Este simbolismo desapareceu numa reforma

religiosa que visava livrar os edificios religiosos de suas nuangas sensuais e pagas.

c) Do Renascimento ao século XVIII:

No renascimento havia uma tendéncia a monocromia na arquitetura, que era
organizada no ambiente urbano segundo os rigorosos estudos de perspectiva. Havia
uma busca de retorno a elegancia e sobriedade da antiguidade classica,
especialmente romana, imitando alguns elementos decorativos de fachada desta
época. A arquitetura era vista como uma questao de forma, e a cor era raramente
utilizada pois poderia desmembrar a sua integridade. (CREMONINI, 1992 p. 42,46).

Neste periodo houve uma intensa rejeicdo da cor simbdlica como parte dae
uma linguagem do ambiente, voltando-se para uma interpretacao individual das
cores. (PORTER; MIKELLIDES, 1976, p. 26).

Fig. 55: Igreja de
Santa Maria del Fiore,
Florenga.

Neste exemplo de
arquitetura
renascentista, nota-se

a dependéncia das
cores inerentes dos

materiais para a

coloracao do edificio.
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Fig. 56: Villa Rotonda,
Andrea Palladio.
Exemplo de
arquitetura classicista

monocromatica.

Na arquitetura barroca os edificios ndo costumavam ser externamente
coloridos, mas internamente eram ricamente decorados com afrescos nas paredes e
tetos além de rica decoracao policromatica, o que reforcava o carater teatral deste
estilo que valorizava muito o jogo de luz e sombras; isto pode ser observado por
exemplo, na colocacdo de uma escultura totalmente iluminada num ambiente
escuro. (DA SILVA, 1995, p. 24).

Os estuques quando pintados, eram principalmente em azul e rosa. O estudo
da perspectiva linear permitiu a decoracao de paredes e tetos com pinturas artisticas
que faziam um jogo de relevos e planos. Este tipo de pintura das paredes continuou
sendo utilizada posteriormente pelo maneirismo e barroco. (CREMONINI, 1992, p.
42).

Fig. 57: Igreja de Sao
Francisco de Assis,
Ouro Preto-MG.
Arquitetura barroca
brasileira, onde pode-
se notar a policromia
constituida pela cor do
material utilizado nas
cantarias, caiagdo das
paredes e pintura dos
elementos em

madeira.




c) Do século XIX ao pés-modernismo:
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Fig. 58: Museu da
Inconfidéncia, Ouro
Preto-MG.

Outro exemplo de
arquitetura barroca
brasileira.

Durante o século XIX surgiram diversos estilos arquitetbénicos, dentre eles

podemos citar 0 neoclassicismo, que buscava sua inspiracdo na antiguidade

classica. No comec¢o do século, acreditava-se que a arquitetura classica nao tivesse

sido colorida, e esta regra foi transportada para a arquitetura que estava sendo feita,

tornando-a quase monocromatica. (CREMONINI, 1992, p. 46).

[}
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Fig. 59: Academia
Imperial de Belas
Artes, Rio de Janeiro-
RJ. Arquiteto
Grandjean de
Montigny, 1826.

Fig. 60: Pértico da
antiga academia de
Belas Artes (hoje em
dia no Jardim
Botanico).

Neste exemplo,
notamos a quase
monocromia da
arquitetura

neoclassica.

As descobertas arqueoldgicas e a descricdo de viajantes sobre lugares
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exoticos propiciaram o aparecimento do estilo eclético, onde misturam-se
elementos de culturas e tempos diversos no mesmo edificio. Também descobriu-se
que a arquitetura classica, ao contrario do que se pensava, foi profusamente
colorida, situacdo esta que, juntamente com o desenvolvimento ocorrido das

industrias de tintas e pigmentos, acabou influenciando na aplicagdo de cores

diversas nos edificios.

Fig. 61: Rua com
aguadeiros- Gustavo
Dall’ara, 1913.

Nesta pintura
podemos perceber a
arquitetura eclética
intensamente colorida

no inicio do século XX.

No fim do século XIX e inicio do século XX, houve uma profusdo de novos
estilos, ora tendendo ao organicismo (Art Nouveau), ora ao racionalismo (Art Deco e
modernismo), mas todos eles objetivando de alguma maneira romper com as formas
do passado.

No Art Nouveau, podemos observar tragos organicos como o das plantas e
flores; era uma arquitetura extravagante e colorida, como podemos observar em
obras dos arquitetos Victor Horta e Gaudi. (CREMONINI, 1992, p. 49).
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Fig. 62: Museé Horta,
1898, Bruxelas,
Bélgica.

Casa projetada por
Victor Horta no estilo
Art Nouveau. As
formas sdo inspiradas
nas plantas, hevendo
a utilizagao de cores
intensas como

amarelo e vermelho.

Fig. 63:Tassel House,
1890, Bruxelas,
Bélgica.

Também projetado por
Victor Horta, com
utilizagcao de cores
vibrantes.

Fig. 64: Casa Batlo,
Barcelona, Espanha.
De autoria de Gaudi,
este exemplar de
arquitetura no estilo
Art Nouveau, mostra
formas sinuosas e

intensa coloragéo.
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Fig. 65:Parque Guell,
também de autoria de
Gaudi.

Podemos notar a
intensa policromia
gerada por uma
espécie de mosaico
feito por azulejos
quebrados nas mais
diversas cores.

A partir da década de 1890 comegaram a erguer-se os arranha-céus em Nova
York e Chicago, que teve em Louis Sullivan um dos mais criativos arquitetos da
chamada escola de Chicago, cujos edificios eram feitos em estrutura metalica, pois
achava-se que seria mais apropriado uma vez que anos antes a cidade tinha sido
arrasada por um incéndio. Embora desvinculados do modo de construir do passado,
utilizando-se do ferro nas estruturas, ainda eram de certa forma vinculados com ao

passado no que diz respeito a decoragéo dos edificios.

Fig. 66: Guaranty
Building, Buffallo.
Edificio de Louis
Sullivan.

A cor do edificio
parece estar vinculada
ao material utilizado

no acabamento.

Fig. 67: Detalhe do
Guaranty Building
onde nota-se a
decoracgéao da fachada.
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O Art Déco foi um estilo que surgiu na Europa que comegou a expandir-se

para as Américas a partir da década de 1920. Caracteriza-se pela composicao

simétrica com volumes geométricos e simples. Foi uma arquitetura que se utilizou
largamente da cor, muitas vezes de forma contrastante. (PREFEITURA DA CIDADE
DO RIO DE JANEIRGO, s/d, p. 9-16).

= HOOVER BUILDING =
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Fig. 68: Hoover
Building, Perivale,
Midlessex. (1931-35)
Projeto de Wallis,
Gilbert & Partners no
estilo Art Déco.

Fig. 69: Detalhe do
Hoover Building
mostrando as cores
saturadas das pecas

ceramicas.

De um modo geral, o movimento moderno se caracterizou pela total negagao

aos modelos do passado, buscando uma pureza formal e auséncia de ornamentos.
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Quanto a cor, ndo houve ousadia, na maioria dos casos era utilizado o branco ou
tons pastéis, ocorrendo raros casos onde se pode perceber uma atitude mais
ousada, com utilizacdo de cores mais intensas.

Uma das vertentes do modernismo que se diferenciou no uso da cor foi o
movimento de Stijl, que aconteceu na Holanda em meados de 1920. Eles pregavam
a utilizacdo da cores saturadas, habilmente proporcionadas. (LANCASTER, 1996, p.
41). Um de seus arquitetos mais célebres foi Gerrit Rietveld, que construiu a

Schrdder House, ja citado anteriormente.

Fig. 70: Villa Savoye,
1929.

Autoria de Le
Corbusier.

Este é um exemplo
tipico de arquitetura

branca modernista.

Fig. 71: Palacio
Gustavo Capanema,
Rio de Janeiro, 1936.
Projeto de Lucio
Costa, Oscar
Niemayer, Afonso
Reidy, Jorge Moreira,
Carlos Leéo e Ernani
Vasconcelos, com
consultoria de Le
Corbusier.

A excegao dos painéis
de azulejos de
Portinari e dos brises
na tonalidade azul, o
prédio é totalmente

pintado em branco.
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Podemos citar também um arquiteto modernista que fez uso da cor em
algumas de suas obras: Frank Lloyd Wright. Suas casas tinham tendéncias
primitivistas, influenciado pela arquitetura japonesa. Utilizava-se das cores dos
materiais naturais, ndo se restringindo ao cinza do concreto, buscando uma
harmonia entre a cor e 0 ambiente, 0 que fazia com que suas obras fossem mais
coloridas que a de outros arquitetos do mesmo periodo. (DA SILVA, 1995, p. 40).

Fig. 72: Winslow
House, lllinois. Frank
Lloyd Wright,1893.

A policromia é definida
pela cor natural dos

materiais utilizados.

Fig. 73: Heurtley
House, lllinois. Frank
Lloyd Wright, 1902.
Neste exemplo
também podemos
observar a
dependéncia da
policromia em relagéo

aos materiais.

Com o surgimento do Pés Modernismo e suas diversas correntes, houve um
crescente resgate da utilizagdo da cor na arquitetura, inclusive com a utilizagéo de

cores mais saturadas.
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Fig. 74: Social-Cultural
Centre de Omval,
Diemen, Holanda,
1989-91. Arquiteto;
Sjoerd Soeters.

Aqui verificamos a
utilizagéo de diversas
cores saturadas num

mesmo ambiente.

Fig. 75: Prédio da
Tramontina, Carlos
Barbosa-RS.
Arquitetos: Carlos
Maximiano Fayet e
Claudio Luiz Araujo.
Neste exemplo
podemos perceber a
utilizagao das cores
primarias, ora mais

saturadas ora menos.

2. A INFLUENCIA DO AMBIENTE NATURAL NA COR DA PAISAGEM URBANA

a) A Influéncia dos elementos naturais na percepc¢ao das cores

Quando pensamos em determinado lugar, logo o associamos as suas formas,

materiais e cores utilizadas. No que se refere a cor, é correto afirmar que a

policromia dos lugares foi determinada tradicionalmente pelo ambiente natural, uma

vez que os pigmentos utilizados eram retirados da natureza ou até mesmo utilizados

“in natura”, como no caso das pedras ou dos solos.
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Fig. 76: Le Village des
Gordes, Franca.
Nota-se a utilizagdo de
pedras regionais na
construcéo dos
edificios.

A dindmica das cores dos espacos da cidade também é influenciado pela
quantidade de elementos naturais ai existentes, uma vez que na natureza a
dindmica é constante, as cores mudam durante os diversos periodos do dia,
conforme as condi¢des climéaticas e também através das estagdes do ano. Sendo
assim, quanto mais elementos naturais presentes, maior sera a dindmica cromatica
da cidade. (NAOUMOVA, 1997, p. 17).

Para superar a estatica das cores dos objetos arquitetdnicos, cuja Unica
dindmica esta no movimento das sombras e da intensidade da luz, é possivel que se
introduza as cores dindmicas da natureza, permitindo assim manter no ambiente
urbano os ritmos naturais percebidos pelo homem, carregados de informacao mental
e emocional, estimulando sentimentos estéticos. (NAOUMOVA, 1997, p. 17).

A aplicagcdo da cor com base nas cores da natureza exige um estudo prévio
dos elementos naturais da regido, entre eles estao:

- estado da atmosfera, umidade, poluicao e freqiéncia de precipitagdes;

- hidrografia;

- relevo;

- vegetagao;

- tipo de solos;

- lluminagao solar.
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- Atmosfera:

A atmosfera, segundo seus graus de umidade, poluicao e freqiiéncia de chuvas
pode ser determinante na policromia de um lugar. Quanto mais Umida for a
atmosfera, mais difusa sera a luz, o que contribui para o rebaixamento da saturagéo
das cores, ao contrario de lugares de atmosfera seca, com grande intensidade solar,
onde as cores saturadas sao percebidas com maior nitidez.

Também influem na percepcao das cores a poluicdo e a quantidade de poeira
no ar. Sobre isto podemos citar o exemplo da Asia Central, onde a alta luminosidade
associada ao grande nivel de particulas de p6 (areia) na atmosfera fazem com que
as cores sejam percebidas menos saturadas, diminuindo também a quantidade de
matizes que podem ser distinguidos uns dos outros, as cores tornam-se esmaecidas.
Os arquitetos antigos elaboraram intuitivamente métodos adequados para colorir
nestas condigbes climaticas. Sao utilizados contrastes de tom e de claridade,
aumentando a visualizacdo dos elementos arquitetonicos. (NAOUMOVA, 1997, p.
18).

- Hidrografia:

A hidrografia influi de modo significativo na atmosfera, uma vez que a presenca
de rios, lagos, lagoas e outros tipos de reservatério de agua esta diretamente ligado
aos niveis de umidade atmosférica. Além disso, as cores refletidas pela superficie da
agua aumentam a dinamica cromatica natural devido as mudangas ocorridas por
efeito da reflexdo. (NAOUMOVA, 1997, p. 18).

- Relevo:

A influéncia do relevo na percepgéo cromatica da paisagem natural acontece
pela criacdo de planos espaciais diversos, aumentando a dinamica cromatica desta
paisagem. Cada tipo de espago possui componentes diversos e com sua propria cor,
definindo a dindmica e o carater da palheta cromatica do lugar. (NAOUMOVA, 1997,
p. 18).

A classificacdo dos espacos definidos pelo relevo é a seguinte:

- Espaco fechado: pequena area cercada por montanhas;
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- Espago semi-fechado: pequeno area cercada por montanhas com dois rasgos
opostos;

- Espago linear ou direcional: area linear restrita pelas cordilheiras paralelas;

- Espago unilateral: area delimitada por montanhas de um sé lado;

- Espacgo corrente: area particularmente restrita pela montanha;

- Espago aberto: area sem fronteiras verticais. (NAOUMOVA, 1997, p. 18).

- Vegetacao:

A vegetacao constitui a parte mais dindmica do ambiente natural, mudando de
cor a cada estagdo do ano, ocasionando a constante mudanga da policromia.

Além disso, a presenca de vegetacdo no ambiente urbano pode influenciar na
percepcao das cores dos objetos arquitetbnicos uma vez que, dependendo da sua
altura e tamanho de copa pode gerar sombreamentos, escurecendo as cores de
fachada. Por isso, em lugares muito sombreados por vegetacao é aconselhavel que

sejam escolhidas cores mais luminosas, 0 que garantirda a melhor visualizacao dos

edificios.

Fig. 77:
Sombreamento
causado pela copa

das arvores.

- Tipos de solo:

O solo também é parte integrante da policromia do ambiente natural, podendo
variar a cor dependendo dos minerais que o formam. Os solos em erosdo, nao

recobertos por vegetacdo aparecem na policromia por si mesmos, com sua prépria



95

cor, podendo também influir na cor da atmosfera, através da erosédo edlica, como
visto anteriormente. (NAOUMOVA, 1997, p. 19).
Além disso, 0 solo muitas vezes é utilizado como elemento na arquitetura,

constituindo o material de construcdo, como no caso dos tijolos, telhas, adobes e

taipas, também fazendo parte, portanto, da policromia urbana.

Fig. 78: Benhaddou,
Marrocos.

Fig. 79: Benhaddou,
Marrocos. Nos dois
exemplos nota-se a
utilizagao do solo para
a construcao e
acabamento dos
edificios.

- lluminacao solar:

A iluminagdo solar produz muita influéncia na cor da paisagem. A sua
qualidade (composicado espectral) e continuidade (durante o dia e estacées do ano)
fazem com que a paisagem tenha algumas caracteristicas proprias. (NAOUMOVA,
1997, p. 19).

Naoumova (1997, p. 19) cita um exemplo disto ao comentar que em lugares
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como Escandinavia, Sibéria e Alaska, onde a quantidade de dias por ano com
nuvens chega aos 200, a iluminagdo se torna difusa e escura, fazendo com que a
paisagem se caracterize por grandes espacos abertos com arbustos ralos, o que
provoca uma sensacgao de caréncia de luz e cores. Por isso, povos nordicos antigos
preferiam utilizar em suas artes cores vivas e saturadas, como contraposicdo ao

ambiente desprovido de variedade cromatica.

b) Obtencao de pigmentos naturais e materiais tradicionalmente utilizados na
arquitetura.

A cor de uma cidade € um dos aspectos de sua histéria. Até meados do século
XIX, eram geralmente utilizados materiais nativos da regido para a construgdo. De
certa forma, o material empregado influia na forma do edificio e também na sua cor.
(PORTER, 1982, p. 37).

Tudo isto contribuiu para que as cidades antigas possuissem uma certa
harmonia cromatica com a geografia local, utilizando-se de elementos naturais no

ambiente construido.

“Originalmente, a cor ndo era problema; ela surgia por si mesma. O homem
usava os materiais que a natureza lhe fornecia e que a experiéncia lhe
ensinava serem fortes e prestaveis. As paredes de sua habitagdo podiam
ser de lama endurecida e compacta, cavada no local da construgao, ou de
pedras recolhidas por perto. A esses materiais acrescentava galhos, palha e
vime. O resultado era uma estrutura nas préprias cores da natureza, uma
habitagdo humana que, como um ninho de passaro, era parte integrante da
paisagem”. (RASMUSSEN, 1998, p. 223).

Os primeiros elementos construidos tinham, portanto, a sua policromia definida
pelos préprios materiais com o qual eram feitos. As pedras e madeiras das paredes
eram utilizadas de forma aparente, assim como adobes e taipas da cor da terra que
eram feitos. Os telhados eram cobertos em palha, madeira, lascas de pedra ou
telhas ceramicas, todos produzidos a partir de matéria encontrada no ambiente
natural.

