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A IMPORTANCIA DA LUZ E DA COR NA ANALISE ICONOGRAFICA

Luis Alberto Esteves dos Santos Casimiro *

Introducéo

O Método Iconogréfico proposto por Erwin Panofsky como forma de analisar as obras de arte, de
compreender e interpretar o significado mais profundo que cada obra encerra, € um método sobejamente
conhecido e com referéncias abundantes no dominio dos estudos em Historia da Arte. Trata-se de um
processo muito completo no que se refere aos objetivos propostos pois, de fato, a sua aplicagdo permite uma
compreensdo aprofundada do significado da obra de arte em si mesma e explica-la tendo em conta a época, a

cultura e a sociedade onde foi criada e o local para onde foi realizada.

Porém, ndo se trata de uma metodologia facil, nem de aplicacéo direta ou de compreensao imediata
pois, para atingir os objetivos na sua total potencialidade, necessita de integrar diversas areas do saber. Para
comprovar a complexidade do Método Iconografico de Panofsky bastard apontar dois aspetos: em primeiro
lugar, o elevado nimero de textos que ja foram publicados para o tentar «explicar» e, em segundo lugar, as

diferentes interpretacdes feitas por diversos historiadores.

Na nossa pesquisa deparamos com algumas dificuldades praticas na aplicacdo do Método
Iconografico as quais fomos tentando dar resposta, de forma concreta e eficaz, beneficiando da experiéncia
de longos anos de investigacdo na area da Iconografia. Uma das dificuldades que encontrdmos diz respeito a
analise da obra pois Panofsky ndo esclarece cabalmente a que tipo de analise se refere, ou quais 0s
parametros que deve agregar ou excluir. Assim, fica por clarificar a importancia que o autor atribui, por
exemplo, a questdes como a composicédo, a perspetiva, 0 movimento, o volume, a luz e a cor, elementos que
fazem parte de uma analise artistica e interferem diretamente na compreensao integral da obra de arte pois
podem conduzir a significados ou leituras distintas conforme a utilizacdo que deles fizer o artista, ou a

interpretacéo do observador.

Nesta apresentacdo vamos centrar-nos unicamente em dois destes fatores: a luz e a cor, a fim de
mostrar de que modo as carateristicas da luz e da cor influenciam decisivamente a leitura e a compreensao

das pinturas e contribuem para melhor entender a mensagem que o artista pretende transmitir.

Procuramos, pois, ndo somente alertar para a importancia de serem consideradas as carateristicas da
luz e da cor quando se procede a andlise iconografica de uma obra de arte, como também propor alguns

parametros de classificacdo a fim de facilitar a sua integracdo e aplicacdo no Método Iconogréfico. Para

! Doutor em Histéria da Arte pela Faculdade de Letras da Universidade do Porto (Portugal) e investigador do CITCEM — Centro
de Investigagdo Transdisciplinar «Cultura, Espago e Memoria» (Unidade de | & D da Universidade do Porto).
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concretizar tais objetivos vamos utilizar, como exemplos, unicamente obras pictoricas, ndo so pela facilidade
que permitem na analise da luz e da cor, como pelo fato de melhor se adaptarem a uma facil integracdo no

ambito do Minicurso ministrado e na respetiva apresentacao oral .

Método Iconogréfico: os 3 niveis de significado

Erwin Panofsky (1892-1968) entendia a Iconografia como sendo a ciéncia que propde ndo somente a
descricdo de imagens, mas também a sua classificacdo, analise e interpretacdo a fim de compreender a
mensagem subjacente e justificar as formulas adotadas pelos artistas. Por sua vez, a Iconologia (inicialmente
denominada por Panofsky de Iconografia interpretativa) tem como objetivo efetuar a interpretacdo dos
valores simbdlicos e procura descobrir o significado Ultimo da obra de arte (filosofico, histérico, religioso,
social ...) a fim de explicar a sua razao de ser no contexto da cultura, da civilizagdo e da época em que foi

criada, independentemente da sua qualidade ou do seu autor *.

Para poder compreender a obra de arte na sua totalidade, Erwin Panofsky propés uma metodologia
de trabalho, habitualmente denominada de «Método Iconogréfico», sistematizado em 1939, e que engloba

trés niveis de significado, ja sobejamente conhecidos e muito bem comentados por diversos autores *:
1- Nivel Pré-lconografico
2- Nivel Iconogréfico
3- Nivel Iconoldgico.

