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A principal combinacdo de cores para o artista € a dos pigmentos e corantes, que sera
tratada aqui nesta Parte I. E aguela mesma combinacdo que aprendemos quando crianga e que
nossos filhos e netos continuam aprendendo na escola.

Ha outra combinacao direta com a luz. Os neo-impressionistas a introduziram (ou tentaram
introduzir) na pintura e a chamaram de “combinagé&o 6ética”, num estilo que passou a ser conhecido
como pontilhismo. Esta é a combinacdo formadora das imagens nas telas do cinema,
computadores e televisores. E também o tipo de formacdo das imagens das camaras digitais (ja
nas copias em papel das impressoras o processo é o da combinacdo de corantes). Este assunto

sera objeto da Parte Il.

E oportuno dizer que a primeira combinacdo é também uma combinacéo direta com a luz.
Ela se processa de forma subtrativa e a segunda de forma aditiva. Veremos o porqué destes
nomes quando estudarmos a combinacéo aditiva, na Parte Il.

Cores priméarias e secundarias - Complementares

Na combinacdo de cores com pigmentos e corantes, € um fato bem conhecido de que ha
trés cores fundamentais, a partir das quais todas as outras sdo obtidas (na verdade, ndo é bem
assim mas, por ora, aceitemos que seja assim mesmo). Entretanto, o que parece haver ainda uma
certa resisténcia é aceitar que essas trés cores sejam o ciano, o “ e o amarelo e ndo o
vermelho e o amarelo (falaremos sobre a razdo disto mais adiante). O conjunto
fundamental é realmente o das trés primeiras. Na Figura 1 (gerada por computador) elas foram
dispostas nos vértices de um triangulo.

Figura 1: Cores fundamentais na combinag&o por pigmentos e corantes (combinagédo subtrativa)



A mistura em partes iguais de cada par das cores acima gera as cores secundarias
vermelhol: ()8 ﬂ)(este azul ndo é o mesmo do antigo conjunto m e amarelo -
ja veremos o porqué). Na Figura 2 estamos dispondo todas essas cores (também geradas por
computador) nos vértices de dois tridangulos. O quadrado preto ao centro corresponde a mistura
das trés cores primarias (ou secundarias) em partes iguais.

Figura 2: Cores primarias (ciano, magenta e amarelo) e secundarias (vermelho, verde, e azul)

Vamos fazer algumas observagdes relacionadas com o que vimos até agora.

(i) E oportuno adiantar que as cores secundarias, vermelho, verde e azul, da combinag&o
acima (subtrativa), sdo as priméarias da combinacéo aditiva e vice-versa.

(il) Um conceito importante para o artista, mais até do que cores primarias e secundarias, é
o das cores complementares. Na Fig. 2, temos que 0 magenta é a cor complementar do verde (e
vice-versa). Os demais pares complementares séo ciano-vermelho e azul-amarelo.

(iii) Pela origem do quadrado preto na figura acima, concluimos que a mistura de duas
cores complementares, em partes iguais, da preto também (adiantemos que na combinacao aditiva
€ o contrario, da branco). Observe que, sendo o0 azul complementar do amarelo, a mistura entre os
dois da preto (e ndo verde). Esse foi 0 motivo porque falei que o azul do antigo conjunto (vermelho,
azul e amarelo) ndo pode ser o mesmo azul acima (um exemplo aproximado de azul e amarelo
como cores complementares pode ser visto nas propagandas do Banco do Brasil). Este detalhe
ficara mais claro com os outros exemplos que serdo mostrados logo a seguir.

(iv) Sabe-se que uma determinada cor torna-se mais viva quando na presenca de cor
complementar. Este fato ndo é ilusério. Ele possui uma explicacdo bioldgica, sobre a qual
falaremos um pouco quando tratarmos da combinacéo aditiva da luz (Parte Il). Por enquanto,
apenas citemos que Leonardo da Vinci ja sabia disso (de forma intuitiva) e o usava. Existem
fendbmenos éticos que estdo relacionados as cores complementares e que ja eram conhecidos no
Século XVIII, mas s6 em 1810 que Goethe o explicou através do sistema visual. Isto facilitou sua
incorporagéo na pintura de forma consciente. O conceito de cor complementar passou a ser uma
idéia central dos artistas coloristas do século XIX, tanto no Romantismo (cuja figura central foi
Delacroix) como no Impressionismo.




Sobre o conjunto ciano, magenta e amarelo

Vamos passar, agora, a questédo de as cores fundamentais da combinagéo de pigmentos e
corantes serem realmente magenta, ciano e amarelo, em detrimento do antigo e conhecido
conjunto vermelho, azul e amarelo. Embora estejamos vivendo o inicio do século XXI, uma era
onde os avancos tecnol6gicos se processam numa rapidez jamais experimentada, vejo ainda muito
o conjunto vermelho, azul e amarelo, principalmente nos programas e livros infantis. Neste
particular, talvez com razéo, pois ndo é uma das tarefas mais simples falar para uma crianga o que
seja magenta ou ciano. Na visdo sabia e simplificada do seu mundo, magenta é “cor de rosa” e
ciano é simplesmente “azul claro”.