Com o passar do tempo, foram aprimoradas as técnicas para a coloracao das

construgdes em tons diferentes dos materiais de construgao, mas ainda feitos a base
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de elementos da natureza. Assim surgiram as técnicas de reboco como solugéo para
a protecdo de elementos estruturais e também como recurso estético, ja que
poderiam servir de base para uma futura coloracao ou decoracgao pictoérica, como € o
caso do afresco. (AGUIAR; HENRIQUES, 1994, p. 256).

No Brasil, assim como em Portugal e outros paises, o acabamento mais
comum nas paredes era a caiagao pura e simplesmente ou a pintura com tinta de
cal, onde eram adicionados pigmentos naturais. (AGUIAR; HENRIQUES, 1994, p.
256).

No Brasil, a pedra de cal de caiar era obtida geralmente pela calcinagao de
conchas e mariscos obtidos em depdsitos naturais ao longo do litoral. Muitas vezes,
na falta de cal, preparava-se um reboco de uma argila fina, branca ou branco-
amarelada, chamada tabatinga. (SEMINARA, 1987, p. 28).

A caiacédo era realizada depois que a cal passava por uma longa extincdo com
agua, e enquanto durava a efervescéncia da massa pastosa, diversos produtos
organicos eram colocados nela para dissolver, como velas de sebo e produtos
lacteos. A solidificacdo da cal acontece pela cristalizacdo dos constituintes e a cor
obtida através da adicao de pigmentos naturais dos seguintes tipos:

- Terras;

- Pigmentos metalicos;

- Pigmentos organicos.

Os pigmentos a base de terras minerais, compostos por diferentes tipos de
oxidos, sulfitos e carbonatos sdo mais estaveis quimicamente, por isso sao mais
duraveis. J4 os pigmentos metalicos e organicos sao menos estaveis, sendo
“corroidos” pela cal sendo faciimente afetados pela exposicdo solar e agentes
atmosféricos, sendo portanto menos duraveis. (AGUIAR; HENRIQUES, 1994, p.
256-257).

Com as terras, pigmentos metélicos e vegetais, obtinham-se gamas variadas
de cores como 0s ocre-amarelos e avermelhados, lilazes, verdes e azuis fortes (0
ultramarino, muito caro, era obtido do esmagamento do lapislazuli vindo da pérsia)
ou claros (podia ser obtido com o “negro-fumo” misturado a cal, resultando num tom
entre o cinza e o azul claros). (AGUIAR; HENRIQUES, 1994, p. 257-258). No Brasil
o azul mais utilizado era obtido através da fermentacdo das folhas e da casca de
uma planta chamada anil, que da nome a cor. (SEMINARA, 1987, p. 30).
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Juntamente com o anil, a tinta escarlate também era largamente produzida no
Brasil. Era obtida de um inseto da familia dos percevejos chamado cochonilha, que
se criava em um arbusto conhecido como figueira da terra. Se matava o inseto ao
sol ou ao lume, em bacia, para a obtencao da tinta. As culturas do anil e da
cochonilha do Brasil foram promovidas pelo Marqués de Lavradio (1769-1779), e em
1792 eram consideradas entre as seis producdes mais notaveis do pais. Na
preparacao de tintas a cal, o anil era utilizado como alternativa ao azul da Prussia e
a cochonilha no lugar do carmim. (SEMINARA, 1987, p. 36).

O ocre-vermelho e ocre-amarelo eram obtidos através do 6xido de ferro. No
caso do ocre-vermelho, podia ser obtido naturalmente ou pela calcinagdo do ocre-
amarelo. (SEMINARA, 1987, p. 36). Também se obtinham pigmentos da cor do tijolo,
obtidos do pé do mesmo, 0s negros obtidos de terras negras e 0sso queimado, além
do uso das terras e dos vegetais das mais variadas cores. (AGUIAR; HENRIQUES,
1994, p. 258).

Estes pigmentos, além de serem misturados a cal, podiam dar origem a tintas a
6leo, muito utilizadas em caixilharias e elementos em madeira. Era obtida pela
mistura de 6leo de linhaga, diluente (agua-raz), secantes soélidos e pigmento na cor
desejada. (AGUIAR; HENRIQUES, 1994, p. 258).

Podemos perceber que cada regido possuia suas cores préprias, de acordo
com 0s recursos naturais ai encontrados, gerando ligeiras variagdes tonais de cores
genericamente utilizadas. Mesmo assim havia algumas cores “internacionais” como
o azul ultramarino, azul da Prussia e terra de Siena (AGUIAR; HENRIQUES, 1994,
p. 258), que talvez pela dificuldade de importacao ou pelo custo, eram utilizados em
menor escala.

Segundo Porter (1982, p. 38), no inicio do século XIX, costumava-se associar
0 uso de cores brilhantes a riqueza e opuléncia pelo fato de que os azuis, amarelos
obtidos de forma orgéanica, vermelhos e alguns verdes eram de dez a cem vezes
mais caros que os pigmentos comuns a base de terras.

Por causa destas limitagbes que cidades e regides do mundo inteiro
comegaram a ter algumas cores com as quais eram associadas, tornando-se em

alguns casos tradicdo, como em Turim?, conhecida mundialmente como “amarela

% Turim foi a primeira cidade de que se tem noticia de utilizacéo das cores da paisagem planejadas na
escala da cidade. Em 1800, um Conselho de Construtores desenvolveu um plano para a cidade
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Turim”. Neste caso, a associacao da cidade com o amarelo criou o problema recente
de que a cidade estava se tornando monocromatica, j& que os prédios estavam
sendo pintados inteiramente em uma unica cor, prejudicando a distincdo dos
materiais, estrutura e a riqgueza do espaco que eles definem. Em dezembro de 1978,
um programa de restauracao liderado por Enzo Biffi publicou o mapa cromatico do
século XIX como referéncia para a recuperagdo correta da identidade cromatica,
consultando previamente pintores, decoradores e proprietarios para uma melhor
eficiéncia do plano. (PORTER, 1982, p. 40).

c) Estudos que visam integrar a policromia natural a do ambiente construido

O estudo da policromia da paisagem natural estimulou alguns estudiosos a
aplicar esta gama de cores no ambiente construido das cidades, como forma de
resgatar a identidade de lugares que por causa da estandardizacao de materiais e
técnicas estavam comecando a se tornarem todos iguais uns aos outros.
(LANCASTER, 1996, p. 69).

Dentre estes estudiosos podemos citar Jean-Philippe Lenclos, que

desenvolveu a idéia de “geografia da cor”.

“Jean-Philippe Lenclos, um designer que, a fim de preservar a nogao de
lugar em face ao grande desenvolvimento do anonimato do concreto,
comegou seu estudo sobre as cores tradicionalmente aplicadas no ambiente
construido. Em esséncia, Lenclos concebeu uma emocionante e abrangente
andlise que objetiva codificar a linguagem da cor da paisagem. Sua
investigagao é ao mesmo tempo simples e objetiva na classificacdo da cor
natural e da arquitetura”. (PORTER, 1982, p. 42).

Por cinco anos ele analisou a policromia de diversas provincias da Franca,
aplicando neste estudo uma metodologia que pode ser utilizada tanto em meios
urbanos quanto rurais, analisando tanto paisagens com poucos exemplares
arquitetbnicos, inseridos num ambiente essencialmente natural como também
ambientes urbanos onde ha a inser¢ao de alguns elementos naturais. (NAOUMOVA,
1997, p. 20).

inteira, projeto este que estabeleceu um modelo baseado na paisagem local, foram concebidos uma
série de caminhos tendo como base as cores popularmente utilizadas na cidade.
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Esta metodologia compreende trés fases distintas:
- Andlise da paisagem;
- Sintese

- Elaboracao de um “vocabulario cromatico”.

Na primeira fase, sdo coletados exemplares da regidao de estudo, como
fragmentos de tinta e materiais de paredes, telhados, portas e venezianas
juntamente com parasitas (musgos e liquens), além de rochas, terra e vegetacao
local. Também sdo consideradas as mudangas de luz que ocorrem durante o dia e
durante os ciclos sazonais. (PORTER, 1982, p. 43).

A andlise também, prevé a inclusédo de cores dinamicas artificiais como vitrines,
transportes e propagandas, que podem ser observados nos limites dos primeiros
andares. A palheta composta por estes elementos é instavel e composta de
pequenos elementos coloridos. (NAOUMOVA, 1997, p. 20).

Nesta fase, além da andlise das cores dos materiais, objetos arquiteténicos e

elementos naturais, sdo feitos croquis, pinturas e fotos que auxiliam na andlise.
(NAOUMOVA, 1997, p. 20).

Fig. 80: Croqui com
materiais coletados.
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Fig. 81: As cores das

terras locais.

Fig. 82: Andlise
qualitativa e

. quantitativa das cores

encontradas nas

edificagdes.

Na segunda fase, acontece a sintese das informagdes. Os exemplares
coletados sdo examinados e transportados para amostras pintadas. Depois, estas
amostras sao classificadas e reagrupadas para formar “mapas cromaticos”, que
descrevem as qualidades cromaticas de uma regido e de sua arquitetura. (PORTER,
1982, p. 43).

A terceira fase constitui a apresentagdo de um vocabulario cromatico
apropriado para cada regidao. Sao elaborados dois sistemas: um principal, que
oferece a gama de cores que harmoniza com os elementos da regido estudada e se
destina para a utilizagdo em grandes areas como paredes; outro, secundario,
baseado numa selecdo mais ampla dos exemplos naturais, incluindo a flora, e é
destinado para a utilizagdo em superficies menores, como portas e janelas.
(PORTER, 1982, p. 42-43).

Lenclos considera que a utilizacdo das cores de uma forma direcionada é
necessaria para resolver os problemas arquiteténicos, por isso deve ser incluida em
qualquer planejamento urbano. Este ponto de vista tem sido muito difundido, tendo

conquistado diversos adeptos. Hoje em dia Lenclos € considerado um dos maiores
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especialistas do mundo na é&rea de estudo da policromia da paisagem.
(NAOUMOVA, 1997, p. 21).

it
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Fig. 83 (acima a
esquerda): Sistema
principal, utilizado em
grandes areas.

Fig. 84 (acima a
direita): Sistema
secundario, utilizado
em portas e janelas.
Fig. 85 (ao lado):
sobreposi¢ao dos dois

sistemas.

Também realizaram pesquisas sobre a policromia da cidade e da natureza os
cientistas franceses F. Kle e M. Kle. Eles desenvolveram a idéia de que € preciso
entender as interligagdes entre as cores do meio natural e do meio criado pelo
homem para poder planejar uma policromia urbana correta, unificando os elementos
da paisagem natural e formas arquiteténicas. (NAOUMOVA, 1997, p. 21).

A metodologia desenvolvida é bastante parecida com a de Lenclos, e consiste
em trés etapas:

- Andlise da paisagem durante os periodos do ano: aspecto do céu, de plantas,
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flores, minerais e dos prédios;

- Definicao da palheta croméatica;

- Elaboracdo de um mapa cromatico, com marcacao das localizacoes de cores
nas diversas areas da cidade, incluindo as cores que deverao ser utilizadas nestas
areas. (NAOUMOVA, 1997, p. 21).

Lenclos e Kle mostraram como natureza e arquitetura podem formar uma
paisagem coesa através do estudo e aplicacdo de cores caracteristicas de cada
paisagem, no entanto, ndo devemos esquecer que ha outra forma de harmonizar
com a natureza sem a utilizagdo das cores desta, fazendo uso da harmonia de
contraste.

Este tipo de harmonizacéo foi utilizada em Moscou no século XVII, quando foi
construida em pedras brancas, contrastando com o verde das florestas. Ja falamos
também de lugares onde, pelas condi¢des climaticas a natureza se mostra pobre em
variedade de cores, ha uma estimulagao da policromia na arquitetura. (NAOUMOVA,
1997, p. 22).

Podemos citar aqui também o projeto do arquiteto Fabio Rieti para a cidade
francesa de Marne la Vallée. Ele adotou uma paleta que vai do turquesa ao violeta,
do escuro ao claro, ou seja, adotou uma paleta toda azul. A idéia dele era de que os
residentes pudessem identificar-se como moradores do “Marne le Bleu”, assim como
Verona e Algiers sdo respectivamente reconhecidas por seus cidaddaos como
cidades “vermelha” e “branca”. (PORTER, 1982, p. 47).

Rieti contrapbs conscientemente as cores da sua “cidade azul” as cores do
ambiente natural. Ele escolheu esta cor por ser a mais afastada das dos materiais
construtivos e também por ser a menos utilizada em arquitetura, além de ter um
grande sentido abstrato. Embora tenha sido uma proposta interessante, a sua
aplicagdo, sem levar em consideracdo o ambiente natural, as preferéncias dos
habitantes e as especificidades fisioldgicas da percep¢ao da cor, fez com que muitos
moradores ficassem descontentes com o projeto. E certo que podemos utilizar o
contraste com o ambiente natural para alcancarmos a beleza formal, mas devemos
lembrar sempre que o ambiente é construido para os habitantes, e que a opiniao
deles deve ser respeitada e levada em conta na hora de fazer um projeto.
(NAOUMOVA, 1997, p. 23).
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3. RELACOES ENTRE ESTRUTURA URBANA, ARQUITETURA E COR

A policromia da cidade é constituida tanto de objetos da natureza, da
arquitetura, objetos de design urbano e tantos outros elementos presentes no
ambiente urbano. Podemos quantifica-la observando-se principalmente trés
componentes (NAOUMOVA, 1997, p. 15):

- Conteldo cromatico;
- Dinamica;

- Estrutura.

Ja foi mencionado anteriormente o que se entende por conteudo cromatico, ou
seja, as cores naturais e artificiais, cores dos materiais construtivos e da cultura
popular que formam a coloragédo do lugar observado. Também foi dito que dindmica
sdo as mudancas de cores observadas na natureza durante os ciclos do ano e
também do ambiente construido em determinados espacos de tempo. Ha também
outro tipo de dinamica, a espacial, que pressupde a mudanca das cores percebidas
quando se esta em movimento. Ambos tipos de dindmica coexistem
simultaneamente. (NAOUMOVA, 1997, p. 15).

Outro fator que influencia nas cores da cidade é a sua estrutura espacial e
funcional (localizacdo do centro, zonas habitacionais, sociais e industriais), além
das formas e funcdes de pragas, ruas e caracteristicas das construges.
(NAOUMOVA, 1997, p. 15).

A estrutura pode ser observada em quatro diferentes escalas (DUTMAN, 1981,
p. 94):

- Escala da cidade ou bairro;

- Escala da rua;

- Escala dos prédios;

- Escala dos detalhes construtivos e decorativos. (janelas, venezianas,
ornamentos, etc.).
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cidade ou bairro rua prédio detalhes
Fig. 86-89: Escalas de
observagdo da estrutura

cromatica.
a) Escala da cidade ou bairro:

E na escala da cidade ou do bairro (zona) que podemos observar a estrutura e
a forma urbana. Ela € constituida pela estrutura do plano e dos volumes
arquitetbnicos que se desenvolvem na base deste plano. (NAOUMOVA, 1997, p.
24).

Inicialmente, as cidades se formavam de acordo com a geografia local,
adaptando-se ao relevo e hidrografia, gerando diversos tipos de tragado (linear,
radial ou policéntrico), geralmente com malha organica. Num segundo momento,
com a realizacao de projetos urbanisticos, houve a idealizagdo de planos com malha
regular, distanciando o plano urbanistico das limitagbes do relevo, assim, o
planejamento tornou-se uma interpretacdo geométrica da geografia local, levando
em consideracdo os aspectos funcionais e estéticos de uma determinada situacéo.
(NAOUMOVA, 1997, p. 24),

O plano da cidade € a base onde se desenvolvem as estruturas espaciais
(volumes arquitetbnicos), que sao fatores determinantes da policromia. Outros
elementos que podem influenciar sdo o tamanho da cidade, o grau de regularidade
da malha urbana, densidade, dimenséo vertical e tradigbes locais. (NAOUMOVA,
1997, p. 25).

Assim como a cidade, a policromia também se desenvolve em dois tipos:

- Policromia regular: aquela que apresenta estrutura mais rigorosa, formada
principalmente por relagbes de nuanga.

- Policromia irregular: sem nenhum tipo de planejamento, formada por grande
quantidade de pequenas manchas de cores diversas, contrastando entre si.
(NAOUMOVA, 1997, p. 25).
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Ha uma relacao direta entre a estrutura e a forma da cidade com o tipo de
policromia que nela de desenvolve.

A forma regular do tragado tende a gerar uma policromia também regular, ou
mesmo a monocromia; ja a forma irregular do tracado determina uma policromia
igualmente irregular, variavel, extremamente colorida. (NAOUMOVA, 1997, p. 26).

No entanto, esta relacdo pode sofrer algumas alteracbes caso sofram
interferéncia de outros fatores, sejam eles climaticos, histéricos ou sécio-culturais.
Para exemplificar, Naoumova (1997, p. 25) cita o exemplo de duas cidades com
estrutura regular: Paris e St. Petersburg, que desenvolveram tipos de policromia
diversos. (NAOUMOVA, 1997, p. 25).

Em St. Petersburg do fim do século XIX e comego do século XX, a policromia
se desenvolveu de uma forma ativa, com prédios pintados em diversas cores como
amarelo, cinza, marrom-avermelhado, detalhes brancos e cupulas douradas. J4 em
Paris, na mesma época, eram utilizadas apenas cores palidas como branco, cinza
claro, cinza escuro e cinza azulado, havendo predominancia portanto, das escalas
acromaticas, que de certa forma representavam a elegancia e o racionalismo da
Franca. (NAOUMOVA, 1997, p. 25).