O primeiro nivel procura efetuar o reconhecimento da obra no sentido mais elementar, recorrendo a
experiéncia prética, etapa designada por Panofsky de Descricdo Pré-lconogréafica, denominagdo correta
porque trata, efetivamente, de fazer uma descri¢do dos elementos visiveis a fim de apresentar o significado
primario e natural presente na imagem. Nesta exposicdo devem ser enquadrados os aspetos formais
representados e facilmente reconheciveis por qualquer pessoa de qualquer cultura, formacédo, nivel de
conhecimentos ou condi¢do social pois incide sobre os elementos percetiveis, de modo natural, como seja 0
nimero de pessoas, género, posicdes, aspeto, vestes, objetos, cores, lugares, etc. Trata-se de fazer a

descricdo objetiva e «fotografica» do que se observa.

O segundo nivel consiste na «analise iconografica», propriamente dita. Nesta fase, passa-se do
mundo natural e objetivo, para 0 mundo do convencional e subjetivo a fim de descobrir o significado

secundario ou convencional da obra de arte. Aqui se identifica o tema, os motivos, as figuras, o episodio

? Esta apresentacdo, apesar de possuir um carater autonomo, foi realizada como complemento ao Minicurso de Iconografia que
ministramos e que integrou a programacao do XI-EHA.

® Cf. PANOFSKY, Erwin. O Significado nas Artes Visuais. Lisboa: Editorial Presenca, 1989, p. 31-38.

* Veja-se, por exemplo, as obras de CASTINERAS GONZALEZ, Manuel Antonio. Introduccién al método iconografico.
Barcelona: Editorial Ariel, 1998, e de HOLLY, Michael ANN. Iconografia e Iconologia. Milano: Jaca Book, 2000.
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representado e o contexto em que 0 mesmo ocorre. Para o efeito € necessario recorrer a diversos elementos
resultantes da experiéncia e da erudi¢do individual, como sejam tradi¢des culturais, fontes literarias ou
graficas da época (ou de épocas anteriores) e a simbolos, alegorias, personificacdes e atributos, ou seja, um
universo de conhecimentos que, quanto mais vasto for, melhor permitird uma interpretacdo correta dos

elementos iconograficos.

Por ultimo, no Nivel Iconoldgico se procura descobrir o significado intrinseco ou contetdo da obra
de arte. Na sua plena aplicacdo, esta etapa permite compreender o significado Ultimo da obra no contexto em
que foi criada, interpretar a mensagem profunda que o autor quis transmitir e justificar a sua existéncia num

determinado local.

A apresentacdo do Método Iconografico tal como é feito pelo proprio Panofsky, apesar de fazer
alusdo a «configuracdes de linha e de cor», ou aludir a «xcomposicdes» e a «analise formal no sentido em que
usava WolIflin» °, ndo esclarece o destaque que deve ser dado aos elementos da composicdo que ja
referimos, em particular a luz e a cor. Para esclarecer este aspeto e realizar uma analise iconografica o mais
completa possivel apresentamos algumas sugestdes que constituam linhas de orientacdo neste processo que

compde a aplicacdo do Método Iconografico.

A luz e a cor na analise iconogréfica

Se observarmos a pintura que ilustramos na Figura 1 e a compararmos com outra igual, mas em que a
cor vermelha foi substituida pela cor verde [Fig. 2], verificamos que o significado se altera radicalmente
pelo que se torna evidente o papel primordial que o pintor atribuiu a cor. Com efeito, Paul Gauguin, ao
utilizar uma cor menos realista que domina a composicdo pretendia reforcar o simbolismo que desejava que
a pintura expressasse, mais do que mostrar preocupacdes em se manter fiel & realidade ®. O vermelho remete
para a visdo mistica, para o devaneio e o estado de arrebatamento em que se encontram as mulheres apds
terem escutado o sermao alusivo a passagem biblica da luta de Jac6 com o anjo. Caso a cor do fundo fosse
outra, nomeadamente o verde, entdo o significado a que aludimos desapareceria por completo e a obra

perderia 0 impacto que o artista pretendeu atribuir-lhe.