Acho oportuno relatar o que é dito no “Livro das Cores” de José M. Parramén (veja
referéncias citadas no final) quanto ao ciano e magenta. Segundo Parramén, esses nomes foram
introduzidos em 1936, pelas firmas Kodak e Agfa, quando da invengéo dos filmes em “slide”. Tintas
com essas cores (ou parecidas) foram imediatamente incorporadas nas artes gréficas e
impressoras coloridas. Entretanto, s6 em 1950 é que os nomes ciano € magenta foram oficialmente
aceitos e identificados. Mesmo assim, ainda se levou certo tempo para que os catélogos de cores
se referissem a eles. Isto s6 ocorreu mesmo depois de 1980 (acho que com o desenvolvimento das
imagens digitais).

Outro exemplo, mostrando o total desconhecimento do ciano e magenta como cores
fundamentais, esta nos trabalhos geométricos do Mondrian, feitos entre o final da década de 1910
até o inicio dos anos 30. Os conhecidos retangulos de Mondrian foram pintados com as cores
fundamentais, aceitas na época, ou seja, vermelho, azul e amarelo.

Entretanto, esta dlvida persiste no meio artistico até hoje. Nao é dificil perceber a razédo
sobre essas duvidas. Essa facilidade que nos é oferecida pelo mundo digital (monitor colorido de
alta resolucdo, sistemas operacionais que facilitam cada vez mais nossa interagdo com o0s
computadores, programas fotos-digitais, internet de alta velocidade etc.) € bem recente, comeca
praticamente no final da década de 80. Como disse, as figuras acima foram feitas com recursos
fotos-digitais. Hoje em dia, sabem-se precisamente as cores fundamentais da combinagéo aditiva
(vermelho, verde e azul da Figura 2) e, consequentemente, geram-se as secundarias (ciano,
magenta e amarelo), que sdo as primarias do processo subtrativo (nosso caso dos pigmentos e
corantes).

As cores na tela do computador sdo obtidas de uma maneira sem paralelo no mundo dos
pigmentos e corantes. Elas aparecem simplesmente pela reacdo da substancia da tela (fésforo,
cristal liquido etc.) com a luz. Atualmente, podem-se conseguir 256 niveis diferentes de intensidade
para cada cor fundamental. Combinando-se, portanto, essas trés cores entre si, teremos
256x256x256 = 16.777.216 cores diferentes. Um ndmero muito além do que o olho humano é
capaz de perceber. Assim, foi muito facil gerar as cores basicas, tanto do processo aditivo como
subtrativo, que estdo na Figura 2.

O problema, como disse, é que no mundo dos pigmentos e corantes (mais no primeiro que
no segundo) ndo existe tal diversidade. Quais pigmentos das nossas tintas, ou corantes das
impressoras, irdo desempenhar os papéis do magenta e do ciano? (no caso do amarelo é mais
facil).

Para se ter uma idéia pratica do problema, imprimi o arquivo da Figura 2 na minha
impressora caseira. O resultado esta colocado na Figura 3. Depois, levei 0 mesmo arquivo para ser
impresso numa impressora melhor e de maior porte, e o resultado esta na Figura 4. Como
podemos observar, as diferengas sao notérias. Os atores que desempenham os papéis do ciano e
magenta da minha impressora ndo sdo 0s mesmos da outra impressora mais sofisticada. Mais
ainda, vemos que nenhum deles desempenhou seu papel corretamente (as cores obtidas nas
impressoras ndo sdo as mesmas geradas pelo computador). E bom salientar que o problema nao
esta na imagem digital. Ela é precisa. A cor de cada pixel (minlUscula célula formadora da imagem



digital) é caracterizada por 3 numeros (um para cada cor basica, indo cada um de 0 a 255, o que
correspondem aos 256 niveis de intensidade de que falei acima). O problema esti nos corantes
das impressoras. Eles ndo sdo capazes de reproduzir fielmente as cores de cada pixel. Nao se
pode conseguir isto (nem faz sentido pensar) através de uma mistura. O ciano, magenta e amarelo,
conforme foram gerados pelo computador, sdo cores fundamentais. Se eles pudessem ser obtidos
pela mistura de outras cores, estas seriam as fundamentais (e ndo as primeiras).

Figura 3: Cores primarias e secundarias numa impressora caseira

Figura 4: Cores primérias e secundarias numa impressora melhor e de maior porte

Aqui se torna oportuno fazer uma observacdo. Tudo que falei acima, sobre as diferengas
entre as figuras, sera bem visivel se vocé estiver vendo este artigo na tela de um computador (com
0 monitor sem problemas de regulagem) ou numa cépia gerada por uma impressora de boa
qualidade. Caso ndo sejam esses 0s casos, pode ndo ser tdo claro perceber as diferencas de que
estou falando.



E interessante observar que o preto é a Unica cor reproduzida fielmente. Isto se deve
porque as impressoras utilizadas tinham o preto como uma quarta cor. Se as cores primarias
fossem realmente as geradas na tela do computador, ndo haveria necessidade do preto
(indiretamente, ele seria uma combinagdo em partes iguais das primarias). Algumas impressoras
coloridas antigas ndo possuiam preto. Como resultado, em seu lugar, geralmente aparecia um
marrom escuro. Acho importante mencionar que as impressoras para trabalhos de altissima

gualidade possuem, além do preto, mais duas ou trés cores, cuja finalidade é compensar a
deficiéncia do conjunto de cores primarias.