Uma apresenta cores ricas e emocionais, enquanto outra mostra cores mais
discretas, controladas. Como explicar que duas cidades com estruturas parecidas
possam ter policromia tdo variada? A explicacdo para isso vem das tradigcdes
diferentes de cada pais. Tracando uma comparacao entre St. Petersburg e Moscou
poderemos compreender melhor. Moscou apresentava um tragado irregular e
policromia rica, com cores como o rosa, lilds, amarelo, branco, azul, verde
amarelado e vermelho, criando contrastes com a vegetagao verde no verao e com o
branco da neve no inverno. Podemos concluir com isso que o planejamento regular
de St Petersburg influenciou para que houvesse um abrandamento da policromia
caracteristica da cultura russa, mas nao foi o suficiente para eliminar completamente
a influéncia desta cultura. (NAOUMOVA, 1997, p. 25).

A densidade também tem influéncia na formacéo da policromia, pois ha uma
relacdo intima entre a cor e as formas geométricas simples formadas pelas
construgdes distribuidas no espaco. Podemos classificar trés tipos diferentes de
formas segundo sua distribuicao (NAOUMOVA, 1997, p. 26):

- Formas integras: a densidade é maior, havendo grande concentragdo de

construgdes. Nestes casos, ha uma tendéncia a monocromia ou policromia com
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atividade minima, ou seja, as cores se aproximam pela saturacdo, luminosidade e
tonalidade, ndo havendo contrastes. Assim como ha uma uniao das diversas formas
que formam um todo, as cores também tendem para a uniéo.

- Formas semi-integras: as construgdes encontram-se mais dispersas no
espaco. Aqui hd uma tendéncia a policromia ativa, aquela que apresenta contrastes
de tonalidade, luminosidade e saturacdo. Apresentam-se como a soma das formas
integras isoladas, cada uma com caracteristicas coloridas individuais.

- Formas desintegradas: apresenta construgcdes desmembradas, pulverizadas
no espago, tendendo a monocromia ou policromia com atividade minima. Como sao
formas isoladas no espaco, sdo percebidas isoladamente, dai a monocromia.

Tendo em vista todos estes elementos, podemos concluir que as cidades com
tracado orgéanico tém mais possibilidades para o desenvolvimento ativo da
policromia que a estrutura rigida do tracado regular, mas isto € apenas um aspecto a
ser considerado, uma vez que devemos ter em vista também outros elementos que
determinam a policromia de um lugar como, por exemplo, os fatores culturais e
sociais que muitas vezes se mostram fundamentais neste aspecto. (NAOUMOVA,
1997, p. 26).

b) Escala da rua:
Na escala da rua, as construcbes e suas cores, dependendo da velocidade

com que nos locomovemos e dos elementos que atraem a atengdo, podem ser
vistas de quatro pontos de vista diferentes (DUTTMAN, 1981, p. 94):

- De lado;

- De frente;

- De baixo;

- De cima.
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de lado de frente de baixo de cima

Fig. 90-93: Pontos de
vista na escala da rua.
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Cada ponto de vista tera suas peculiaridades, podendo mostrar uma visdo mais
abrangente ou mais restrita da rua, o que pode interferir na compreensdo da
policromia. Podemos dizer que visualizando a rua de lado, em perspectiva, temos
uma visao mais significativa da totalidade do que de os outros pontos de vista onde
a visao esta restrita a apenas um segmento da rua.

Em termos de harmonia cromatica, a rua pode ser pensada basicamente de
duas formas:

- Harmonia de nuanga;

- Harmonia por contraste.

Na harmonia de nuanca, que envolvem cores proximas no disco cromatico, é
possivel obter uma maior unidade das diversas partes do todo que € a rua. A maior
unidade é alcangada através da monocromia, mas também tem a desvantagem de
ser cansativo e mono6tono quando aplicado em grandes areas, tornando o ambiente
desinteressante. Podem ser aplicadas entdao harmonias com cor dominante ou de
matizes proximos, sendo que esta é bastante interessante por criar a possibilidade
de uma dinamica cromatica, ao aplicar diversas tonalidades de forma compassada,
iniciando com um matiz, e através da aplicacdo de cores vizinhas no disco, ir
chegando gradualmente a outros matizes, produzindo uma sensag¢ao de movimento.

Pela aplicacdo da harmonia de contrastes se consegue uma desfragmentacao
da rua, cada edificio é claramente percebido como sendo uma unidade, mesmo que
faca parte de um bloco unico. Muitas vezes esta solu¢do se mostra interessante
como é o caso da cidade de Burano na ltalia,e do bairro de La Boca em Buenos
Aires, ambos com suas casas em cores vivas e contrastantes entre si. Os contrastes
podem ser ndo apenas de tonalidade como também de luminosidade, alternando
edificios claros e escuros ao longo do caminho.
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Fig. 94: Burano, Italia.
A utilizacao de cores
contrastantes pode ser
uma solugao
esteticamente
interessante, inclusive
em ambientes

histéricos.

Fig. 95:Bairro de La
Boca, Buenos Aires.
QOutro exemplo de
aplicagao de cores
contrastantes no

ambiente urbano.

As tipologias dos edificios que compbéem a rua também devem ser
consideradas, uma vez que a aplicacao das cores em uma fachada de certa forma
obedece a composicdo arquitetdnica, reforcando algumas caracteristicas para o
melhor entendimento da forma.

Assim, quando temos prédios antigos dividindo espago com 0S novos, O
didlogo entre as diferentes tipologias pode ser promovido realgando as diferencas
através da aplicagéo de cores contrastantes, ou podem ser reduzidas com a adogao
de um esquema homogéneo. (DUTTMAN, 1981, p. 99).

c) Escala do prédio e detalhes:

Nesta escala podemos observar que edificios sdo volumes divididos em partes,
e que as cores tendem a seguir estas divisbes. Podemos observar que as
construcdes sdo divididas basicamente em trés partes (DUTTMAN, 1981, p. 86):

- Embasamento: base que liga o solo ao primeiro pavimento da edificacao;

- Corpo: o edificio em si, parte onde se localizam as janelas e portas;

- Coroamento: o topo do edificio, onde se localiza o telhado e platibandas.

Outra divisdo que devemos observar é a que podemos chamar de figura-fundo,
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que é a distingao entre o plano da parede (fundo) do plano dos ornamentos (figura).

As trés zonas de um edificio e seus detalhes constituem um arranjo de planos
e projegdes, e a cor pode ser usada para enfatizar ou disfarcar os elementos. Pode
trazer uma determinada zona para um plano diferenciado do que esta na realidade
ou ainda fragmentar o edificio pela énfase dada a determinados elementos.
(DUTTMAN, 1981, p. 88).

Mudando as cores utilizadas na figura e no fundo, pode haver uma completa
mudanga do efeito de fachada. Tradicionalmente, os ornamentos, que sdo 0s
elementos que mais recebem luz, eram pintados em branco ou em uma cor mais
clara, fazendo com que se salientassem do fundo mais escuro. (DUTTMAN, 1981, p.
89). Se estes ornamentos fossem pintados em uma cor mais escura que o fundo,
poderia haver a impressao de que se situam no plano da parede, fendmeno este ja
explicado anteriormente, no qual as cores frias ou escuras tendem a se afastar para
o fundo e cores quentes ou claras ddo a impressdo de avangarem. Da mesma
forma, pode-se dar a impresséao de maior profundidade para portas e janelas quando
estas forem pintadas em cores mais escuras que a parede ou em cores frias.

Nos embasamentos, podemos utilizar o principio do peso da cor, pintando esta
parte em cores mais escuras que as paredes, ou até mesmo em cinzas semelhantes
ao tom das pedras naturais, o que ira dar ao embasamento uma sensacao de maior
peso e solidez. Também pode ser interessante no aspecto pratico, uma vez que as
manchas de sujeira, bastante comuns nesta parte da edificacdo, sdo menos visiveis
em cores escuras.

Assim, podemos dizer que as cores podem ser utilizadas tanto para enfatizar
os volumes de uma edificagdo quanto para ameniza-los, ou até mesmo ignorar os
limites impostos pela composi¢céo arquitetonica, dando énfase a expresséao artistica,
atraveés de uma técnica conhecida como supergrafica.

O termo foi introduzido pelo arquiteto americano Charles Mur, que definia como
fundamental nesta arte a interligacdo ativa com a forma através da sua
independéncia relativa. (NAOUMOVA, 1997, p. 31).

A supergrafica muda o carater da forma, organizando o espaco de um modo
diferenciado, atribuindo a este espaco um novo sentido. Nao acontece para a
destruicdo visual da geometria real da forma, mas como meio para a formagao de
uma nova integridade da composicao. Uma vez que a forma é imutavel, podem ser

criadas novas composicoes através da simples mudanca das cores, aplicadas de
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forma nao convencional. (NAOUMOVA, 1997, p. 31).

Um exemplo muito conhecido de supergrafica é encontrado em Nanterre, na
Franga. O conjunto de oito blocos de torres cilindricas, conhecidas pela populagao
como “velas”, construido pelo arquiteto Emile Aillaud, teve o tratamento cromatico
projetado por Fabio Rieti. As cores foram utilizadas de forma a simular em algumas
circunstancias um céu cheio de nuvens, em outras, as formas e cores da terra e
vegetacgdo, criando de certa forma um ambiente surreal. (PORTER, 1982, p. 120).

Deste ponto de vista, a arquitetura é vista como um suporte para a criagao
artistica, ndo devendo necessariamente respeitar a composi¢ao arquiteténica na sua
concepgao. Assim, a arquitetura torna-se a tela onde podem ser manifestadas as

mais diversas expressoes pictéricas, sejam elas figurativas ou abstratas.

Fig. 96-97: Exemplo
de supergrafica.
Pintura de Morellet em
Paris.

Em alguns casos
como este, a utilizagéo
da supergrafica pode

valorizar um espago.

Fig. 98: Rua
Uruguaiana, Rio de
Janeiro.

Exemplar de
supergrafica no Brasil.
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Resumidamente, podemos considerar entdo que temos duas formas diferentes no
tratamento cromatico de edificios:

- Uma que respeita a composicao arquitetdnica, podendo enfatizar ou disfarcar
a volumetria de seus elementos construtivos e decorativos através do uso da cor;

- Outra que considera a arquitetura apenas um suporte para a expressao
artistica.

Seja qual for a abordagem adotada, € importante observar a harmonia das
cores utilizadas para a realizacdo da composicao. Assim como na escala da rua, o
edificio também deve obedecer a dois tipos de harmonia:

- Harmonia de nuanga;

- Harmonia de contraste.

Os mesmos conceitos utilizados para estes dois tipos de harmonia na escala
da rua também vale para a escala do edificio, assim, harmonia de nuanga permite
que o prédio seja compreendido como algo mais unitario, ja que as cores utilizadas
em cada uma de suas partes sera proéxima; ja a harmonia de contraste, utilizada no
mesmo prédio possui a qualidade de desfragmentar as partes, podendo haver uma
melhor visualizagdo de cada elemento, o que pode ser interessante am alguns
casos.

Analisando os fatos mostrados, podemos concluir que a intervencao cromatica
na escala do prédio € a mais facil, uma vez que so interferem na escolha as
preferéncias do proprietario, suas condigdes econémicas e materiais disponiveis.
Quando se trata de um conjunto, a solucao se torna mais complicada, pois deve
levar em conta alguns fatores como a variedade do ambiente arquiteténico,
tendéncias socio-culturais, estrutura da cidade, dindmica do desenvolvimento
urbano, elementos da natureza introduzidos no ambiente urbano, fatores climaticos,
entre outros. (NAOUMOVA, 1997, p. 33).

Outro fator a ser observado € a diferenca que existe nas dinamicas de
desenvolvimento da estrutura da cidade e da policromia. Podemos dizer que a
dindmica da policromia € bem maior que a da estrutura, ou seja, as cores tém a
capacidade de serem mudadas num intervalo de tempo menor do que a estrutura
urbana e as formas arquitetonicas de uma cidade. Isto permite confirmar a idéia de
que a cor pode ser legitimamente utilizada como meio rapido e eficaz de
organizacao da forma urbana. (NAOUMOVA, 1997, p. 33).



113

CAPITULO III
ARQUITETURA, COR E PRESERVAGCAO DO PATRIMONIO CULTURAL

A preservagao do patriménio cultural é discutida ha muito tempo, mesmo que a
principio ndo fosse entendida da forma como € hoje em dia. A principio, as
intervencdes realizadas eram voltadas para adaptagdo dos edificios as
necessidades da época, muitas vezes em detrimento do préprio bem. (KULL, 1998,
p. 179). Desta forma, os monumentos eram reutilizados de outra maneira ou mesmo
desmembrados para tornarem-se parte de novas construgdes, medida que tinha por
fim o embelezamento e a decoracao do novo edificio. (CHOAY, 2001, p. 40).

Somente a partir da década de 1820 que a conservacao de monumentos
antigos é estabelecida como uma nova disciplina, atribuindo novos valores e
significados aos monumentos histéricos. Nesta época, surgem duas doutrinas
antagbnicas: uma intervencionista, representada por Viollet-le-Duc, e outra
antiintervencionista, representada por John Ruskin. (CHOAY, 2001, p. 153).

Viollet-le-Duc acreditava que 0 monumento era um documento de determinado
periodo da histéria, e que por isso a intervencao deveria ser feita a fim de devolver
ao monumento o aspecto caracteristico de sua época. Para isto eram eliminadas
intervencdes feitas em periodos posteriores, além de serem feitas reconstrugdes por
analogia ou invencéao, tudo no intuito de alcancar uma aparéncia ideal que podia
jamais ter existido. (KULL, 1998, p. 188).

Ja Ruskin preconizava uma atitude passiva, onde o edificio era respeitado
como um todo, e todas as modificacbes feitas em todas as épocas deveriam ser
preservadas, mas sem nenhum tipo de intervengao. Esta € uma postura de rendncia
em relacdo a obra, sendo tolerada apenas a contemplacdo em seu estado atual.
(KULL, 1998, p. 190).

No final do século XIX comecou a surgir na ltalia uma postura mais equilibrada,
resultado da sintese feita por Camilo Boito das doutrinas intervencionista e
antiintervencionista. Considerava que as adi¢ées e modificagdes feitas no decorrer
do tempo deveriam ser conservadas, assim como as marcas da passagem do

tempo. Também dizia que era preferivel consolidar o monumento a reparar, e
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reparar a restaurar. Além disso, as intervengdes deveriam ser claramente distintas
da obra original. (KULL, 1998, p. 199-193).

Mesmo com toda essa discussdo sobre a preservacdo dos monumentos do
passado, s6 eram levadas em conta as obras monumentais isoladas, a discussao
sobre o ambiente urbano como sendo patriménio a ser preservado ainda néo
acontecia neste momento.

Camillo Sitte, em 1889 publica um livro onde faz uma analise dos tecidos
urbanos das cidades antigas, defendendo a sua preservacdo pois considerava o
urbanismo como arte. (KULL, 1998, p. 195-196).

No entanto, somente no século XX que a preservagdo comegou a ser pensada
de forma efetiva na escala do conjunto urbano. Na Carta de Atenas, resultado de
uma reunido internacional realizada em 1931 ha uma recomendacéao referente ao
respeito ao carater e a fisionomia da cidade, principalmente nas proximidades dos
monumentos antigos, respeito estendido as perspectivas que se apresentassem
particularmente pitorescas.

Mesmo assim, neste momento o0 conjunto em si ndo era considerado
patrimdénio, uma vez que em primeiro lugar eram considerados os preceitos
modernistas de higiene, salubridade e circulagdo. Assim, se 0 monumento estivesse
situado em uma area com construgdes degradadas, a remocao destas edificacoes
era recomendada, mesmo que prejudicasse a ambiéncia do monumento. (KULL,
1998, p. 200).

A visdo sobre o ambiente urbano s6 teve um novo enfoque na Carta de
Veneza, de 1964, explicitando que o monumento histérico ndo compreende apenas
o edificio isolado, mas também o ambiente urbano ou paisagistico que seja
testemunho histérico de determinado lugar, sendo aplicado desde as grandes obras
até a obras modestas mas que possuam significado cultural para o local onde estao
inseridas.

A partir deste momento, a preservagdo comegou a ser vista em termos de
conjuntos arquitetdnicos, centros historicos, distritos urbanos e entorno natural,cuja
valorizacdo nao se dava por serem objetos Unicos ou representativos, mas sim por
serem testemunhos da evolugdo de uma sociedade que constréi, habita, reconhece,
valoriza e que pretende conservar seu patriménio. (HARDQOY; GUTMAN, 1992,
p.58).

Ainda hoje persiste esta visdo de conjuntos urbanos, sendo que a cada dia
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surgem novas discussoes sobre a melhor forma de preserva-los, sob os mais
variados aspectos, e é justamente com o fim de contribuir para essa discussao que
esta dissertacdo esta sendo realizada.

1. IMAGEM, COR E PRESERVACAO

a) A Imagem do lugar e sua preservacao

Quando falamos em preservagao de conjuntos urbanos, devemos pensar que
isto significa acima de tudo preservar a imagem do lugar, ou seja, sua identidade.

Para isto, comegaremos definindo o que queremos dizer com a palavra lugar.
Segundo Norberg-Schulz (1980, p.6 e 18), lugar € uma totalidade feita de objetos
com substancia material, forma, textura e cor, que juntos formam uma caracteristica
ambiental, que € a esséncia do lugar. O lugar é um fenémeno total, ndo podendo ser
reduzido a nenhuma de suas propriedades (como relagdes espaciais, por exemplo),
sem perder suas caracteristicas concretas. Para Hall (2003, p. 72), lugar € algo
especifico, concreto, conhecido, familiar e delimitado, constituindo o ponto das
praticas sociais especificas que formam e moldam os individuos, estando
estreitamente vinculado as suas identidades.

A natureza fisica e social do ambiente urbano faz com que este se caracterize
como sendo um lugar, ou seja, uma porc¢ao territorial onde se desenvolvem praticas
sociais. Este espaco € concreto e possui tanto natureza fisica quanto social, que é
justamente o que faz com que o lugar esteja em permanente transformacao.
(KOHLSDORF, 1996, p. 20-21).

Os lugares possuem diversas caracteristicas, que podem ser fisicas ou
imateriais (cheiros, sons, paladares), que em conjunto dao forma a imagem de cada
sitio. Esta imagem €& semelhante ao objeto, evocando sua identidade, contudo n&o
representa necessariamente sua realidade, uma vez que possui carater subjetivo,
dependente do observador. (BARTHES, 1984, p. 106).

Identidade também pode ser compreendida como uma caracteristica ou um
conjunto delas que, num determinado objeto, o torna diferente dos outros, e que por
isso tem o poder de causar interesse particular naquele que o observa. Segundo
Barthes (1984, p. 45-46), pode haver dois tipos de atracdao causados por uma

imagem: o primeiro, que se relaciona a um interesse cultural (studium), onde o
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objeto é analisado, entendido e até mesmo apreciado, sem que com isso haja um
envolvimento pessoal ou emocional com ele. O outro, é o interesse mais pessoal
(punctum), e envolve o reconhecimento de algo no objeto (muitas vezes apenas um
detalhe) que sensibiliza 0 observador de uma forma particular.

Desta atragdo mais ou menos pessoal surgem as identificacées entre sujeito e
objeto, claramente observavel na atualidade, onde os sistemas de significacdo e
representacdo cultural se multiplicam, dando origem a uma multiplicidade de
identidades possiveis com que o sujeito pode se identificar, pelo menos
temporariamente. (HALL, 2003, p. 13)

Se a identidade depende em grande parte do sujeito, no que diz respeito as
relagbes sociais pode ser entendida como a interagéo entre ele e a sociedade em
que esta inserido. HaA uma projecdo do individuo nas identidades culturais, ao
mesmo tempo em que seus significados sdo internalizados, contribuindo para alinhar
os sentimentos subjetivos com lugares objetivos que ocupamos no mundo social e
cultural. Pode-se dizer desta forma que os individuos sao formados através de sua
participacdo em relagcdes sociais mais amplas, do mesmo modo que as relacdes
sociais e culturais sdo sustentadas pelos papéis desempenhados por cada individuo.
(HALL, 2003, p. 12-31).

A formacao das identidades culturais relaciona-se também a acontecimentos
que dizem respeito a apropriacao de um territério por um povo que passa a defender
este local e a estabelecer modos legitimos de convivéncia a fim de se diferenciarem
dos outros. Estabeleceu-se desta forma que ter identidade significava ser parte de
um lugar onde todos os elementos sdo compartilhados por seus habitantes (lingua,
objetos, costumes, religido), o que os diferenciaria dos demais de forma significativa
(CANCLINI, 1999, p. 145 e 163).

A preservacao dos lugares e suas identidades pode se dar através da busca de
uma memoria que se manifesta através de objetos, imagens e relatos, constituindo
elementos que permitem representar certos tragcos originais de modos de vida
desaparecidos. (JEUDY, 1990, p. 49-50).

Num lugar histérico, os objetos sado representados pelos edificios e
equipamentos urbanos. As imagens constituem a ambientagdo como um todo,
incluindo a presenca dos habitantes e as atividades que eles exercem no local. Os
relatos sdo os testemunhos de qualquer espécie dados pelos individuos que

vivenciaram uma determinada realidade do lugar. A relacdo entre estes elementos é
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importante para a preservacao a medida que um justifica o outro. Assim , a imagem
depende do objeto para existir; € 0 objeto sem o relato se torna neutro, carece de
explicagdo sobre si mesmo e sobre sua existéncia. Podemos dizer desta forma que
um lugar histérico se torna mais interessante a medida que os individuos tenham
consciéncia dos fatos que justificam sua preservagédo, acontecimentos ocorridos no
passado que tenham importancia histérica ou mesmo aspectos culturais
desaparecidos ou presentes que sao relembrados através dos relatos.

Grande parte da deterioracao dos centros histéricos acontece pela falta de
apreco e conhecimento dos habitantes em relagdo aos edificios e conjuntos urbanos
mais significativos de sua histéria. E sabido que s6 se conserva o que se quer e
aprecia, e se quer e aprecia o que se conhece. (HARDOY; GUTMAN, 1992, p. 48).

Por esse motivo, ha necessidade que sejam realizados trabalhos de
conscientizacdo da populagcdo, pois o autoconhecimento dota a comunidade de
ciéncia sobre a importdncia da sua identidade cultural. Assim, a
preservacao do patriménio arquitetbnico e urbanistico exige que se coloque em
primeiro plano a criacdo de condicdes de vida adequadas para a populagao
residente, além da protecdo da vitalidade do centro histérico. Isto pode ser
conseguido através da preservagao das formas atuais de cultura como as atividades
artesanais, recreativas, religiosas e dos usos cotidianos praticadas pela populagao
do lugar. Por isso podemos dizer que as obras arquitetbénicas s6 adquirem plenitude
de suas fungdes quando cumprem suas fungdes utilitarias e abrigam modos de vida
variados. (HARDOY; GUTMAN, 1992, p. 50-51).

Conservar, portanto, nao significa descobrir algo que o tempo apagou, mas sim
restituir, reabilitar ou reapropriar-se. E fazer viver os tragos de um passado que
ainda nao esta verdadeiramente morto, e uma vez que a salvaguarda por si s6 nao
basta, ela deve ser apoiada por um interesse coletivo de apropriacdo e
reconhecimento. (JEUDY, 1990, p. 2-8).

A principio, a apropriagdo ocorre pela adequagédo do espago a uma atividade,
seguida de uma identificagdo que sé acontece no caso do uso ser correspondente
as expectativas individuais. Assim, podemos dizer que espaco, uso e atividade sao
elementos essenciais no surgimento do sentimento de apropriacdo. No espaco
publico é onde se desenvolvem grande parte das relagdes sociais, e a sua
apropriacdo depende de seus componentes fisicos, ambientais e sociais. A

apropriacdo dos espacos tem levado os grupos sociais a transformar a cidade num
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organismo de costumes, tradigdes, atitudes e comportamentos, legiveis para seus
usudrios, devido a identificacdo que se estabelece. (SILVA, 2003).

E por isto que preservar ndo significa simplesmente uma volta ao passado, que
seria de certa maneira o congelamento da cultura num tempo que nao volta mais.
Preservar € perceber que as identidades sempre foram multiculturais, abertas,
formadas por elementos de diversas origens e assim devem permanecer, ou se
corre o rico de haver o abandono de determinado elemento cultural pela falta de
correspondéncia entre ele e a realidade dos usuarios.

Hoje em dia, as trocas culturais sdo mais dindmicas, mas isto ndo significa
necessariamente que as culturas regionais desaparecerao frente a globalizacédo ou
serdo homogeneizadas; muito pelo contrario, ha uma fascinagéo pela diferenca, um
interesse e mercantilizagdo da etnia, que motiva a troca de informagdes que acabam
por dar origem a novas identidades globais e locais, onde a identidade original nao
desaparece, € apenas modificada, adaptada a novas formas de pensamento. (HALL,
2003, p. 77-78).

A proliferacdo de identidades leva a um processo de fortalecimento das
identidades locais assim como a criagdo de novas identidades. A tradi¢cdo cultural
sofre um processo de auto-interpretacdo baseada em uma nova traducao cultural.
(ROCHA, 2003).

Esta auto-interpretagdo também deve ocorrer com o patrimdnio construido, e é
interessante no sentido de haver uma apropriacdo efetiva, permitindo a
sobrevivéncia do edificio e do ambiente construido como elemento vivo e
participante da cultura atual. E importante grifar que adaptar nao significa demolir,
descaracterizar ou mutilar o edificio, € somente ajustar-se a sua forma para permitir
a apropriagcado do espaco, além de possibilitar que os cidadaos possam ter condi¢coes
de vida adequadas aos dias de hoje.

Podemos perceber que a preservagdo da imagem de um lugar é questdo muito
complexa, que pode ter duas interpretacbes diferentes: uma que considera que a
preservagao constitui simplesmente o “congelamento” da imagem de uma
determinada época; e outra que considera a imagem como parte de um organismo
que esta em constante evolucdo e modificagdo. Independente da abordagem
escolhida para a preservacdao de um lugar, é importante que 0s usuarios possam
estabelecer apropriacao e identificagdo com espaco, o que possibilitara o surgimento

do sentimento de pertencimento, que sera fundamental para a animagao, e por
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consequéncia, da atratividade que o lugar ird exercer.

b) Relacoes entre Identidade do lugar e cor

Ja foi abordado que quando analisamos um espago, notamos que as diversas
caracteristicas deste ambiente ao serem percebidas em conjunto, formam uma
totalidade que pode ser chamada de imagem do lugar. Dentre as caracteristicas
mais perceptiveis, podemos citar a cor como elemento de destaque.

A cor, além de representar uma manifestacdo cultural, também possui sua
propriedade estética, sendo que a policromia de um lugar pode mudar tao facilmente
em apenas alguns anos, influenciada por tendéncias e modismos mutaveis, hoje
mais do que nunca, pelo apelo dos meios de comunicagao e da globalizagao.

Apesar disto, os lugares possuem o que podemos chamar de identidade
cromatica, que nada mais é que a gama de cores utilizadas para pintar os edificios,
somada as cores dos anuncios, equipamentos urbanos, elementos naturais além do
colorido das roupas dos transeuntes. Esta identidade pode acontecer de modo
espontaneo ou entao pela aplicacdo de um planejamento cromatico, e pode ter sido
formada através da permanéncia de costumes tradicionais ou entdo através de
constantes mudancas, que acabaram por dar origem a configuracao atual.

As tradicbes cromaticas possuem a qualidade de enfatizar as caracteristicas
locais, além de dar um efeito de unidade ao conjunto. No entanto, muitas vezes
estas tradicdes ndo permanecem vivas através do tempo. Em lugares onde houve
um certo abandono da populacdo em relagcdo a suas areas histéricas, podemos
perceber ainda as cores do passado nas construgcbes mal conservadas. Em
contrapartida, em lugares onde ha uma constante manutencdo, ha também
influéncias de novas tendéncias cromaticas, propiciadas pela grande disponibilidade
de cores nos dias atuais. Podemos dizer com isto que as tradicdes podem ser
concebidas como organismos que tém uma vida prépria e tendem a se modificar,
acontecendo o mesmo com a cultura cromatica, que se modifica com o tempo, de
acordo com o modo de pensar da sociedade em determinada época. (LANCASTER,
1996, p. 65).

Desta maneira, quando ha a intencao de realizar um projeto de recuperacao de
um conjunto urbano de valor histérico ha duas abordagens possiveis em se tratando

de identidade cromatica:
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- Uma que tem por objetivo recuperar a identidade de um determinado periodo
da historia do lugar;

- Outra que entende a cidade como algo que estd em constante processo
evolutivo, e que a intervencdao nao pode ignorar nenhuma das etapas deste
processo, tentando voltar a algo que ja nao faz parte da cultura da sociedade atual.
Desta maneira, opta-se pela manutencao da identidade atual.

Na primeira, € importante enfatizar que a recuperagdo das cores de
determinado periodo s6 se faz no caso de recuperarmos também a técnica utilizada
para a coloracdo uma vez que as tintas produzidas industrialmente nos dias de hoje
nao possuem as mesmas caracteristicas de textura, transparéncia e saturacao. Por
este motivo, esta abordagem pode se tornar bastante complicada se a area de
intervencao for relativamente extensa, tornando a manutencao dificil, pois envolve
processos rudimentares de fabrico das tintas a cal e posterior aplicacdo, o que
poderia gerar descaso por parte dos proprietarios, ainda porque exige manutencao
periédica. No entanto, esta abordagem é perfeitamente cabivel em intervengdes em
monumentos isolados ou em um pequeno conjunto de construcoes.

No segundo caso, a aplicacao para conjuntos urbanos extensos é mais facil, e
possui a vantagem de respeitar a evolucao dos costumes da sociedade, de acordo

portanto, com as recomendacdes da Carta de Veneza nos artigos 52 e 11%:

“Art. 5% A conservagado dos monumentos é sempre favorecida quando se
atribui a0 monumento uma fungao Util a sociedade; a atribuicdo desta
fungdo nao deve alterar a distribuicao e o aspecto do edificio. Dentro destes
limites € que é preciso conceber e permitir os arranjos exigidos pela
evolucao dos usos e costumes.

Art 112 As contribuigdes de todas as épocas a edificagdo de um monumento
devem ser respeitadas, qualquer que seja a época a que pertengam,
porquanto a unidade de estilo ndo € a finalidade de uma restauragéo.
Quando um edificio apresenta vérias estruturas superpostas, a retirada de
um elemento ndo se justifica, sendo excepcionalmente e sob a condigéo de
que os elementos retirados ndo apresentem qualquer interesse, e quando a
composigcao descoberta constitua um testemunho de alto valor historico,
arqueolodgico ou estético, e que seu estado de conservagao seja julgado
suficiente. O julgamento do valor dos elementos em questao e na decisdo
sobre as eliminagdes a operar ndo podem depender unicamente do autor do
projeto.” (INSTITUTO DO PATRIMONIO HISTORICO E ARTISTICO
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NACIONAL, 2000, p. 92-93).

Neste caso, a reapropriacao por parte dos individuos pode ser facilitada por ter
aplicacado de cores que fazem parte do gosto atual, além de haver a utilizagdo de
tintas que estdo disponiveis no mercado. Por outro lado isto pode constituir uma
desvantagem, a medida que os materiais historicamente utilizados na arquitetura
nem sempre sdo compativeis com as tintas de hoje em dia, ja que elas possuem
impermeabilidade, o que impede a saida de agua do material, podendo gerar
patologias.

Mas num projeto que visa recuperar um sitio ou centro histérico, preservando
sua identidade cromatica, a decisdo sobre qual caminho tomar nao é tao simples,
pois envolve muitos outros fatores referentes ao modo como sera implantado. Assim,
podemos dizer que ha trés tipos de implantacao de projeto:

- Impositivos;

- Semi-livres;

- Livres.

Os projetos impositivos sdo aqueles que séo realizados normalmente por
iniciativa de algum 6rgéo publico, e caracterizam-se por serem totalmente fechados,
sem prévia consulta de opinides entre usuarios e normalmente adotam paletas
monocromaticas. Como exemplos podemos citar as intervengées mussolinianas
(tudo cor de tijolo), as intervencdes salazarianas (tudo branco). (AGUIAR, 2003). No
Brasil, podemos citar o caso de Parati, no estado do Rio de Janeiro, onde a cor
branca € a Unica admitida nas paredes das construcdes de seu centro histérico.

Este tipo de imposicédo possui a desvantagem de acabar sufocando o processo
de transformacéo da cultura e de formagdo de uma identidade condizente com o
periodo histérico em que se vive, tendendo a obter a desaprovacdo de seus
cidadados. (AGUIAR, 2003).

Nos projetos semi-livres ha algum tipo de sistematizacdo que acaba por gerar
paletas cromaticas de cores que podem ser utilizadas. Neste caso, cada proprietario
tem o direito de escolher dentre as cores da paleta aquela que ira utilizar no seu
imovel. Este tipo de implantagdo € interessante por possibilitar a elaboragdo de
paletas que contenham cores harménicas entre si, o que elimina a possibilidade de
gerar algum desconforto visual, além de possibilitar que cada proprietario tenha a
liberdade de escolher dentre as disponiveis qual a que mais |he agrada. Estas
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paletas podem ser feitas através de estudos prévios da policromia do lugar, tanto em
épocas passadas como no presente, chegando a uma gama de cores que possa
representar a sua identidade.

Nos projetos livres, a escolha das cores fica sob responsabilidade do
proprietario, no entanto, geralmente sdo estabelecidas diretrizes gerais para a sua
utilizacdo a fim de valorizar as diversas tipologias arquitetbnicas presentes, seus
elementos e ornatos. Aqui, a vantagem € que se deixa a criagcdo da identidade
cromatica a cargo daqueles que sempre o fizeram: a populacédo; no entanto, nao
devemos nos esquecer que o0 excesso de espontaneismo pode acarretar em
sensagdes visuais desagradaveis, sendo necessario que as diretrizes reguladoras
sejam muito bem pensadas a fim de evitar essa situacao.

E importante que se enfatize que cada caso é Unico, e somente apds o estudo
aprofundado do lugar, da sua configuracao, tipologias, atividades entre tantos outros
aspectos que devem ser considerados, que poderemos escolher a melhor maneira

de preservar o espago.

2. A COR NA PRESERVACAO, MEMORIA E IMAGEM DO LUGAR: UMA
ABORDAGEM TEORICA

a) O papel da meméria para a preservacao

A dindmica dos acontecimentos e o0 constante processo de intercambio de
culturas do século XX, num processo eminentemente globalizador, fez com que
houvesse uma ruptura entre atualidade e passado, onde se perderam muitos
aspectos culturais que antes eram mantidos vivos por uma meméria que se
expressava através da coletividade. Assim, aos poucos as identidades claramente
regionais, foram se modificando gradualmente através de influéncias externas.

Neste mundo moderno, desprovido de memoria, 0s conjuntos urbanos
histéricos constituem uma constante lembranca de uma cultura formadora de
identidade. Constituem a sintese de agcdées humanas e prova fisica de sua cultura em
determinado periodo; € facilitador da identificagdo do homem com a sua cidade
contribuindo na formagdo de um sentimento de pertencimento. Isto tudo esta
relacionado a memoria, vinculada a testemunhos tangiveis e aos elementos
simbdlico-culturais. (HARDQOY; GUTMAN, 1992, p. 49).
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A memdria necessita do espaco fisico, pois € na cidade que a histéria é escrita
e posteriormente lida. Cada lugar é resultado de uma histéria precedente, e vivenciar
a cidade se torna um permanente didlogo com o passado. (AMENDOLA, p. 233). A
memoéria é portanto, a base para a construcdo da identidade, da consciéncia do
individuo e dos grupos sociais, é ela que possibilita o processo de identificacdo das
pessoas com 0S espacgos, assim como as relagcdes que se estabelecerdo através
desta identificacdo. (PEGAS, 1998, p. 50).