Passemos agora para os pigmentos. Primeiro, tratemos da experiéncia de gerar cores
primérias e secundérias com os pigmentos disponiveis nas tintas nacionais. A Unica que posso
usar com facilidade é a Corfix, por possuir o cédigo dos pigmentos nos tubos. Assim, posso saber
0 que é mistura ou ndo. Como vimos, nao faz sentido usar uma cor que seja obtida por mistura. Ela
nunca poderia desempenhar o papel de uma cor fundamental. Para ocupar o papel do ciano, que é
um azul tendendo para o verde, escolhi o pigmento azul ftalo PB15:3. Para o magenta, escolhi o
pigmento quinacridone PR122 e para o amarelo, o PY17 (sobre o significado desses indices de
cor, veja por exemplo, o meu artigo “Cores, Pigmentos e Tradi¢cdes”). O resultado esta na Figura 5.

Figura 5: Cores primarias e secundarias partindo de PB15:3, PR122 e PY17.

Incluindo as tintas estrangeiras, o leque de escolha torna-se bem maior. Tomemos, entéo,
0s pigmentos PB15:4 (ftalo), PV19 (quinacridone) e PY3 (hansa) para ocupar os respectivos
lugares do ciano, magenta e amarelo. O resultado encontra-se na Figura 6. J& na Figura 7, repeti
esta Ultima experiéncia, mas substituindo o pigmento PV19 pelo PR122 da experiéncia anterior.



Figura 6: Cores primarias e secundarias partindo de PB15:4, PV19 e PY3.

Figura 7: Cores primarias e secundarias partindo de PB15:4, PR122 e PY3.

Acho oportuno citar experiéncias parecidas realizadas pelo artista José Maria Parramoén
em alguns de seus livros (que sao do final da década de 80 e inicio da de 90 - veja referéncias). No
papel do ciano, é usado o PB27 (azul da Pruissia); no do magenta, o madder ou carmim de
garranza ou simplesmente carmim (ndo identifiquei os pigmentos correspondentes -—
provavelmente deve ser o PR83 — carmim alizarin); e no do amarelo, o de cadimo médio ou claro
(PY35). Observe que ha apenas 20 ou 25 anos, as cores usadas sdo bem mais académicas do
que as escolhidas nos exemplos das Figuras 5,6 e 7.



Ciano, magenta e amarelo geral realmente todas as cores?

Nas figuras acima, s6 foram incluidas as cores primarias e secundérias. Em principio,
estdo faltando as terciarias, quaternarias etc. Na Figura 8, coloquei as cores terciarias, em forma
de circulos (as figuras a seguir foram novamente geradas por computador). Ainda assim, mesmo
se tivesse colocado as quaternarias etc., estariam faltando cores. Faltam as misturas entre as
diversas complementares. Por isso ndo coloquei o preto na Figura 8, pois ele vai aparecer na
combinacdo das complementares. Isto é feito na Figura 9, onde estdo alguns estagios da
combinagéo entre ciano-vermelho, verde-magenta e amarelo-azul.

Figura 8: Cores primarias, secundarias e terciarias

Figura 9: Misturas de alguns pares complementares




Aqui h4 um ponto muito interessante que a gente ndo pode deixar passar sem falar. Na
Figura 9 vemos que o processo de escurecer uma cor € algo que pode ser feito, equivalentemente,
tanto com preto como com a cor complementar. Observo que, as vezes, ha discussfes acaloradas
entre os artistas sobre a necessidade ou nédo do preto. Pela Figura 9, podemos afirmar que nédo é
uma necessidade, € uma opcdo. A mesma que seria, por exemplo, de usar o laranja pronto ou
através de uma mistura do vermelho com amarelo (ou magenta com mais amarelo).

Ocorre que, na pratica, como vimos, ndo temos entre 0s pigmentos os verdadeiros atores
para os papéis do ciano e magenta (como disse, para o0 amarelo é mais facil). Realmente, veja que
a cor escura das Figuras 5, 6 e 7 lembra o preto, mas ndo é exatamente o preto. Particularmente,
acho isso 6timo, pois a presenca do preto mesmo (e também do branco) na pintura ndo é algo
muito atrativo. Tanto é assim que quando se usa o preto para escurecer uma cor, o resultado é
uma mistura palida e sem vida. H4, portanto, a necessidade de um toque conveniente de uma cor
mais préxima. Por exemplo, usando o preto para escurecer o vermelho, ha necessidade do toque
de um carmim. E oportuno dizer que o mesmo ocorre com o uso do branco. No caso do vermelho,
teriamos de dar um toque de laranja para se obter um rosa mais vivo.

Por isso tudo é que volto a afirmar que usar o preto ou a cor complementar, tanto na teoria
como na pratica, € uma opcao, nada além disso.

Voltemos a falar das combinagBes de cores. E agora, finalmente, apds ter obtido as
secundarias, terciarias, quaternarias etc., apds também misturar as complementares (ndo s6 os
pares acima, mostrados na Figura 9, mas todos, vindos das terciarias, quaternarias etc.), estdo
todas as cores ai? Ainda nao, estao faltando os cinzas (estou chamando de cinzas as misturas
com branco). Na verdade, esta faltando o branco. No caso da combinacgao aditiva, faltaria o preto.
L4, por exemplo, 0 marrom ndo aparece. Aqui falta o rosa. Assim, na combinacéo de pigmentos, o
ciano, o magenta e o amarelo geram todas as cores puras, e estas, misturadas nos pares
complementares, geram as cores mais escuras (inclusive o preto). Entretanto, ha necessidade do
branco para obtencdo dos cinzas. Foi por isso que fiz, no inicio, a ressalva de que o ciano,
magenta e amarelo ndo gerariam realmente todas as cores. Falta o branco e suas misturas com
ele. Na Figura 10, estou colocando um exemplo de trés cores basicas de cinzas e na Figura 11
estdo as correspondentes cores secundérias (note que, agora, o quadrado do centro ndo é preto).
Na Figura 12, estdo as combinacdes das respectivas complementares.