Podemos afirmar que da mesma forma que cada individuo possui sua memoria
particular, e que sem ela sua vida se tornaria dificil, a coletividade também necessita
e possui uma memdria, que nada mais € que a constante representacdo de seu
passado. A memoria coletiva estd sempre na ameaga de seu desaparecimento,
entretanto muitos de seus elementos podem ser preservados, ainda mais quando
seus ultimos representantes da época se envolvem estreitamente na reconstituicao
de sua vida social e cultural. Contudo, a criacdo de imagens através de uma
membdria coletiva, partilhavel, torna necessaria que haja pluralidade e convergéncia
dos relatos de vida individuais. (JEUDY, 1990, p. 6-16).

Embora memoria e histéria muitas vezes caminhem juntas, €& preciso
diferencia-las. Enquanto a histéria esta relacionada a continuidade temporal,
evolucao e relagcao dos acontecimentos, de forma a reconstruir algo que ja néo faz
parte do nosso cotidiano, a memdéria em contrapartida, esta relacionada ao presente,
€ guardada pelos grupos vivos, estando sujeita a dialética da lembranca e do
esquecimento, vulnerdvel a todas utilizagdes e manipulagcdes suscetiveis de
periodos alternados de esquecimentos e revitalizagdes. A meméria é uma ligacao do
que foi vivido com o presente e a historia € uma representacdo do passado. Ja a
memb©ria coletiva € o que fica do passado no vivido dos grupos, ou 0 que 0S grupos
fazem do passado.(NORAH, apud PEGAS, 1998, p. 51-54).

A memodria ndo obedece necessariamente a uma ordem cronoldgica, podendo
ser muitas vezes irruptiva, projetiva, confusa e contraditéria. (JEUDY, 1990, p. 19).

Os lugares histéricos, portanto, podem ter sua preservagao relacionada tanto a
fatores que digam respeito a histéria, evocando acontecimentos especificos do
passado, ou a memoria, a fim de preservar elementos que de certa forma ainda
fazem parte da nossa sociedade.

Assim, podemos dizer que ao preservar embasado exclusivamente em fatores

histéricos, na verdade estamos preservando algo cuja memoria ndo esta mais viva
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como pratica social, e constitui a tentativa de recuperar algo que se perdeu no
passado. Geralmente esta relacionado a preservacdo da histéria produzida pelas
classes dominantes em determinada época. Em alguns casos, tenta-se criar lugares
da memoria, 0 que ndo seria possivel conseguir através da meméria espontanea,
garantida por suportes sociais coletivos. (PEGAS, 1998, p. 51).

Em contrapartida, a memdéria produzida pela coletividade produz a preservacao
relacionada a lembrancgas ou costumes ainda praticados no presente, pois ainda sao
vivenciados pela coletividade. Assim, preservam-se costumes e modos de vida
populares, que podem n&o estar relacionado a nenhum grande acontecimento do
passado, mas que adquiriram significado por serem formadores de uma cultura que
identifica e legitima determinado grupo social.

De qualquer maneira, o patriménio constitui 0 meio para teatralizagdo social
dos valores, consagrando desta forma as imagens das memorias coletivas para
além da temporalidade da vida cotidiana. (JEUDY, 1990, p. 10).

A memdria é portanto, fundamental na formacdo e manutencao das imagens
locais, além de permitir uma apropriacdo dos cidaddos em relagdo a sua producao

cultural, facilitando os processos de preservacao.
b) O papel da imagem mental do lugar para sua preservacao

A memoria também é fator relevante quando se fala em obter imagens mentais
dos lugares. Ela é de certa forma responséavel pela criagdo destas imagens, que
podem variar de acordo com o observador, aproximando-se ou distanciando-se de
uma determinada realidade, e podem reproduzir tanto um ambiente contemporéaneo
quanto passado, dependendo dos objetivos da investigacao.

As imagens ambientais resultam de uma interacdo entre observador e
ambiente. O observador seleciona, organiza e confere significado aquilo que vé.
Assim, a imagem resultante limita e enfatiza o que é visto, enquanto a imagem em si
é testada, num processo constante de interacdo com a informagédo perceptiva
filtrada. No objeto real pode haver pouca coisa ordenada ou com carater
diferenciado, mas sua imagem pode ter identidade e organizagéo, pela existéncia de
familiaridade entre observador e objeto. (LYNCH, 1997, p. 7).

A imagem publica de um determinado lugar é composta das diversas imagens

individuais, podendo também existir diversas imagens publicas, cada qual referente
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a um determinado grupo de individuos. (LYNCH, 1997, p. 51). A criacdo destas
imagens é um importante auxilio na avaliagdo da qualidade do ambiente, servindo
de instrumento para a melhoria da legibilidade e imaginabilidade do lugar.

Neste caso, entendemos legibilidade como a capacidade dos lugares de serem
decodificados em termos de identificacdo e localizacdo por seus usuarios
(KOHLSDORF, 1996, p. 27). Logo, uma cidade legivel € aquela em que os bairros,
marcos ou vias sdo facilmente reconheciveis e agrupadas num modelo geral. As
imagens serdo mais proximas a realidade quanto mais legiveis forem os lugares. Ja
a imaginabilidade € a caracteristica de um determinado objeto ou lugar, que provoca
no observador uma imagem forte, claramente identificada e estruturada. Poderia ser
chamada também de visibilidade, no sentido em que os objetos ndo sdo apenas
passiveis de serem vistos, mas também de transmitirem sensa¢des aos outros
sentidos. Um lugar imaginavel seria aquele que parecesse bem formado, distinto,
digno de nota, sendo que o dominio sensorial deste espaco ao mesmo tempo em
que se apresentasse simplificado, seria também ampliado e aprofundado. E um
processo dialético entre observador e objeto, sendo possivel reforcar a imagem
através de artificios simbdlicos, do reaprendizado do observador ou da reformulagcao
do entorno. (LYNCH, 1997, p. 3-12).

Uma boa imagem ambiental oferece um importante sentimento de seguranca
emocional, estabelecendo uma relacdo harmoniosa entre o observador e 0 mundo a
sua volta. Isto esta relacionado com os sentimentos de orientacao e identificacdo do
individuo com o ambiente. Enquanto identificacdo € a base do sentimento de
pertencimento de um individuo, orientacdo € o que permite a sua locomogao, que
sempre fez parte da natureza humana e esta diretamente relacionada a legibilidade
do ambiente. Podemos dizer entdo que ndo é apenas importante que tenhamos uma
estrutura espacial que facilite a orientacao, mas que também se faz necessario que
haja objetos que possibilitem a identificagdo clara do lugar por si mesmo e do
homem com o lugar. (NORBERG-SCHULZ, 1980, p. 19-22).

A medida que as inter-relacdes entre os diversos elementos formadores de um
lugar (vias, limites, pontos nodais, marcos e bairros) forem mais harménicas, mais
clara se tornara a imagem do lugar.

Para a preservacgao e recuperacgao de lugares histéricos, a investigacao sobre a
imagem mental € de fundamental importancia a medida que é a partir deste

instrumento que poderao ser analisados o grau de legibilidade e imaginabilidade do
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lugar, podendo colaborar para a melhoria destes aspectos, tornando o ambiente
mais agradavel. Também ¢é interessante o fato deste método contar com a
participacdo da populacdo que faz uso do local, o que aproxima o projeto da
realidade cotidiana dos usuarios, gerando projetos voltados para as pessoas que na
realidade sdo aqueles para quem devemos preservar, j& que nossa memoéria e
histéria devem ser vivenciadas por todos.

Outro aspecto que devemos considerar € o fato de que quando se trata de
recuperar um lugar de interesse historico, de certa forma estamos querendo devolver
a ele uma qualidade estética e de vida, que permita aos cidaddos se identificarem
com o espago. Assim, € imprescindivel que saibamos qual € a imagem que estas
pessoas fazem do lugar, pois a sintese das diversas imagens sera o seu retrato, de
onde poderao ser retirados os elementos que irdo enfatizar a identidade do lugar.

Um dos problemas enfrentados quando se trata de realizar intervencdes em
ambientes historicos é que a atuagao se torna limitada, pois ha a necessidade de
preservar tanto a arquitetura quanto o tecido urbano. E possivel, neste caso, que o
trabalho sobre a imagem do lugar obtenha um perfil dos aspectos positivos que
deverdao ser reforcados e também dos negativos, que na medida do possivel
deverao ser reparados, sem que seja preciso realizar supressdes ou demolicdes que
prejudiqguem o patrimdnio.

Desta forma, podemos perceber a importancia da obtencdo da imagem mental
do lugar para a realizacdo de qualquer tipo de intervencdo que tenha como objetivo
a melhoria das qualidades estéticas e da identidade de um determinado lugar, seja
ele historico ou ndo, e que ao mesmo tempo leva em consideracdo a visao que a
coletividade tem deste lugar, assim como as relagdes de identificagdo e apropriagéo
dos individuos com o espaco, que € constantemente recriado em termos fisicos e de
significado, adaptando-se as constantes mudancas de necessidades ocorridas
através dos tempos.

c) Meméria e imagem mental da cor como referéncia para a elaboracao de

projetos cromaticos

Para os projetos de recuperacao de sitios e centros histéricos, a meméria e a
imagem mental do lugar € muito importante, e isso acontece da mesma forma para a

elaboragao de projetos cromaticos nestes locais.
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Se a memoria é responsavel por manter vivas as tradicdes e costumes dos
mais diversos grupos, também ¢é responsavel pela permanéncia das tradi¢cdes
cromaticas do lugar onde vivem. Ha locais onde estas tradicbes cromaticas
permanecem inalteradas (ou quase) por muitos séculos, o que geralmente esta
relacionado ao costume de vincular a cor das edificagdes a dos elementos naturais
da regido, seja pela aplicacao direta dos materiais ou pela fabricacdo de pigmentos
com os mesmos, como em Village des Gordes na Francga (fig. 76) e Benhaddou, no
Marrocos (fig.78 e 79).

No entanto, muitas destas tradicoes se perderam, principalmente em fins do
século XIX e inicio do século XX, quando comecaram a ser fabricadas tintas
sintéticas em escala industrial, disponibilizando maior variedade de cores, o que foi
responsavel por mudangas na paisagem colorida de nossas cidades. Estas
modificacdes muitas vezes sao constantes e verificaveis em certo periodo
(geralmente de 7 a 10 anos), influenciadas pelas mudancas de gosto, hoje em dia
em constante modifica¢do, devido as influéncias vindas de outros lugares.

Assim, a memoria pode ser importante na recomposi¢ao da policromia de uma
determinada época, neste caso, devem ser abordadas pessoas que se lembrem
deste periodo, para a realizacdo de entrevista que forneca a imagem mental do
lugar. Esta é uma das técnicas que podem ser utilizadas quando pretendemos
retomar a policromia de uma época passada para a aplicacao no presente.

E importante lembrar que memdria é algo que permanece vivo para um
determinado grupo, em oposi¢ao a histéria, que € o relato de um passado que se
perdeu para a coletividade. Por isso que os trabalhos que envolvem memaéria devem
ser feitos com pessoas que vivenciaram o fato estudado ou que as informagdes a
elas tivessem sido passadas de forma direta, pois se ndo fosse assim, e nos
contentassemos com dados bibliograficos ou iconograficos (Qque nem sempre séao
verdadeiros), estariamos fazendo apenas um relato historico.

Em restauragao, sdo freqlentes os trabalhos de estratigrafia, a fim de descobrir
as sucessivas camadas coloridas utilizadas no edificio. Em muitos casos, opta-se
pela adogdo da cor da camada mais antiga para a intervencéo atual. E preciso tomar
cuidado com esta abordagem histérica, uma vez que a cor da camada mais antiga
pode nao ser condizente com o quadro cromatico da atualidade, além de s6 poder
ser reproduzida com a utilizacdo da técnica idéntica aquela utilizada no periodo

estudado.
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As imagens mentais podem ser feitas também com o objetivo de descobrir as
qualidades presentes no ambiente urbano nos dias atuais. Assim, podemos obter o
quadro cromatico atual a partir da imagem feita pelas pessoas e verificar sua
correspondéncia com a realidade. Desta forma, poderemos verificar se as cores
predominantes tém relagdo com algum marco ou ponto focal, se sdo relacionadas a
sensagdes psicolégicas do individuo em relacdo ao lugar, ou se realmente
correspondem a realidade encontrada. Em qualquer um dos casos, o diagnéstico
sera importante ponto de partida no sentido de melhorar a imaginabilidade e a
legibilidade do lugar.

A imaginabilidade € uma das caracteristicas mais freqlentes quando se faz uso
da cor, pois possui muitas qualidades simbdlicas, o que pode gerar ambientes
altamente visiveis, evocando imagens ricas, mas que ao mesmo tempo é passivel
de desenvolvimento de muitos significados, pois estes dependem em grande parte
do observador. O carater imagético pode acontecer tanto pela semelhanga quanto
pela diferenga; assim, um lugar pode evocar uma imagem forte por ter uma
caracteristica cromatica uniforme ou por ter determinados pontos estratégicos com
carater diferenciado.

Também é possivel em alguns casos, estabelecer relacdes entre a imagem de
um periodo passado com a do presente, verificando as mudancgas positivas e
negativas ocorridas, a fim de gerar um projeto cromatico que possa ser a
combinacao dos aspectos positivos de cada uma.

No entanto, é preciso lembrar sempre que cada caso € Unico e exige uma
reflexdo e um estudo aprofundado, a fim de serem tomadas as decisbes mais

acertadas para o problema encontrado.

3. O PAPEL DA COR NA RECUPERAGAO DE SIiTIOS E CENTROS HISTORICOS

E fundamental lembrar que a manipulagdo da cor é de importancia fundamental
nas intervengdes realizadas na cidade existente, podendo atuar como instrumento
de reconformacgao da imagem urbana nas propostas de preservacao e recuperagao
de lugares de interesse histérico. Também deve ser lembrado que a cor € um
elemento que humaniza e caracteriza o espacgo urbano, podendo atuar no sentido de

torna-lo reconhecivel e identificavel. (AGUIAR, 2003).
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Desta maneira, neste item trataremos sobre a capacidade da cor de influenciar
na formacédo da imagem de um lugar, assim como de proporcionar uma melhoria na
qualidade ambiental devido as suas propriedades estéticas, o que acarreta em

apropriacao por parte dos usuarios.

a) O papel da cor como reforco a identidade e legibilidade de lugares
histéricos

A cor, como elemento do ambiente urbano pode reforcar ou modificar a
imagem de um lugar. As tradigbes cromaticas, na maioria dos casos vém se
modificando constantemente, principalmente a partir do século XX, mas de qualquer
forma, estas mudancgas sdo manifestagdes culturais que devem ser estudadas, para
que possam acarretar em processos de recuperacd0 mais seriamente
comprometidas com a preservagao da identidade do lugar.

As caracteristicas cromaticas podem se manifestar na escala da cidade como
um todo, do bairro (ou um lugar especifico dentro dele) e da via. Dentre elas, a que é
primeiramente percebida é a via, j& que ela é o elemento formador das outras
escalas. O conjunto de vias com caracteristicas homogéneas forma um bairro. Esta
homogeneidade pode ir desde o estilo das edificacdes, continuidade de cor, textura
ou material até a continuidade da superficie do pavimento, iluminacdo ou mesmo
arborizacdo. (LYNCH, 1997, p. 114).

Seja qual for a escala trabalhada podemos perceber uma identidade prépria ao
lugar, ao ter concentradas nele atividades especiais ou determinadas caracteristicas
que o diferencie dos demais e que ao mesmo tempo em que identifica, produz
legibilidade, alcancada justamente pela diferengca, dando ao observador seguranca
sobre sua localizag&o.

Na recuperacgao de sitios e centros historicos, pode ser interessante o reforgo
da imaginabilidade, facilitando a identificagdo e estruturacdo visuais do lugar,
acarretando também num aumento de sua legibilidade. Para alcancgar este intento
através do uso da cor pode-se diferenciar o esquema das ruas principais e
secunddrias, conferindo a estes lugares uma melhor leitura e possibilitando uma
identificacao mais clara. Também é possivel que lugares mais especificos e bairros
sejam organizados como um todo, diferenciando um bairro de outro através da

aplicagao de esquemas cromaticos diversos.
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No entanto, a imaginabilidade ndo sera alcangada caso tenhamos um ambiente
tdo homogéneo que seja incapaz de produzir surpresa e encantamento. Desta
maneira, podemos utilizar a cor como elemento chave na producdo de imagens
fortes através do contraste obtido entre uma area extremamente homogénea e outra
onde a cor é profusamente utilizada. Neste caso, um determinado ambiente
produzird imaginabilidade caso consiga se diferenciar do restante onde esta
inserido. Por exemplo, se estamos caminhando em um lugar de coloragao
homogénea, com utilizacdo de cores analogas, e ao virarmos uma rua nos
deparamos com uma prag¢a onde todas construgdes em sua volta sdo pintadas em
cores contrastantes, isto sera uma experiéncia altamente imaginavel, podendo
ocorrer 0 mesmo no caso contrario, j& que a forgca da imagem, como dito
anteriormente, sera alcangada na maioria das vezes pela surpresa que ela produz.
Contudo, devemos estar atentos para nao produzirmos lugares com aspecto
cenogréfico, falso.

Por isto, vale relembrar que por tratar-se de lugares de interesse histérico,
estes esquemas cromaticos ndo podem ser aplicados apenas como intervencao
estética, sem considerar toda uma cultura cromatica que se formou através dos
tempos. Por isso, é necessario que estes trabalhos sejam realizados com base no
respeito a formacao cultural do lugar, tanto em épocas precedentes como no
presente, sendo importante que se faga uma investigacao histérica a fim de perceber
como aconteceram as transformacdes cromaticas, além de também se fazer um
estudo sobre a imagem do lugar para as pessoas que dele usufruem.

A partir destes estudos € possivel a realizagao de um planejamento cromatico
que tenha embasamento em elementos culturais do lugar onde sera realizada a
intervencao. Neste caso, se for elaborada uma paleta, ela devera conter os matizes
proprios deste local, que sdo parte importante na formagéao da sua imagem.

b) O papel da cor como agente para a melhoria estética e da qualidade de vida
em lugares histoéricos

Como sabemos, hoje em dia os lugares de interesse histérico encontram-se de
certa forma abandonados, as atividades exercidas nestes locais se deslocaram para
areas mais recentes das cidades, fazendo com que tivessem sua importancia

diminuida, ocupados por populacdes na maior parte de baixa renda, o que tem



131

colaborado para a sua crescente degradacao.

Desta forma, encontramos centros histéricos mal conservados e decadentes,
abrigando uma populacdo que na maioria das vezes nao tem consciéncia sobre
importancia do lugar onde vivem. Por este motivo, quando h& a intencao de realizar
qualquer intervencdo de recuperagdo destes lugares € necessario que
primeiramente se faca um trabalho de educacéo patrimonial com estas pessoas, 0
que influenciara para que, apds a intervencao, o local continue sendo conservado de
forma eficiente ja que, a partir da conscientizacdo as pessoas passam a apreciar o
lugar onde vivem, se apropriando do mesmo, redescobrindo novos significados nele.
Tudo isto vai acarretar no desejo de preservar o espago tanto para a comunidade
em si como para os outros.

Para os projetos que além de recuperar uma parte da histéria e da memoéria do
lugar, tém como fim devolver sua qualidade estética, estes procedimentos com a
populacao adquirem grande importancia a medida que a melhoria estética fara com
gue 0s usudrios possam se sentir bem no ambiente onde vivem, pois possibilita uma
melhoria na sua qualidade de vida.

A realizacdo de projetos cromaticos para estes lugares pode ser uma boa
solugcdo para sua a melhoria estética, uma vez que possuem baixo custo em relacao
a outras solucdes, além de possibilitar resultados bastante satisfatérios e imediatos.
E preciso, no entanto, tomar certas precaucgdes, pois ndo podemos tratar o lugar de
importancia histérica com a mesma liberdade que um ambiente contemporaneo,

devendo seguir algumas etapas. Sao elas:

- Levantamento sobre a evolucao cromatica do lugar. Nesta etapa, sao
pesquisadas as transformacgdes crométicas pelo qual o lugar passou, através
de relatos, referéncias bibliograficas ou iconograficas.

- Levantamento sobre a situacao cromatica da atualidade (incluindo cor de
elementos naturais e de anuncios). Aqui, € realizado um levantamento
detalhado da policromia do lugar, através de tabelas, fotografias, croquis e
até mesmo através do recolhimento de amostras de materiais.

- Entrevistas com usuarios. Nesta etapa, dependendo do objetivo do trabalho
de recuperacao, podemos avaliar a percepgdo que 0s usuarios tem do
espaco e suas opinides sobre ele, além de também haver a possibilidade de

sabermos através de seus relatos sobre épocas passadas do local.



132

- Analise dos dados obtidos;

- Sintese dos dados e escolha de uma abordagem. Nesta etapa, é feita uma
sintese do conjunto de dados obtidos através da andlise de forma a
podermos escolher uma abordagem (cultural ou histérica) mais apropriada
ao lugar, além da forma de implantag&o (impositiva, semi-livre ou livre).

- Elaboracao do projeto. Neste momento, sdo elaboradas as paletas e

diretrizes do projeto cromatico.

A andlise dos dois primeiros itens € fundamental para entender a evolugéao
cromatica do lugar e sua relagcdo com a atualidade, podendo tragar um perfil que
permita verificar se a configuracdo contemporanea possui alguma relagdo com as
tradicbes antigas, além de possibilitar a verificagdo de eventuais identidades
cromaticas consolidadas em épocas passadas e no presente.

O terceiro item tem a finalidade de aproximar o projeto da realidade da
populacao que usufrui 0 espago, uma vez que é responsavel pela formacéao cultural
do lugar e serdo os atores mais afetados no processo de recuperacdo do mesmo.
Assim, serao feitos trabalhos com o objetivo de entender a sua percep¢ao do local
(no presente e em alguns casos também do passado), além de serem consultados a
fim de emitirem opini&o sobre o projeto a ser implantado.

Estes dados, uma vez sintetizados, permitem a escolha de uma abordagem
que sera a mais apropriada para o caso analisado, tanto na forma conceitual como
na forma de implantacao.

Assim, no que concerne a sua forma conceitual temos:

a) Abordagem histérica (recuperagdo da identidade cromatica de uma

determinada época);

b) Abordagem cultural (entende a cidade como organismo em constante

evolugdo, que deve ser respeitada).

Quanto a forma de implantacéo temos as seguintes opg¢oes:

a) Impositiva (cores pré-determinadas, sem escolha por parte do proprietario)

b) Semi-livre (elaboragdo de uma paleta onde o proprietario escolhe a cor)

c) Livre ( a escolha das cores fica a cargo do proprietario)

De acordo com estas escolhas, podem ser elaboradas:

- Diretrizes que regulem a correta aplicacéo da cor de forma a valorizar o objeto
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arquiteténico e o ambiente urbano,

- Paletas contendo as cores que poderéao ser utilizadas no local.

Dependendo da abordagem adotada, o projeto pode conter os dois elementos
reguladores ou apenas um deles.

No caso de haver a elaboracao de paletas, é recomendavel que seja realizada
uma para cada elemento arquiteténico (paredes, ornatos, gradis, embasamentos...),
contendo cores que possibilitem combinagbes harmdnicas, evitando desse modo a
ocorréncia de efeitos esteticamente desagradaveis, além de serem pertinentes a
identidade do lugar.

Disto tudo concluimos que a utilizagdo da cor como forma de recuperacéo dos
lugares historicos é interessante nos mais variados aspectos, sejam eles estéticos,
culturais, simbdlicos ou sociais, que devem ser avaliados para a realizagdo de um
bom projeto cromatico, ja que nenhum deles pode ser inteiramente dissociado do

outro sem comprometer o resultado final.
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CAPITULO IV
ESTUDO DE CASO: RUA SETE DE SETEMBRO

A fim de se colocar em pratica os conceitos expostos no decorrer do trabalho,
se fez necessario escolher um local onde uma metodologia para projeto cromatico
de lugares historicos pudesse ser aplicada. Desta maneira, foi escolhida a Rua Sete
de Setembro, no quarteirdao compreendido entre a Praca Tiradentes e Rua Ramalho
Ortigdo, que se mostrou bastante interessante por ser constituida em sua maioria
por edificios de linguagem eclética.

Outro fator determinante para a escolha deste local foi o fato de que, aléem de
se localizar na delimitagdo do chamado Corredor Cultural (area de protecéo), em
1992 este lugar foi objeto de um projeto chamado Cores da Cidade, com iniciativa
da Fundacgao Roberto Marinho e patrocinado pela Industria de Tintas Ypiranga. Este
projeto estimulou a utilizagdo de cores nas fachadas dos edificios histéricos do local,
obedecendo as diretrizes anteriormente estabelecidas para o Corredor Cultural, e
que serdo expostas mais adiante neste capitulo.

Desta forma, primeiro sera abordada a evolugao cromatica da cidade do Rio de
Janeiro, verificando a relagdo com a atualidade. Esta etapa € muito importante no
sentido de verificarmos se ha continuidade na questdo da tradicdo (identidade)
cromatica através do tempo, assim como entender de que forma a mudanca das
técnicas passou a influenciar o uso da cor nos edificios.

Num segundo momento, serdo expostas as diretrizes do Corredor Cultural no
que diz respeito as cores das suas edificagdes e o motivo da escolha deste tipo de
abordagem utilizada. Desta forma, o quadro cromatico atualmente encontrado no
local podera ser explicado através destas diretrizes.

Também sera realizado um levantamento que visa a quantificacdo do quadro
cromatico da atualidade, possibilitando uma comparacdo com as tradicoes
passadas.

Por fim, serdo desenvolvidos uma série de procedimentos que tem por objetivo
a elaboragcdo de um projeto alternativo ao existente, que seja esteticamente

interessante, culturalmente pertinente e socialmente aceito.
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1. EVOLUGCAO CROMATICA DA CIDADE DO RIO DE JANEIRO

Durante o periodo colonial, a utilizagdo da cor na arquitetura praticamente se
restringia ao branco, obtido através da caiacao. A utilizacao de outras cores era mais
restrita as esquadrias, e mais raramente aplicadas nas fachadas sendo usual a
utilizacao de tinta a 6leo, obtida a partir de uma mistura de 6leo de linhaga, diluente,

secantes solidos e um pigmento natural. (AGUIAR;HENRIQUES, 1994, p.257).

Figura 99: Vista do
Paco Imperial, pintura
de Jean Baptiste
Debret.

Nota-se a
predominéncia do
branco nas edificagoes
Figura 100: Pintura de
Debret retratando o
lugar onde hoje é a
praca Tiradentes.
Notamos igualmente a
presenca do branco,
com algumas
construgdes amarelas

ao fundo.

Figura 101: Nesta
outra imagem de
Debret o0 que chama
atencdo séo as
aberturas em verde e
0 elemento em

madeira azul.
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Com a arquitetura eclética, surgiu um modo mais colorido de pintar as

fachadas:

“(...) a arquitetura eclética € uma arquitetura comprometida com o
poder de ostentacdo. E a pequena burguesia que sai do anonimato
nas asas da republica e da industrializagdo e cobre-se de signos
antes reservados a Corte. (...) Na verdade, simples edificios
comerciais ou sobrados residenciais imitam os grandes palacios.
Vale dizer, imitam colunatas, a grandiosidade dos materiais. A
pintura desempenha ai um papel fundamental na imitacdo dos
materiais.” (INSTITUTO MUNICIPAL DE ARTE E CULTURA, 1990,

p. 51)

A “pintura de fingimento” assumia uma funcdo econbémica, ja que imitava
materiais inacessiveis ao proprietario. Eram geralmente imitagbes de marmores,
madeiras, ferro, bronze e aco. Também se realizava este tipo de para preservar o
proprio material, como no caso da imitagdo da madeira, o que |Ihe conferia uma
maior duragdo quanto ao aspecto de nova, ou na imitagdo do granito pintado sobre
ele mesmo a fim de garantir sua conservacgdo. (INSTITUTO MUNICIPAL DE ARTE E
CULTURA, 1990, p. 52).

A escolha das cores se dava em funcdo dos pigmentos disponiveis no
mercado, do seu prec¢o, da técnica empregada e do gosto do proprietario. Desde a
primeira década do século XIX, os relevos e ornatos eram comumente pintados em
cor diferenciada da fachada. O mesmo se aplicava a gradis, esquadrias e muxarabis.
Desta forma, pode-se dizer que a cidade no comegco do século XX era muito
colorida, beneficiando-se com a chegada da cor com a arquitetura eclética, opondo-
se a quase monocromia da arquitetura colonial. A cor obteve assim um papel
importante na individualizacdo das edificagcdes, contribuindo para a diferenciacao de
cada edificio, num momento em que a arquitetura era praticamente serializada, com
repeticdo dos mesmos elementos morfolégicos (molduras, ornatos, cantarias,
esquadrias e gradis) sobre uma volumetria e reparticio de lote constantes.
(INSTITUTO MUNICIPAL DE ARTE E CULTURA, 1990, p. 52-54).

Alguns viajantes que passaram pelo Rio de Janeiro relataram como as cores
eram utilizadas na arquitetura. Segundo John Luccock, a cor vermelha era utilizada
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no antigo Colégio de Sao José: “nas proximidades da Rua da Ajuda, formava um sé
lance de edificio com janelas de rétula pintadas de vermelho”. Também foram
relatadas a utilizagdo das cores verde, amarelo e ocre-amarelo. (SEMINARA,1987,
p. 30).

Radiguet relatava que a casa ocupada pelo Conde D’aquila, irméo da
Imperatriz Teresa Cristina, era pintada em cor-de-rosa e branco. O cor-de-rosa se
obtinha diluindo-se um encarnado ou encarnado roxo com o branco. (SEMINARA,
1987, p. 31). Ewbak afirmava em um de seus relatos:

“(...) Nao ha fachada alguma que nossos construtores pudessem
considerar bonita (...) nem pode haver, pois todas as entradas estao
ao nivel da rua, e ndo sao permitidos pérticos ou escadas. Nao ha no
Rio nenhuma casa de tijolos aparentes ou madeira. As paredes, em
sua totalidade, sdo de pedra bruta (...) cobertas de argamassa de cal
e marga, que as fazem parecer caiadas de branco. Alguns
proprietarios revelam seu gosto fazendo painéis coloridos nas
fachadas de suas casas, sendo que o azul claro e o rosa sao as
cores favoritas”. (EWBAK apud BENCHIMOL,1990, p.28)

A utilizacdo preferencial das cores rosa e azul esta diretamente relacionada a
influéncia exercida pela produgéo histérica de pigmentos caracteristicos do Rio de
Janeiro: o anil e a cochonilha.

Em 1869, o Conde Gobineau, diplomata francés, relatava que no Bairro Jardim
Botanico havia um grande nimero de habitacdes deliciosas com grades pintadas em
verde ou azul-céu com paredes rosas ou vermelho antigo. (SEMINARA, 1987, p. 31).
Ja em 1882, o Bardo Hubner, diplomata austriaco, descrevia desta forma a imagem

do Rio de Janeiro:

“A vista do Rio (...) desafiava qualquer descricdo. O que destoa um
pouco nesses quadros sdo as casas, as vivendas construidas em
estilo impossivel, pintadas de vermelho, azul, de verde. Incrivel. E de
se perguntar se a falta de gosto é possivel em tal grau”. (HUBNER
apud SEMINARA, 1987, p. 31).

Também foi relatado o uso de amarelo no depoimento do soldado aleméao Carl



138

Schlichthorst sobre o paléacio da Quinta da Boa Vista: “O castelo, denominado Quinta
Imperial da Boa Vista, fica em suave colina, no meio de lindo vale, rodeado de
jardins maltratados, e pintado de amarelo.” (SCHLICHTHORST apud SEMINARA,
1987, p. 30).

Em 1893, o viajante Edouard Louis Montet relatava que se encontravam muitas
casas baixas e mal conservadas, pintadas em cores vivas e cruas. (SEMINARA,
1987, p. 31).

A partir da segunda metade do século XIX, a producao industrial de tintas
modificaria as caracteristicas cromaticas das cidades com o acréscimo de novas
cores a paleta existente.

Segundo Quirino Campofiorito, somente na década de 1920 que a
industrializacdo chega de fato ao setor de tintas. Surgiram as tintas a 6leo prontas e
enlatas e um novo material denominado quentone (can-tone), uma tinta que utilizava
o latex como emulsdo e permitia grande variedade de cores sélidas. Com a
industrializacdo, as limitagdes técnicas passam a ser menos significativas,

coincidindo com a segunda fase da arquitetura eclética, o que permitiu que esta

arquitetura fosse caracterizada pela grande variedade cromatica. (INSTITUTO
MUNICIPAL DE ARTE E CULTURA, 1990, p. 58).

Figura 102: Casario
em Santa Teresa.
Quadro de Gustavo
Dall'ara.

Nesta pintura de 1907
notamos o colorido da
arquitetura eclética do
inicio do século XX.

Durante o século XX o uso da cor nas fachadas continuou intenso, sendo que
um levantamento feito no Corredor Cultural em 1985 indicou que as cores mais

utilizadas nas paredes em ordem decrescente foram:
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- Branco e cinza
- Amarelo

- Azul

- Verde

- Bege

- Rosa

Neste contexto, em muitos casos a edificacdo era pintada sem haver
diferenciagdo entre a cor da parede e dos ornamentos, o que poderia ser explicado
por fatores econdmicos ou pela indiferenca quanto a valorizagdo da arquitetura.
Também foi verificado que quando havia o uso de duas cores, na maioria das vezes
a segunda cor encontrada (utilizada nos ornamentos) foi o branco. O esquema de
paredes brancas e ornamentos em azul foi bastante frequente, e atribui-se a uma
busca ao estilo colonial. Também ocorreram casos onde houve um destaque para o
embasamento, pintado nestes casos em outra cor. (INSTITUTO MUNICIPAL DE
ARTE E CULTURA, 1990, p. 64-71).

Para os gradis, a maioria estavam pintados em prateado, seguido do grafite e
do cinza. Também foram encontradas em menor numero outras cores em
tonalidades escuras, além de casos onde os gradis possuiam a mesma cor das
esquadrias. A utilizacdo destas cores pode ser explicada pelo desejo de imitar a cor
dos préprios metais. Quanto as esquadrias, observou-se a predominancia das
tonalidades de cinza, seguido de azuis, verdes, marrons e beges. (INSTITUTO
MUNICIPAL DE ARTE E CULTURA, 1990 p. 72-74).

A partir deste levantamento foi possivel a realizacdo de uma série de diretrizes
reguladoras do uso da cor nas areas de abrangéncia do Corredor Cultural, que
serdo expostas a seguir.

2. CORREDOR CULTURAL- PROJETO CROMATICO

As informagdes sobre o projeto cromatico, abordadas neste capitulo, foram
retiradas de uma publicacdo do Instituto Municipal de Arte e Cultura intitulada “A
Cor”, que aborda as diversas etapas da elaboracdo das diretrizes reguladoras da

pintura das fachadas na &rea de abrangéncia do chamado Corredor Cultural, na
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cidade do Rio de Janeiro.