Figura 10: Cores bésicas misturadas com branco (cinzas)
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Figura 11: Cores primarias e secundarias com a mesma mistura com branco (cinzas)

Figura 12: Mistura das complementares (outros cinzas)

Certa vez vi escrito em algum lugar a sugestdo de se misturar branco a um certo azul para
gue esta mistura ocupasse o papel do ciano entre as cores fundamentais. Obviamente, isto ndo faz

o0 menor sentido. Devido a presenca desta quantidade de branco, temos que as “cores
fundamentais” com a presenca deste “ciano” hunca gerariam o preto.

Uma visao pratica na mistura de cores

Vou citar abaixo alguns exemplos de pigmentos encontrados nas tintas brasileiras (s6 a
Corfix possui os cédigos de cor nos tubos — a Acrilex possui em sua carta de cores — a Gato Preto
e a Saucer possuem em suas cartas técnicas que podem ser obtidas mediante solicitagdo - as
tintas Aguia ainda ndo fazem isso). Alguns outros s6 aparecem em tintas importadas. Quando for



este 0 caso vou me referir & Winton e Van Gogh, que sdo facilmente encontradas por aqui (a
primeira é a linha de estudo da Winsor&Newton e a segunda da Rembrant). Procurarei agrupa-las
dentro dos conjuntos de cores primarias e secundarias que seja mais aproximado (claro que pode
haver certa discordancia entre um caso e outro, mas estes detalhes nédo séo tdo importantes).

Para poder usar com certo dominio 0s pigmentos que iremos mencionar, € bom conhecer
com exatiddo o que cada um pode nos fornecer. A experiéncia com o uso direto dos pigmentos na
paleta ndo nos fornece isso. As diversas misturas encobrem suas principais caracteristicas.
Particularmente, fiz algo que me ajuda muito e que é o seguinte. Tomei algumas placas de eucatex
(fica mais pratico de manusear) de 20x30 cm. Em cada uma dessas placas fiz 12 retangulos e em
cada um deles foi possivel testar um determinado pigmento (veja por favor meu artigo “Estudo
Comparativo de Alguns Pigmentos”). Isto me permite, quando vou pintar, saber exatamente o que
esperar dos pigmentos que escolhi para usar.

Para os cianos (azuis tendendo para o verde), temos o ftalos PB15 e PB15:3. Eles séo
parecidos e qualquer um é boa escolha (o PB15:3 é encontrado nas tintas Corfix e Saucer). S&o
pigmentos orgéanicos, sintéticos (alias, todos 0s pigmentos que vou citar sdo sintéticos),
transparentes e de excelente permanéncia (resisténcia a luz — as classificacfes imediatamente
abaixo sdo ¢tima e regular). O PB27 (azul da Prassia) é também um pigmento com as mesmas
caracteristicas, mas de origem mineral. Escolhendo um dos azuis ftalos acima, ndo héa
necessidade do azul da Prussia. H4 também o PB35 (azul ceruleo). Ele é um pigmento mineral,
opaco e de excelente permanéncia. Podemos encontra-lo na Van Gogh. Entretanto é muito caro.
Ele seria uma boa opcao de pigmento opaco (acho bom ter uma paleta com um ou dois pigmentos
opacos além do branco). A minha opinido pessoal é que néo vale a pena gastar muito dinheiro com
ele (a ndo ser por questdo de gosto). O azul ftalo sozinho da conta do recado no conjunto dos
cianos. Veja Figura 13 onde coloquei os ftalos PB15 e PB15:3, para fins de comparacéo. Coloquei
também o azul da Prussia PB27 e o certleo PB35.

Figura 13: Exemplos de pigmentos no grupo dos cianos

Para os [flegentas temos os quinacridones PV19 de PR122. Sdo pigmentos organicos,
sintéticos e de excelente permanéncia. Acho que sé esses dois sdo suficientes. O primeiro é



encontrado nas tintas Winton. A Corfix e a Acrilex possuem o PR122. Ha outros pigmentos
disponiveis nesta area. Por exemplo, o bem conhecido carmim alizarin, PR83, que pode ser
encontrado na Corfix e Gato Preto. Este € um pigmento cuja cor € préxima ao PV19. Sou de
opinido que ndo se deve inclui-lo, pois € um pigmento de permanéncia apenas regular. Caso se
esteja acostumado com ele, sugiro o substituto que a Winsor&Newton langou, tanto na sua série
profissional como na sua série de estudo Winton, o PR177. Este sim é um pigmento de excelente
permanéncia (também orgéanico e transparente). Na Figura 14 mostramos os PV19 e PR122, bem
como, para comparacdo, os PR83 e PR177 (ndo coloquei o nhome deste Ultimo pigmento por ndo
ser um nome muito familiar — vou adotar a mesma pratica para casos semelhantes).