Esta area de abrangéncia é delimitada pelo “Plano de Preservacao Paisagistica
e Ambiental para as Areas Consideradas de Interesse Histdrico e Arquitetdnico
Localizadas no Centro da Cidade”, consolidada pela lei n® 506 de 17 de janeiro de
1984, compreendendo quatro areas:

- Lapa

- Carioca e Largo de Sao Francisco

- Praca Tiradentes e Praca da Republica (SAARA)

- Praga XV

A regulamentagdo abrange a pintura de fachadas correspondentes ao Brasil
colénia até fim do periodo eclético, que tenham usos residenciais, comerciais ou
industriais. Nao estao incluidos, portanto, os palacetes, prédios publicos, instalagdes
militares, igrejas ou outros monumentos, assim como o interior dos edificios.

A cor é um problema complexo no processo de recuperacao de centros e
sitios historicos. Assim, a decisdo de como pintar um imével no Corredor Cultural
enfrentou dois problemas aparentemente contraditérios: de um lado a tentativa de
retomada das relagdes cromaticas originais da arquitetura, através de uma
abordagem técnica; de outro, o respeito pelo uso da cor como um elemento
dindmico de manifestacao popular, numa abordagem cultural.

Através do levantamento realizado foi constatado que as cores utilizadas nao
se diferenciavam muito das cores historicamente utilizadas, variando apenas na
maior graduacao de nuances e na intensidade ou vivacidade dos matizes. A
pesquisa e as discussées com 0s usuarios permitiram o estabelecimento de alguns
parametros para a abordagem da cor no Corredor Cultural, sendo que algumas
diretrizes foram estabelecidas pela equipe técnica e tém sido adotadas sempre a
partir de entendimentos com os interessados, de modo a evitar uma postura
impositiva. Pelo fato do Corredor Cultural abranger um conjunto bastante amplo e
dindmico de edificagcbes, foi descartada a idéia de recuperagcédo das cores originais,
ainda porque tal medida impositiva poderia causar descaso por parte dos
proprietarios em relagéo ao patriménio.

A fim de evitar normas rigidas, que acabariam por resultar num ambiente
cenogréafico, e também evitar 0 espontaneismo excessivo que poderia gerar a

descaracterizagdo dos bens, foram estabelecidas algumas diretrizes cujo principal
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objetivo é o de valorizar os elementos arquitetdnicos. As principais diretrizes sdo as
seguintes:

- As cores das paredes sao livres, excetuando-se o emprego das cores
intensas como o preto, marrom e vermelho;

- Os ornatos devem ser pintados em uma tonalidade mais clara que as
paredes, e preferencialmente em tonalidades prdéximas ao branco, uma vez que se
tornam mais visiveis se pintados em cores claras;

- As portas e esquadrias podem ser escuras, mas sempre diferentes dos
gradis;

- Os gradis devem adotar tonalidades mais profundas que as portas a fim de
destacar melhor o seu desenho em relacao a seu fundo (porta);

- As cantarias que tiverem sido pintadas devem retornar a sua condicao
original, ja que uma cantaria ao natural pode ser considerada mais bonita e de mais

facil manutencgao.

A adocgado destas medidas referentes a cor, é perfeitamente pertinente na
medida em que respeita a evolugao cultural pela qual a cidade passa e continua
passando. E evidente que se tratando da recuperacdo de lugares histéricos a
primeira idéia que temos € de recuperar as cores originais da construgdo. No
entanto, ao refletirmos um pouco melhor podemos perceber que esta medida néo se
faz necessaria, e em muitos casos pode ser mesmo inconveniente. Considerando
que a cidade nao foi construida toda ao mesmo tempo, concluimos que num
determinado momento onde se construiu um edificio, 0 seu vizinho podia j& estar
construido ha varios anos, tendo mudado de cor diversas vezes. Assim, ao
recuperarmos a cor original, ndo necessariamente estaremos recuperando a
ambiéncia original da cor, pois as cores originais dos diversos prédios pertencem a
tempos diferentes.

Outro aspecto que devemos considerar € o fato de que a evolucéo de todas as
épocas por que passou o edificio ou suas partes, deve ser respeitada num trabalho
de recuperagado ou de restauro, pois a unidade de estilo ndo € um objetivo destas
intervencdes, além do que, arranjos exigidos pela evolugdo de usos e costumes
devem ser permitidos, como foi colocado na Carta de Veneza, nos art 5% e 119, ja
citados no capitulo anterior. Sobre este assunto, Cesare Brandi (1988, p. 33) ja

havia dito que o Unico momento legitimo que se oferece para a intervencao é a do
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presente da consciéncia observadora, € por isso ndo devemos conceber o tempo
como algo reversivel.

Além do mais, ao realizar a prospeccao das camadas de tinta nao se pode ter
certeza que a primeira camada da parede corresponde a primeira das esquadrias,
que as segundas camadas sdo contemporaneas, e assim por diante.

Outro elemento que conta a favor do projeto cromatico do Corredor Cultural é o
fato de ter tido uma abordagem social, contando com a participagdo da populagéao
(proprietarios e usuarios), gerando um sentimento de pertencimento e até mesmo a
conscientizagao desta populagéo sobre a importancia histérica e cultural do lugar em
que vivem e usufruem, o que é bastante importante para a conservagao dos lugares
historicos, com a vantagem de permitir o exercicio da individualidade através da
escolha da cor ao gosto do proprietario.

A Unica desvantagem de tal liberdade é a possibilidade da formacao de um
conjunto dos diversos gostos pessoais de cada proprietario, dando origem a lugares
visualmente desagradaveis pelo exagerado uso da cor, situacao que pelo menos a
principio ndo ocorreu no caso do Corredor Cultural.

Desta forma, o projeto cromatico do Corredor Cultural pode ser considerado um
dos melhores do pais, servindo de referéncia para outros projetos que visem o
respeito aos aspectos socio-culturais, sem desconsiderar os fatores histéricos,

artisticos e estéticos do lugar onde serao realizados.

3. PROJETO CROMATICO PARA A RUA SETE DE SETEMBRO

Embora o projeto cromatico do Corredor Cultural tenha sido considerado
bastante apropriado, neste item desenvolveremos um novo projeto, pontual, para um
quarteirdo da Rua Sete de Setembro, que pudesse ilustrar melhor os conceitos até
entdo abordados na questdo da cor e da preservacao. O primeiro passo ja foi dado
nos itens anteriores, onde foi exposta a evolugdo cromética da cidade do Rio de
Janeiro. Os passos seguintes serao :

- Levantamento sobre a situacdo cromatica da atualidade (incluindo cor de
elementos naturais e de anuncios), estado de conservagao, linguagem e
usos;

- Entrevistas com usuarios;

- Analise dos dados obtidos;
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- Sintese dos dados e escolha de uma abordagem;

- Elaboragéao do projeto.

. Area de estudo

| Areado Corredor Cultural

. Iméveis tombados
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Figura 103: Mapa do
Corredor Cultural, com

destaque para a area

\ de estudo deste
\ trabalho.

—r .
'E‘ Figura 104: Mapa do
\ Local de estudo,

\
—'\\ destacando as

fachadas trabalhadas

] i\
i 3\ nos dois lados da rua.
\

O lado “A”
corresponde ao da

Rua Sete de Setembro

Igreja Sao Francisco

de Paula.

soyuopestL eod

a) Levantamento cromatico

Para podermos quantificar a situacao cromatica do local escolhido, foi realizado
um levantamento cromatico, considerando-se as cores das edificagdes, bem como
dos letreiros e anuncios comerciais colocados em frente delas. O método utilizado
para isto foi a utilizagdo de uma tabela, onde as cores sdo especificadas através de
cbdigos, bem como os materiais de revestimento, linguagem do edificio, uso e
estado de conservacdo. Este método ja havia sido utilizado pelo autor em
levantamentos cromaticos feitos para pesquisas da Faculdade de Arquitetura da

Universidade Federal de Pelotas.

Tabela 01: Modelo da tabela utilizada para realizagao do levantamento cromatico

N2 |pard |pard | Det |Jan | Por | Grad | Com | Com |Per |Loc |uso |est

2= numero do edificio; pard= cor e material da parede (1° e 2° pavimento); det= cor dos detalhes e
ornamentos; jan= cor das janelas; por= cor das portas; grad= cor dos gradis; com= cor dos letreiros
comerciais (12 e 2° plano); Per= linguagem do edificio; uso= uso do edificio; est= estado de
conservacgao.



Os cédigos utilizados foram os seguintes:

Matizes:

01- marrom
02- vermelho
03- rosa

04- laranja
05- salmao
06- amarelo
07- ocre

08- bege

09- verde
10- verde musgo
11- azul

12- cinza

13- violeta
14- preto

15- branco

Claridade e saturacao:
1- clarissimo

2- claro

3- claro acinzentado

4- acinzentado

5- escuro acinzentado
6- escuro

7- intenso (saturado)

8- médio (normal)

Materiais:

r- reboco

a- azulejo/ pastilhas
n- material pintado
m- madeira

f- fulget/granilha

p- pedra natural

L- aluminio

e- metal/ferro

t- tijolo

Linguagem:

1- colonial

2- neoclassico
3- eclético

4- art nouveau
5- art déco

6- modernista
7- p6s-moderno
8- outro
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Usos:

S- servigo

- S1- Pesado (oficinas mecénicas..)

- S2- intermediario (pequenos consertos)
- S3- Privilegiado (consultérios, advogados, restaurantes...)
R- residencial

C- Comercial

- C1- pesado (atacadista, automoveis..)

- C2- intermediario (varejistas)

- C3- Privilegiado (loja de departamento)
L- social (colégios, igrejas)

H- hotéis

V- lote vazio

Tt prédio em construcao

a- abandonado/ vazio

D- depésito

R- reforma

Estado de conservacao:
B- bom

M- médio

R- ruim

Desta maneira, ao encontrarmos o cédigo 128p no campo correspondente as
paredes, isto quer dizer que é um cinza (12), claridade e saturacdo normal (8) em
uma parede de pedra aparente (p), assim como 082n quer dizer que € uma parede
bege clara de uma superficie pintada. Os mesmos codigos valem para 0s outros
itens em que se busca a identificacdo da cor. Com este método foi possivel
quantificar de maneira simplificada as cores encontradas no local.

Assim, do total de 53 construcbes, verificou-se que o maior nimero das
construgdes possui coloracdo das paredes (tabela 02) em tons de bege, encontrado
em 29 casos, sendo que em 9 deles essa coloragdo se deve ao emprego de pedra
aparente na cor bege acinzentada no primeiro pavimento. Outra cor bastante
empregada foi o cinza, em 17 casos, que em sua maioria se deve ao emprego da
pedra aparente no primeiro pavimento. Em cinco casos, a pedra era cinza clara, em
quatro, cinza normal e em um caso cinza escuro. Foram encontrados casos de
pedra aparente nas cores branca (3) e preta (1). Verificou-se também a larga
utilizagc&o das tonalidades de amarelo e do branco.

Para os ornatos (tabela 03), a grande maioria encontrava-se pintado em

branco (34 casos), seguido dos beges, com 13 ocorréncias, sendo que em 6 casos
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se deve a elementos em pedra nesta coloracdo. Todas as 8 ocorréncias em cinza se

devem a elementos em pedra aparente.

Tabela 02: Cores das paredes.

Paredes
1 20 Total | rotaldo
. . grupo
Cor pavimento pavimento
Rosa clarissimo 3 3
Rosa clgro acinzentado 1 1 2 7 (7.6%)
Rosa acinzentado 1 1
Rosa intenso 1 1
Salmao claro 1 3 4 4 (4,35%)
Amarelo clarissimo 1 2 3
Amarelo claro 1 1
Amarelo claro
acinzentado 1 1 9 (9,79%)
Amarelo escuro
acinzentado 1 1
Amarelo escuro 2 2
Amarelo médio 1 1
‘Ocre escuro asnzentaco | !
2(2,17%
Ocre médio 1 1 ( )
Bege clarissimo 2 4 6
Bege claro 5 2 7
Bege claro acinzentado 1 2 3
Bege acinzentado 9 2 11
Bege escuro 1 1
Bege médio 1 1
Verde claro 1 2 3
Verde claro acinzentado 1 1 2 6 (6,53%)
1 1
Azul clarissimo 2 1 3
Azul claro 2 2
7 (7,6%
Azul acinzentado 1 1 ( )
Azul escuro acinzentado 1 1
Cinza claro 7 1 8
2 2 17 (18,48%)
Cinza médio 6 1 7
Preto 2 2 2 (2,17%)
Branco 6 3 9 9 (9,79%)




Tabela 03: Cores dos ornatos

Total do
Cor Ornatos grupo

1 2 (3,17%)
Amarelo cle}ro 2 3 (4,76%)
Amarelo acinzentado 1
Bege clarissimo 1
Bege claro 4
Bege claro acinzentado 1 13 (20,64%)
Bege acinzentado 6
Bege escuro
acinzentado 1
Verde clarissimo 1 2 (3,17%)
Verde escuro 1
Azul claro 1 1(1,59%)
Cinza claro 1

1 8 (12,70%)
Cinza normal 6
Branco 34 [ 34(53,97%) |

Tabela 04: Cores das portas de enrolar do 1°

pav.
Cor Portas | Total do grupo
[Maromescuro | 1(2,13%)
Amarelo claro 1 1(2,13%)
acinzentado
Bege escuro 1 1(2,13%)

Verde acinzentado

12 (25,53%)

1(2,13%)

Cinza claro

Cinza normal

Preto 6

6 (12,76%)

Branco 1

1(2,13%)
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A grande maioria das portas (tabela 04) foi encontrada nas tonalidades de
cinza (24) e verde (12). E importante ressaltar que somente foram consideradas
como portas aquelas do primeiro pavimento (todas de enrolar). As portas-janela dos
pavimentos superiores foram consideradas como janelas.

A maioria das janelas (tabela 05) encontrava-se na cor branca, aparecendo
em 18 casos, seguido dos cinzas, que totalizaram 10 ocorréncias; e dos verdes, em
oito.

Os gradis (tabela 06) apresentaram em 28 casos tonalidades de cinza, talvez
isto ocorra pela tradicdo de imitar a propria cor do metal. Em nove casos verificou-se
a ocorréncia de verde.

Nos letreiros comerciais (tabela 07) verificou-se a presenga relativamente
equilibrada de vermelhos e amarelos, na maioria, seguido dos verdes, azuis e
branco.

Tabela 05: Cores das janelas.

Total do
Cor Janelas grupo
Marrom claro acinzentado 1
Marrom acinzentado 1 4 (8%)
]
2 3 (6%)
1
Bege claro 2 2 (4%)
Verde claro acinzentado 1
Verde acinzentado ; 8 (16%)
Verde escuro 4
Verde musgo claro
acinzentado 1 3 (6%)
2
2 2 (4%)
Cinza clarissimo 1
Cinza claro 6 o
5 10 (20%)
Cinza normal 1
Branco 18 | 18(36%) |




Tabela 06: Cores dos gradis

Cor

. Total do

Gradis grupo
1 1(2,32%)
1(2,32%)

Verde claro acinzentado

9 (20,94%)

Cinza claro

Cinza normal

Preto 2 2 (4,65%)
Branco 2 2 (4,65%)

Tabela 07: Cores dos letreiros comerciais.

Letreiros
comerciais Total do
Cor 12 Plano | 22 Plano grupo
2
1 12 (19,05%)
6 1
2
Rosa acinzentado 1 1(1,59%)
Amarelo claro acinzentado 3
Amarelo saturado 4 2
Amarelo normal 3 1
Verde acinzentado 1
2
2 11 (17,46%)
3 1
1 1
2 1
1 4 10 (15,87%)
2
Cinza claro 2 1 3 (4,76%)
Preto 2 1 3 (4,76%)
Branco 4 6 10 (15,87%)
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Quanto a linguagem dos edificios, a maior parte é correspondente ao estilo
eclético, com 39 ocorréncias. Também foram observados cinco exemplares em art-
déco, dois em art nouveau, dois modernistas e um pos-moderno. Outros cinco
exemplares ndo puderam ser encaixados numa linguagem definida.

No que concerne aos usos, a maioria (27) se trata de comércio varejista,
seguido de servigos privilegiados (13), representado em grande parte pelos
restaurantes. Também se verificou um caso de uso misto de comércio e servigos, e
dois de comércio e residéncia. Dois edificios apresentavam uso social (uma igreja e
um partido politico), um edificio estéa sendo utilizado como depdésito e um esta em
reforma. Também foi observada a ocorréncia de dois lotes vazios (s6 um muro com
portdo na fachada, usados como estacionamento) e quatro edificios vazios ou
abandonados.

O estado de conservacdo das construgdes é bom', apresentando 36 casos de
edificios bem conservados, 14 com conservagao regular e 3 em mas condigdes.

Através deste levantamento foi possivel a quantificagcdo da realidade cromatica
do lugar, além da linguagem dos edificios, estado de conservacado e seus usos, 0

que sera importante para posterior elaboracao do projeto cromatico.

\ Ol Fig. 105: Rua Sete de
x\ Setembro. Vista da

\ area de estudo,
olhando em diregédo a
Rua Ramalho Ortigao.

! Considerou-se como estando em bom estado de conservagio aqueles edificios que apresentassem integridade
de sua fachada, sem fissuras, sem ocorréncia de portas ou janelas danificadas, nem desprendimento de material
ou de ornatos. A conservagao média seria aquela onde ocorre pouco deste tipo de dano e em pequenas areas.
O estado de conservagdo ruim foi considerado aquele em que ha muitos destes danos citados e de forma
generalizada.
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Figura 106: Rua Sete
de Setembro, em
direcdo a Praca
Tiradentes.

b) Entrevistas com usuarios

As entrevistas foram realizadas através de um questionario previamente
elaborado (anexo A). As perguntas foram feitas aos pedestres que tivessem
acabado de passar pelo local, nas extremidades da rua e de modo que ela nao
pudesse ser visualizada, tendo por objetivo tracar um perfil local tanto dos aspectos
mais gerais sobre a rua quanto cromaticos, através da memoria das pessoas, no que
podemos chamar de “imagem mental”. Esta entrevista também foi realizada com os
comerciantes do lugar, sendo que neste caso, foram acrescidas mais trés perguntas
que visam obter a opinido sobre um possivel projeto cromatico a ser elaborado.
Foram realizadas entrevistas com 23 comerciantes e 33 pedestres, num total de 56
pessoas. A maioria dos comerciantes entrevistados trabalha no local ha bastante
tempo, sendo que 8 deles hd mais de 10 anos. Quanto aos pedestres, em sua
maioria sao pessoas que passam pelo local todo dia, como trajeto para o trabalho.

De maneira geral, foi possivel notar que as pessoas nao percebem o local por
onde passam, muitas delas nem ao menos reconheceram os edificios quando uma
imagem da rua é mostrada. Isto talvez ocorra porque nao ha o costume de olhar os
edificios em sua totalidade, por isso a percepcéo fica resumida ao térreo, que é por

onde ha a passagem rapida dos pedestres.
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Figura 107: Locais das
entrevistas com

pedestres.

Pea Tiradentes

Locais das entrevistas com pedestres

Isto pode ser confirmado pelas cores escolhidas como predominantes (as
escolhas foram feitas numa paleta elaborada com as cores mais frequentes do local
nos diversos elementos arquitetdnicos e que se encontra no anexo B). Dentre os
pedestres, as cores mais escolhidas foram, respectivamente, o verde, o amarelo e o
azul, todas bastante presentes nos letreiros comerciais colocados no térreo das
lojas, a fim de chamar a atencdo dos possiveis consumidores. Depois destas foram
citados o bege e o cinza, também bastante comum no térreo, em pedra aparente e
como pintura das paredes. Para os comerciantes, as cores predominantes mais
citadas foram respectivamente o amarelo, verde e o cinza. Mesmo tendo identificado
as cores predominantes, a maioria ndo conseguia localizar na imagem em preto e
branco da rua (anexo C) nenhum edificio onde estas cores estariam aplicados (7
comerciantes e 16 pedestres), 6 pedestres tentaram identificar mas erraram em
todos. Outros acertaram parcialmente, e somente 3 comerciantes acertaram
totalmente.

Também foi detectado que a rua carece de marcos visuais, sendo que a
grande maioria tanto de pedestres (16) como comerciantes (10) ndo puderam
identificar nenhum. O Unico marco visual apontado pelos dois grupos foi a Igreja de
Sao Francisco de Paula, citada por 3 comerciantes e 10 pedestres. Os comerciantes
também citaram o edificio ocupado pela Flora Medicinal (4 ocorréncias) e o edificio
do Restaurante Biarritz, na esquina com a Praga Tiradentes (2 ocorréncias). Os
pedestres, além da igreja, indicaram o edificio da Loterj (2 ocorréncias). Outros

locais também foram citados, mas com apenas uma ocorréncia.
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Figuras 108,109 e
110: Marcos Visuais.
Prédio da Flora
medicinal (a

esquerda); do Biarritz
(a direita, em cima) e
Igreja Sao Francisco
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Quando questionados genericamente sobre o que achavam da rua, as opinides
foram diversificadas e de certa forma contraditérias. Nos dois grupos foi dito que a
rua € segura e tranquila mas também que é violenta. Também foi dito por ambos
grupos que o lugar € mal conservado, mas também que é bonito, interessante,
nostalgico e histérico. Em um questionamento mais direto, os dois grupos
concordaram que o lugar é agitado, sujo, deteriorado e n&ao habitavel, mas também
que se trata de um local interessante e agradavel. O fato de considerarem o local
ndo habitavel tem a ver com a seguranga, considerada ruim e com o fato de ser um
lugar com caracteristicas essencialmente comerciais.

Para os pedestres, as fachadas e as cores com que os edificios sdo pintados
sé@o bonitas, j4 para os comerciantes, tanto as fachadas quanto as cores sdo de
beleza regular. Isto tudo reflete que o lugar tem potencial de atratividade,
necessitando de projetos de recuperagdo do ambiente urbano, dentre estes, o
projeto cromatico pode ser interessante, além de estratégias de animacao para que
o lugar possa efetivamente tornar-se interessante para seus usuarios e
possivelmente para novos visitantes.

A recuperacao deve incluir a renovacao dos equipamentos urbanos, ja que a
opinido sobre a falta deles coincide em ambos grupos, sendo que a falta de lixeiras

(ha apenas duas, em um lado da rua) colabora para a deficiéncia da limpeza do
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lugar. Os orelhdes, apesar de existirem em numero suficiente, em sua maioria ndo
funcionam, assim como os postes de iluminacédo que estdo quebrados, ocasionando
falta de luz. A sinalizacdo também foi considerada ruim, ndo existindo sinalizagcoes
para pedestres, indicando direcdes e lugares turisticos.

A idéia dos usuarios de que o local se encontra mal conservado contraria o
levantamento feito, onde foi verificado que a conservacado esta boa. Isto, dentre
outras possiveis causas, pode ser explicado pelo aspecto de degradagao que a falta
de manutengao da pintura pode causar, assim como a larga aplicacdo das cores
bege e cinza, que sdo cores muito fechadas e “tristes”, dando uma impressao de
parede suja e mal conservada. Devido a isto, considera-se que um projeto cromatico
pode melhorar a imagem da rua, tornando-a mais atrativa e agradavel, tendo um
custo relativamente baixo se comparado com outros tipos de intervengao.

Além disto, a adocao de um projeto cromatico seria uma forma de dotar o lugar
de uma identidade propria, o que seria bastante interessante em termos de
legibilidade, ja que as entrevistas mostraram que os usuarios consideram que as
cores aplicadas ndo identificam e nem tornam o lugar mais colorido que outros
locais do centro da cidade, o que nos faz pensar que o projeto Cores da Cidade nao
serviu para dotar o lugar de uma identidade prépria, mas somente para incentivar a
preservagao. Apesar de muitos acharem que nao ha necessidade de mudanca nas
cores do lugar (13 pedestres e 10 comerciantes), uma outra parte acha que esta
mudanca seria interessante, com aplicacdo de cores mais vivas (18 pedestres e 7
comerciantes), tendo sido citadas cores como vermelho, rosa, amarelo, azul e verde,
além de também ter sido sugerida a adocao de cores suaves, em tons pastéis (6
pedestres).

Quando interrogados sobre 0 que os comerciantes achavam das diretrizes do
Corredor Cultural no que diz respeito a cor, opinaram que sao interessantes pois tém
por objetivo a valorizagdo da arquitetura, além de possibilitar ao proprietario a
escolha da cor que mais lhe agrada. Apesar disto, foram a favor da criagdo de um
projeto cromatico que melhorasse a identificagdo do lugar, sendo que a maioria
opinou que seria interessante aplicacdo de cores vivas e em segundo lugar foram
sugeridos tons pastéis.

Isto mostra que as pessoas acham importante o uso da cor para a recuperacao
de lugares histéricos, mas também que o projeto cromatico a ser aplicado deve

possibilitar uma certa flexibilidade, que possibilite aos proprietarios escolher as cores
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de seus iméveis.

Tendo estes dados em mente, nos propomos a elaborar um projeto cromatico
para a Rua Sete de Setembro, que vise melhorar os aspectos estéticos sem
descuidar dos aspectos sociais, representados pela opinido dos usuarios sobre o
que seria melhor para o lugar, garantindo sua satisfacdo com o ambiente e a
possibilidade de uma melhoria no sentimento de pertencimento e apropriagao.

c) Elaboracao do projeto cromatico para a Rua Sete de Setembro

Através das pesquisas realizadas com os usuarios foi possivel determinar que
seria interessante a existéncia de um projeto cromatico que pudesse distinguir o
lugar dos outros, melhorando assim sua qualidade estética, legibilidade e
imaginabilidade. Para isto, é preciso que se aplique uma determinada gama de
cores, obedecendo a algum padrdo harmoénico, e organizadas em uma paleta
cromatica, onde cada proprietario poderia escolher as cores de seu imovel,
caracterizando portanto uma implantacao semi-livre. Considera-se também que deve
haver um respeito pela evolugdo cromatica do local, sem tentar impor nenhum tipo
de resgate de cores que nao estejam presentes na cultura atual.

Os usuarios a favor de uma melhoria das qualidades cromaticas do lugar, em
sua maioria foram da opinido que seria interessante a aplicacao de cores vivas e
alegres. Este tipo de cores, em um esquema de harmonia de contrastes favoreceria
a diferenciagcdo entre os edificios, estando de pleno acordo com a arquitetura
eclética carioca que sempre se caracterizou pela diversidade cromatica. O esquema
de cores contrastantes pode se tornar cansativo se aplicado em grandes extensoes,
0 que nao ocorreria neste caso, ja que a intervencdo se da na escala da rua e em
apenas um quarteirdo.

Outra coisa que devemos considerar € que a iluminagdo solar no local &
intensa, ndo sendo amenizada por nenhum tipo de vegetacao (exceto no patio da
igreja), o que faz com que cores com grande luminosidade acabem por ter sua
intensidade diminuida, tendendo ao branco. Desta forma, as cores das paredes nao
devem ser muito luminosas, mas também ndo devem ser muito saturadas, o que
daria ao ambiente um aspecto cenografico. A aplicagdo de cores luminosas é
interessante nos ornamentos, pois acabam por destacéa-lo do fundo da parede ja que

as cores claras avangam do plano onde se situam, podendo ser aplicadas também
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nas esquadrias. Nestas, por possuirem menor area, podem ser utilizadas cores mais
saturadas (que sado expansivas), além de cores escuras, que dariam aos vaos a
sensacgao de maior profundidade.

Considerando-se que a fabricacdo dos pigmentos anil e cochonilha no século
XIX influenciou a larga utilizagdo do rosa e do azul na arquitetura desta época e
tendo em vista que estas cores ainda hoje sao largamente utilizadas, optou-se pela
inclusdo destas cores na paleta a ser elaborada. Estas duas cores por si sé ja
constituem uma harmonia de contraste dividida dupla. Levando-se isto em conta e o
fato de que o amarelo também ser bastante utilizado na atualidade que foi feita a
sua inser¢cao no esquema, 0 que geraria harmonia de contraste dividida dupla em
qualquer situagao, por estas cores se encontrarem em uma distancia equivalente a
120° no disco colorido.

Este esquema tentou reunir as solicitacbes dos usuarios com a tradicdo
cromatica que se perpetuou até os dias de hoje, possibilitando solugdes estéticas

que pudessem melhorar a qualidade ambiental do lugar, o que o tornaria mais

atraente e legivel.

Fig. 111: Circulo
cromatico mostrando
as cores utilizadas na
paleta do projeto,
demonstrando que
elas formam harmonia
de contraste dividida
dupla entre si por
estarem a 120° de
distancia uma da
outra.
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Estudo de Cor

Faleta Cromatica - Paredes

Fig. 112 e 113: Paleta

Cromatica para

Paredes e gradis e

estudos de cor para a

Rua Sete de

Setembro.



159

Apés ter considerado todos os fatores, foram estabelecidas as principais

diretrizes do projeto:

- As cores das paredes deverdao ser escolhidas dentre as que constam na
paleta da pagina anterior;

- Os ornatos devem ser pintados em branco ou em uma versado mais clara das
cores constantes nesta paleta para as paredes, com o fim de melhor
destacar estes elementos do fundo mais escuro;

- As janelas e portas tém escolha liberada, podendo inclusive ser pintadas em
branco, bege e cinza ou em cores mais saturadas e escuras;

- Os gradis devem ser pintados em cores escuras, preferencialmente nas
tonalidades que constam na paleta especifica para estes elementos..

- Os elementos em pedra aparente, assim como azulejos e pastilhas devem
permanecer sem pintura.

- Cinzas e beges somente serdo permitidos nos elementos em pedra aparente,
esquadrias e gradis, ndao podendo ser utilizados como cor de paredes e

ornatos.

De maneira geral, a pintura das fachadas obedecerdao as diretrizes ja
estabelecidas pelo Corredor Cultural, tendo sido elaborada uma paleta cromética
somente para as paredes, que ocupam maior area e para os gradis. Esta paleta
contém as cores que poderao ser aplicadas, no entanto, variacées de tonalidade sao
aceitas j4 que a industria de tintas hoje em dia oferece inimeras opg¢des de
tonalidades da mesma cor.

E fundamental que no caso de o projeto cromatico ser executado, haja a
elaboragdo de um manual em linguagem simples, onde constem todas as diretrizes,
esclarecendo os proprietarios sobre como pintar seus iméveis de acordo com o que
foi estabelecido.

A elaboragéo das diretrizes, bem como das paletas cromaticas, se basearam
tanto em fatores estéticos quanto sociais e histdricos, objetivando desta maneira
conseguir um ambiente urbano com qualidade visual, que pudesse respeitar a
opinidao dos usuarios e a evolugao histérica do lugar.

E importante lembrar no entanto, que as medidas adotadas para este lugar
podem ndo ser adequadas em outra situagdo, sendo necessario que se fagca um

estudo especifico para cada caso de projeto cromatico.
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CONCLUSAO

Nossos sitios e centros historicos enfrentam na atualidade o problema do
abandono e do descaso por parte tanto da populagdo quanto das instancias
governamentais. Desta forma, a pratica mais comum € a intervencdo em apenas
algumas edificagdes isoladas, e o conjunto urbano em sua totalidade raramente é
objeto de algum projeto de recuperagao.

A cor, por possuir propriedades estéticas, psicoldgicas, simbdlicas e culturais,
pode atuar como elemento de grande importancia na recuperacao destes lugares,
constituindo uma intervencao que apresenta resultados imediatos e de baixo custo.
Assim, este trabalho mostrou a aplicabilidade da cor como instrumento eficaz na
recuperacao de lugares historicos, de forma a possibilitar a melhoria da qualidade da
imagem de cada parte dele e da identidade do mesmo como um todo, bem como da
qualidade da vida cotidiana dos cidadaos.

No entanto, a aplicagdo da cor nao deve ser feita a esmo, e € por isto que
neste trabalho foram sistematizados uma série de passos que devem ser tomados
quando se pensa na elaboracdo de projetos cromaticos. Estes procedimentos
podem ser aplicados em qualquer lugar de interesse historico. Em alguns casos,
eles podem também ser utilizados em lugares que compreendam ambiéncias
contemporaneas.

Como meio para exemplificar esta sistematizagdo foi escolhida uma parte
considerada significativa do Corredor Cultural — a Rua Sete de Setembro -
configurando, portanto uma area de interesse histérico da cidade do Rio de Janeiro.
Ali foram aplicados os conceitos desenvolvidos durante os capitulos do trabalho,
incluindo uma pesquisa realizada com o0s usuérios, que visava obter um quadro
sobre a legibilidade do lugar, assim como sua opinidao sobre um eventual projeto
cromatico para o local. Isto tudo foi feito com o objetivo de obter um resultado final
que nao resultasse em algo descomprometido com os cidadaos, que sao a origem
da cultura cromatica. Como resultado destas consideracbes a serem feitas, foi
elaborada uma paleta cromatica para o local, com implantagdo semi-livre, onde cada
individuo pode escolher a cor do seu imovel.

Considerou-se também que no caso da efetiva implantagcdo do projeto, seria
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necessario que fosse elaborado um manual contendo diretrizes para o mesmo,
explicadas de forma simples, com o objetivo de ser distribuido aos proprietarios dos
imoveis do local. Julga-se desta forma, que os resultados foram satisfatérios, com a
elaboracdo da paleta contendo cores historicamente e culturalmente justificadas,
que contribuirdo para a melhoria da qualidade visual do lugar.

Acima de tudo, julga-se que, através dos conceitos cromaticos e de
preservacao expostos neste trabalho, e fazendo as devidas ligagdes entre eles,
tenhamos contribuido para que futuros projetos cromaticos em lugares de interesse
histérico possam contar com algum tipo de referéncia bibliogréafica, visto que ela €,
hoje em dia, pouco suficiente. Além disto, esperamos contribuir também para que
haja uma maior discussao sobre o assunto, que possam ser expostos outros pontos
de vista que enriquecam as possibilidades da utilizagcao da cor, tanto nos ambientes

de interesse histérico quanto nos contemporaneos.
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ANEXO A

Entrevista com usuarios

IMAGEM MENTAL DA RUA

1) O que vocé acha da Rua Sete de Setembro?

2) Com que regularidade freqlienta o local? (tempo de permanéncia e atividade exercida)

3) Dé nota de 0 a 10 para os seguintes aspectos:

___ Seguranga __ Tréansito equipamentos urbanos:
__ lluminagéo __ Sinalizagao __lixeiras
__ Limpeza ___ Beleza das fachadas ____ bancos

Calgcada ____Cores das fachadas ____orelhdes

~__outro destaque? Pq?

4) Qual(is) o(s) marco(s) visual(is) de maior destaque?

5)Quais os sentimentos que vocé tem a respeito das caracteristicas da rua?

() tranquilo ( ) agitado

() limpo () sujo

( ) conservado ( ) deteriorado

( ) agradavel ( ) desagradavel

() habitavel ( ) nao habitavel

() interessante ( ) desinteressante
( ) outro

6) Quais as trés cores predominantes na rua? Gosta delas? (mostrar palheta cromatica)

7) Acha que as cores presentes na rua sao diferentes de outros lugares? Identificam o
local?
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8) Acha que a rua é mais colorida que outros lugares?

9) Pode localizar onde as cores predominantes se situam? (mostrar imagem da rua)

10) Mudaria alguma cor? Onde? Porque?

PESQUISA DE OPINIAO
(somente para comerciantes)

1) O que vocé acha do projeto Cor no Corredor Cultural?

2) O que vocé acharia caso houvesse a elaboracido de uma palheta cromatica especifica
para esta area, a fim de diferencia-la das outras?

3) Neste caso, teria sugestbes sobre que cores seriam mais interessantes para esta
palheta?
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ANEXO B

Paleta cromatica mostrada aos entrevistados
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