PV19
Quinacridone

PR122
Quinacridone

PRB3
Alizarin

PR17T

Figura 14: Exemplos de pigmentos no grupo dos magentas

Para os amarelos temos os monoazos PY1l, PY3 e PY74. Sao todos orgéanicos e
semitransparentes. O PY3 é muito parecido com o antigo amarelo limédo e é de melhor qualidade
gue o PY1, sendo sua permanéncia classificada como 6tima. O PY74, de permanéncia excelente,
lembra muito os pigmentos de cddmio. Ambos sdo encontrados na Winton. Particularmente, gosto
muito do PY17, comercializado pela Corfix. E organico, transparente e permanéncia 6tima. Um
amarelo muito intenso é o PY110, comercializado pela Van Gogh e o PY83, comercializado pela
Saucer com 0 nome de Oca Dourada. Ambos sao de excelente permanéncia. Existe, também, o
pigmento PY35, amarelo de cadmio, que é um pigmento mineral, opaco e de excelente
permanéncia. Costuma ser muito caro, mas vem sendo produzido pela Corfix por um preco
razoavel, embora apareca na sua série mais cara. Pode ser uma boa opcado de pigmento opaco.
Acho oportuno dizer que os pigmentos de cadmio, dependendo do seu processo de fabricacao,
podem aparecer em tonalidades menos e mais intensas. Todas possuem o mesmo cddigo de cor.
Fica a critério de cada um escolher a tonalidade que mais agrade. Dentre ainda o conjunto dos
amarelos temos o PY42, amarelo ocre (Saucer e Gato Preto). Aqui ha um ponto importante. Este
cédigo refere-se ao amarelo ocre tradicionalmente conhecido, que é opaco. H& outro mais recente,
transparente, chamado “amarelo oxido transparente” (comercializado pela Corfix). Ambos séo
minerais e de permanéncia excelente. E o mesmo pigmento. As diferencas de tonalidade e
transparéncia devem-se a granulacdo. Na Figura 15 mostramos este conjunto de pigmentos.
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Figura 15: Exemplos de pigmentos no grupo dos amarelos

Para os ISHMEINEE temos os naftol PR112 e PR170. S&o organicos, semitransparentes e
de permanéncia 6tima. Ambos séo comercializados pela Corfix e Acrilex e constituem boa opc¢éo (a
Gato Preto também possui 0 PR112). Ha os pigmentos de cadmio PR108 e PO20. S&do opacos e
fabricados pela Corfix, Acrilex (PO20) e Gato Preto (PR108). Podem ser boas opg¢des opacas.
Estou incluindo o PO20 neste conjunto por aproximacao (poderia figurar entre os amarelos). Ha
ainda o pigmento mineral PR101. A exemplo do PY42, ele também aparece numa versao
transparente. A opaca possui uma coloracdo vermelho-terrosa muito intensa. E comercializada
com varios nomes (vermelho de Veneza, vermelho inglés, terra rosa etc.). A outra é comercializada



com o nome “vermelho éxido transparente”. Ela se parece muito com o antigo terra de sena
gueimada (acho até mais bonita — é comercializada pela Winsor & Newton com este nome). Ambos
séo de excelente permanéncia e devem figurar em nosso conjunto (a Corfix comercializa ambas as
versdes - a Saucer e a Gato Preto apenas a opaca). Estes pigmentos estdo na Figura 16.
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Figura 16: Exemplos de pigmentos no grupo dos vermelhos

Para os Verdes temos os ftalos PG7 e PG36. S&o organicos, transparentes e de excelente
permanéncia (estdo entre os mais famosos pigmentos orgénicos, principalmente o PG7). O
primeiro é um verde tendendo para o azul e o segundo para 0 amarelo. Ambos aparecem nhas
tintas Corfix (a Gato Preto e a Saucer também possuem o PG7) e sdo escolhas que ndo devem
faltar neste conjunto. O PG18, viridian, é muito caro e ficou obsoleto apds a entrada em cena do
PG?7. Ele é a versao hidratada do PG17, verde 6xido de cromo, que é um pigmento mineral, opaco
e de permanéncia excelente. Este sim deve figurar em nosso conjunto. Considero uma das
melhores escolhas dentre os opacos (esta na Corfix). Veja Figura 17, onde coloquei o PG18 para
comparagao.

Para os (azuis tendendo para o violeta), temos o PB29, que é o famoso azul ultramar
(pigmento mineral transparente e de excelente permanéncia). E considerado como uma das
grandes contribuicBes fornecidas pela indlstria quimica do século XIX. Antes era obtido pela
trituracdo de uma pedra semipreciosa, chama “lapis lazuli” (era carissimo). Claro que deve figurar



entre nossos azuis (s6 a Acrilex ndo o comercializa sem misturas). H& o PV23, dioxazine, que deve
estar aqui também (comercializada por todas). E um pigmento violeta, organico, transparente e de
excelente permanéncia. Existe ainda o PB28, azul cobalto, pigmento com as mesmas
caracteristicas do azul ultramar. Embora seja um azul neutro (nem tendendo para o verde nem
para o violeta), poderia figurar neste conjunto. E um dos mais caros pigmentos. Pode ser
encontrado na Van Gogh e Winton. Devido ao preco, podemos deixa-lo de lado. O azul ultramar
pode ocupar o seu espaco. Veja Figura 18, onde coloquei o PB28 para comparagao.

PGT
Ftalo

PG36
Ftale

= PG17
Verde
Oxido
de Cromo

P518
Viridian

Figura 17: Exemplos de pigmentos no grupo dos verdes

PB29
Ultramar

PR28
Cobalto

Pva3
Dioxazine

Figura 18: Exemplos de pigmentos no grupo dos azuis



A beleza dos cinzas

Como disse, a classificagdo das cores em primarias, secundarias, tercidrias etc. € algo
académico para quem deseja pintar a partir das cores basicas. O que este estudo nos fornece,

realmente de importante, € o conceito das cores complementares. Como vimos, 0s pares
complementares entre as cores primérias e secundérias sdo ciano—JEHmee, fMagenta—verde e

Ef-amarelo.

Os pigmentos sugeridos no item anterior foram colocados aproximadamente em cada um
desses conjuntos. O fato de ter sido feito aproximadamente € o que considero o mais importante.
Vejam bem, ndo estamos interessados em reproduzir fielmente o espectro de cores partindo do
triangulo fundamental. Assim, tomando por exemplo uma certa cor do conjunto dos verdes e
misturando-a com uma do conjunto dos magentas, ndo vai se obter preto. Otimo que isto n&o
aconteca. Misturando as cores complementares (ou melhor, aproximadamente complementares)
de dois conjuntos, iremos obter uma infinidade de tonalidades escuras, sem ser necessariamente
preto. Misturando este resultado com branco, obteremos uma infinidade de cinzas (dependendo
das cores iniciais, da quantidade dessas cores e da quantidade de branco). Nao &, também, s6 a
mistura entre os pares complementares. Por exemplo, misturando cores do conjunto dos verdes
com as dos amarelos, ou dos cianos com os amarelos, somos levados a outra infinidade de
tonalidades de verdes (além dos cinzas esverdeados obtidos do conjunto complementar ERaW-
amarelo). Idem para os outros conjuntos.

O interessante disso € que ndo ha regras pré-determinadas. Estamos livres para tentar o
que acharmos mais interessante, de ir buscar a cor que bem entendermos, dependendo do que
esta dentro da gente, ou melhor, do que gostariamos que estivesse (por isso somos artistas).
Embora todas as fases da pintura sejam criativas e importantes, considero esta a mais criativa de
todas e a mais bonita também.

Neste momento vocé pode estar pensando sobre o que disse da equivaléncia do uso do
preto em relacdo as complementares. Realmente disse, mas para escurecer uma determinada cor.
Para produgéo de cinzas, as complementares dédo possibilidades de mistura muito maiores. O uso
do preto, neste caso, torna 0 processo muito limitado. Por esse motivo € que optei (sem polémicas)
em nao usa-lo. Acho que posso ter maior criatividade com a diversidade que encontro nas misturas
de cores (aproximadamente) complementares.

Um exemplo de formacgao e arrumacao da paleta

Para concluir, vou mostrar a arrumacédo da minha paleta para um dos ultimos quadros
que pintei. Ndo uso as mesmas cores sempre e o nimero também nem € pequeno nem 0 mesmo.
Gosto de trabalhar com muitas cores, so isto. Ndo ha nada técnico ou importante por tras disso. E
apenas uma opg¢ao. O ponto importante ndo é trabalhar com muitas ou poucas cores, mas, sim, ter
conhecimento do que cada uma dessas cores pode estar fornecendo. Nao creio que tradigbes
sejam um bom guia para direcionar nossas atitudes. Dizer que os grandes mestres trabalhavam
com poucas cores € algo que merece, nho minimo, reflexdo. Eles ndo tinham outra opcado. Ja
Delacroix, que viveu numa época de grande revolucdo industrial e tecnoldgica, chegou a ter 23

cores em sua paleta.

Voltando ao que estava falando, veja a Figura 19 onde estdo dispostas as cores do
exemplo do quadro que pintei.
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Figura 19: Exemplo de formacéo e arrumacéo da paleta

A minha paleta é arrumada baseando-se nos pares complementares. Na parte superior
coloco as cores quentes de cada par, separando-as, portanto, pelos conjuntos dos magenta,
vermelhos e amarelos. Na vertical, & esquerda, coloco os correspondentes conjuntos de cores frias
dos pares complementares. Assim, comeco pelos verdes (complementares dos magentas), depois
0s cianos (complementares dos vermelhos) e, por Ultimo, os azuis (complementares dos
amarelos). Deixo o branco espalhado em mais de um lugar para facilitar a obtencéo dos cinzas.

Vou falar um pouco sobre as escolhas que fiz. Para o conjunto dos magentas, escolhi o
quinacridone PR122. As vezes, opto pelo PV19 (que também aparece numa tonalidade mais
violeta), ou ambos. Estes sdo os que mais gosto. De vez em quando uso o PR177, aquele
pigmento que a Winsor&Newton langou como substituto do Carmim Alizarin. Tenho também um
tubo do PR57:1 e outro do quinacridone PR209, ambos da Winton. Eu os comprei para testar. Nao
sdo muito diferentes para o espaco ocupado pelos dois primeiros, nem pelo PR177. Para os
vermelhos, tomei 0 PR112, o PR101 (tanto a versdo opaca como a transparente) e o laranja PO20
(este como opcgéo de cor opaca). No tocante ao primeiro, poderia ter usado o PR170 ou o vermelho
de cadmio, PR108. Tenho também um tubo com o PO5, que é um laranja muito intenso e que
pode passar como vermelho. As vezes o uso, mas ndo possui nada de especial em relacdo aos
outros. Dentre os amarelos, temos o PY3 (ajuda na obtencdo do verde da agua), o PY17 (gosto
muito no colorido das vegetag@es) e o PY42 transparente. Poderia ter usado o PY42 opaco, o de
cadmio, PY35, ou o0 organico PY74, que se parece muito com o0 pigmento de cadmio (as vezes é
comercializado como seu substituto). Se precisasse de um amarelo muito intenso, usaria o PY110
ou o PY83 (gosto muito de ambos). Comprei um tubo da Winton com o PY65 para experimentar.
Ele possui uma tonalidade tendendo um pouco para o laranja. De vez em quando o uso para
procurar variedades diferentes de cinzas. Para os verdes, temos o verde vessi (“sap green”). Este
¢ uma mistura. E a Gnica que uso pronta. Acostumei-me com os da Winsor&Newton e Rembrandt
(nunca vi dois fabricantes usarem os mesmos pigmentos para o seus verdes vessis). Optei em
usar o Ftalo PG36. As vezes uso o PG7, ou ambos. Também estou usando o PG17. Quase
sempre 0 uso como uma das opcdes de cores opacas. No conjunto dos cianos, temos os Ftalos



PB15:4 e o PB15. O primeiro € um azul muito transparente (€ até um pouco dificil trabalhar com
ele) de que gosto muito (é comercializado pela Gamblin e Rembrandt). Tenho alguns tubos de azul
cerlleo que de vez em quando uso, mas s6 pela opcdo de pigmento opaco. Os ftalos,
principalmente o PB15:4, ocupam seu espago com vantagens. No Ultimo conjunto (azuis), temos o
Ultramar PB29 e o Dioxazine PV23 (quase sempre estdo presentes). O branco é o de Titanio PW6.
S6 a titulo de informacgéo, uso dois 6leos de linhaga. Um deles, ou é o refinado alcalinamente ou o
prensado a frio (estes sdo da minha antiga reserva e esta dificil encontra-los no Brasil por um
preco razoavel — brevemente, acho que vou ter que me acostumar com nossos 0leos). O outro € o
polimerizado, que uso muito nas etapas finais, por dar uma pelicula transparente e muito bonita a
pintura (além de ndo ter muitos problemas de amarelecimento com o tempo). No primeiro, fago
uma mistura meio a meio com terebintina. No caso do 6leo polimerizado, por ser mais denso
(principalmente os importados), uso uma parte de 6leo e trés de terebintina.

A Figura 20 mostra a paleta depois da pintura (e uma vista do quadro pronto). Uso um
namero razoavel de pincéis para evitar limpéa-los e, consequentemente, misturar solventes nas
minhas tintas.

Figura 20: Vista da paleta depois da pintura



Apéndice

Sobre a questdo da transparéncia e opacidade das
cores primarias

Ha uma afirmacgdo nas comunidades de arte e, também, em parte da literatura, de que as
cores primdrias no processo subtrativo (por exemplo, aquelas das tintas das nossas paletas) sédo
ciano, [MEGENEE ¢ amarelo apenas para os casos em que haja transparéncia (geralmente referem-
se & aquarela). Por outro lado, é afirmado que o antigo e conhecido conjunto [EHEING. VErde e
continua valido para os casos em que ocorra opacidade.

Sempre estranhei tal afirmacéo. O meu argumento ao contrario (que, por sinal, ndo estava
correto) era de que nas impressoras, onde os corantes sdo ciano, [flegenta e amarelo tinhamos
um exemplo de processo aditivo com cores fundamentais opacas. Como disse, eu estava errado!
Nas impressoras, 0s corantes ndo podem ser opacos. Pelo contrario, tém de ser bem
transparentes. Assim, fiquei, momentaneamente, sem argumentos contra essa estranha afirmagao.

Vamos, inicialmente, falar um pouco sobre os corantes das impressoras (acredito que a
razdo da — incorreta — afirmacdo acima possa estar af). Primeiramente, vejamos o que vem a ser
um corante transparente (procedimento similar vale para os pigmentos — dentro do aglutinante em
que esta sendo utilizado). O teste de transparéncia (e também de opacidade) é bem facil de ser
feito. No caso dos corantes, imprime-se, sobre uma folha branca, uma tira horizontal de cor preta.
Depois, sobre essa mesma folha, imprimem-se tiras verticais nas cores ciano, [flegentd e amarelo
(que séo os corantes de qualquer impressora), de tal maneira que elas cortem a tira preta inicial.
Por favor, veja a Figura Al.

Figura Al: Teste de transparéncia para os corantes das impressoras

Como podemos observar, os corantes ciano, [flagenta e amarelo ndo foram capazes de
cobrir absolutamente nada do preto (parece até que ele é que foi impresso sobre as faixas
coloridas). Por isso é que os corantes das impressoras sao transparentes (na verdade, poderiamos



dizer que sao totalmente transparentes). Caso cobrissem o preto, seriam opacos. Se a cobertura
fosse parcial, classificariamos de semitransparentes (as vezes a denominacdo semi-opaca é
também encontrada).

Pela maneira como funcionam as impressoras, 0os corantes tém de ser bem transparentes
mesmo. As tintas ndo sdo misturadas no papel como fazemos em nossas telas e paletas. Elas sédo
colocadas, em camadas, uma sobre as outras. E é justamente essa transparéncia a responsavel
pela combinacéo e o consequente aparecimento das cores secundarias, terciarias etc. A Figura A2
esclarece este ponto.

Figura A2: Mistura de cores com as tintas das impressoras

Primeiramente, imprimi as trés faixas horizontais. As verticais foram impressas
posteriormente, no mesmo papel, a fim de que superpusessem as anteriores. Os cruzamentos
dessas faixas fornecem as respectivas cores secundarias. Notamos que a transparéncia dos
pigmentos é tal que ndo faz muita diferenca qual faixa esta por baixo ou por cima (no caso em que
faixas de mesma cor se cruzam ha uma regido mais intensa — eu regulei a qualidade da impressao
como normal — essas regifes significariam uma melhor qualidade de impresséo)

E por esse motivo que as cores primarias no processo subtrativo sdo ciano, fiagenta e
amarelo? A resposta é ndo, embora seja comumente dito que é sim. Esta € uma particularidade
da combinagédo de cores nas impressoras, mas ndo é assim que trabalhamos nas nossas
paletas.

Vamos mostrar porque a resposta é realmente néo. Primeiramente, relembremos qual foi a
melhor opgéo de pigmentos que encontramos para atuarem como atores das cores primarias. Eles
estdo na Figura 7 e sdo: PB15:4 (no papel de ciano), PR122 (para o [fiagenta) e PY3 (amarelo).



O comentario que ouvi num dos féruns de que participei, € que isso funcionou (isto €, obtive
ﬂ e E¥M) porque eram pigmentos transparentes (se bem que o PY3 é considerado
semitransparente).

i

Naquela oportunidade, procurei saber de onde vinha tal afirmacdo e ndo consegui (& por
isso que tenho a desconfianca de que talvez tenha sido alguma concluséo obtida a partir do que
ocorre nas impressoras). Num desses féruns, fiz a seguinte pergunta: Quais seriam, entdo, 0s
pigmentos opacos que poderiam desempenhar tais papéis? Se eles existissem e se as misturas
entre eles ndo gerassem as cores secundarias , Vierde e B, que obtivemos a partir dos
pigmentos transparentes, ai sim poderiamos aceitar que a resposta a pergunta acima seja
realmente sim. Embora fosse um férum bem concorrido e de alto padréo técnico, ndo obtive
resposta (pelo menos nenhuma satisfatoria). E a afirmagdo inicial, de que as cores primarias
ciano, BGEREE ¢ amarelo s6 funcionam quando houver transparéncia, que néo esta baseada em
nada (a menos da minha suspeita das impressoras), continuou sem nada para se apoiar.

Encontrar um pigmento amarelo opaco € facil. O problema consiste na obten¢éo de bons
atores opacos para 0 magenta e ciano. Apesar disso, ndo é dificil mostrar que a afirmacéo acima é
realmente falsa. Vejamos. Vamos nos concentrar nos ciano e amarelo. Tomemos novamente o
PB15:4 para o papel do ciano e, em lugar do PY3, tomemos o PY128 (que é transparente) para o
do amarelo. Veja, por favor, a Figura A3.

PY 129

Figura A3: Mistura dos pigmentos transparentes PB15:4 e PY128

Primeiramente, pintei as faixas horizontais. Depois de algumas semanas, quando estavam
secas, pintei as verticais. O quadrado verde central foi pintado no mesmo dia, misturando-se os
dois pigmentos (da maneira como fazemos nas nossas paletas). Observemos, entdo, o que
aconteceu.

A faixa amarela vertical, pintada sobre a faixa ciana, deu realmente um verde (devido a
transparéncia do amarelo). Entretanto, ele é bem diferente do outro verde, obtido quando pintei a
faixa ciana sobre a amarela. Mais do que isso, esses dois verdes sao diferentes do verde feito
diretamente com a mistura das duas cores (que esta no quadrado central). S6 por esse exemplo, ja



poderiamos concluir que a mistura de ciano mais amarelo, como fazemos na paleta, da realmente
verde mas ndo é por causa da transparéncia dos pigmentos (isto é, ndo é o mesmo que
ocorrem com as tintas das impressoras — eles ndo sdo suficientemente transparentes para
funcionarem como tal).

Para ficar tudo ainda mais claro, vamos repetir essa experiéncia usando dois pigmentos
opacos. No papel do amarelo tomemos o PY35 (amarelo de cadmio — optei pela tonalidade média).
Para o ciano, tomei o opaco PG50 (um pigmento mineral feito a partir de titanio). Por favor, veja a
Figura A4 (ndo conhecia este pigmento, mas notamos que ele ndo € um mau ator para o papel que
Ihe foi destinado).

Figura A4: Mistura dos pigmentos opacos PG50 e PY35

Como no caso anterior, primeiramente foram pintadas as faixas horizontais. Aqui fica clara
a questdo da opacidade. Observe que as faixas verticais, pintadas quando as anteriores ja
estavam secas, praticamente nao deixam aparecer vestigios das faixas horizontais nas regidoes de
cruzamento (isto é, ndo h& verde algum nessas regides). Mesmo assim, quando os dois sdo
misturados, como fazemos nas paletas, aparece um bonito verde (mostrado no quadrado superior
central).

Por esses dois exemplos, mostrarmos que o verde da mistura do ciano e amarelo é
resultado da mistura das tintas nas paletas e ndo por questdo de transparéncia ou opacidade dos
pigmentos. Caso tivesse um exemplo de pigmento opaco magenta, 0 mesmo aconteceria nas
misturas com ciano e amarelo, dando azul e vermelho, respectivamente.

Para concluir, deixe-me fazer mais uma observacdo. Por que, na mistura de tintas na
paleta, a cor resultante independe da transparéncia ou ndo das tintas iniciais? A resposta é
simples. Quando misturamos as tintas, temos uma combinacdo microscépica em cada ponto.
Nessas regides microscépicas (envolvendo poucas moléculas) os pigmentos comportam-se
como totalmente transparentes (assim como nas tintas das impressoras).
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