Uma experiéncia semelhante pode ser realizada no que se refere a luz e que ilustramos nas Figuras 3
e 4. Nesta ultima foi neutralizado o principal foco luminoso e retirada grande parte da luz prépria da pintura.
Facilmente se conclui que modificando o tipo de iluminag¢do perdem-se os efeitos dramaticos e violentos da

composicao original e, portanto, também se alteram os sentimentos e o significado da obra. Achamos, pois,

® Referimo-nos as proprias expressdes de Erwin Panofsky utilizadas na sua famosa obra “Estudos de Iconologia”. Fizemos uso da
seguinte edicdo desta obra: PANOFSKY, Erwin. Estudios de Iconologia . Madrid: Alianza Editorial, 1994, p. 15-17.

® A propésito desta pintura de Paul Gauguin ver: GOMPERTZ, Will. Isso é arte? 150 anos de arte moderna do impressionismo
até hoje. Rio de Janeiro: Zahar Editor, 2003, p. 82-83.
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ser conveniente elaborar um breve estudo dos fendbmenos associados a luz e a cor para perceber como
podem ser enquadrados na analise iconogréfica e, assim, entender melhor a mensagem que o artista quis

transmitir.

O binémio luz-cor é indispensavel para estruturar e valorizar qualquer pintura ou escultura, ndo
somente porque a forma é definida pela luz e pela cor, como porque a utilizacdo destes dois elementos
permite um claro dialogo entre as partes iluminadas e as sombrias, cria e modela os volumes, produzindo a
nocdo de profundidade, aspetos que contribuem para expressar o simbolismo da obra. No ambito desta
apresentacao, vamos caraterizar a luz, de forma sintética, considerando, apenas 0s seguintes parametros: 1- a

origem, 2- o contraste, 3- o significado.

1- A origem da luz numa pintura pode ser classificada segundo duas variantes: «luz propria» e «luz
focal». A primeira situacdo verifica-se quando a luz parece emanar da prépria pintura, criando uma
luminosidade suave, carateristica de um dia de nevoeiro, sem fortes contrastes, tal como ilustramos na
Figura 5. Neste caso, normalmente, ndo estd visivel qualquer foco de luz, mas, se existir, ele ndo €

determinante para a iluminagéo geral do quadro.

Quando a luz for proveniente de um foco luminoso criado pelo artista estamos perante uma «luz
focal» que nos permite considerar duas variantes: na primeira, o foco estd presente de forma bem visivel
(embora possa estar parcialmente oculto por um elemento que se interpde em relacdo ao observador, como
sucede na Figura 6). Trata-se de um «foco explicito» e podera ser formado por uma vela, um candelabro, um
reflexo num espelho, ou outra forma de iluminag&o representada na pintura, como é o caso das Figuras 3 e 6.
A segunda variante ocorre quando a luz provém de uma fonte situada fora da superficie pictorica e, neste
caso, denomina-se «foco implicito», pois o foco ilumina fortemente alguns elementos da composicao,

deixando outros em sombra ou na penumbra, mas ndo é visivel [Figura 7].

2- Quanto ao contraste, a luz pode ser classificada como «uniforme» ou «intensa». O primeiro caso
verifica-se quando existem contrastes suaves e muito atenuados porque a luz é distribuida de modo gradual,
amena, homogénea, procurando criar o efeito de uma luz ambiental, como sucede na pintura de Cézanne
ilustrada na Figura 8. Estaremos perante uma luz «intensa» quando existe uma iluminacdo que acentua 0s
contrastes e os efeitos claro-escuro salientando a diferenca entre as superficies iluminadas e as que se

encontram em sombra [Figura 9].

3- No que se refere ao seu significado poderemos classificar a luz como «conceitual» quando se trata
de uma iluminagéo irreal, introduzida pelo artista com o objetivo de potenciar um tema concentrando a
atencao do observador no(s) motivo(s) principal(ais) como se verifica na pintura de René Magritte, uma das
suas varias versdes de «O Império das Luzes» [Figura 10]. Quando esta utilizacdo da luz conceitual é feita

com uma forte motivacio de ordem espiritual, poderemos, ainda, falar de «luz simbdlica». E o caso de
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algumas representacdes pertencentes ao ciclo da Natividade de Jesus nas quais 0 Menino parece irradiar luz,
remetendo para segundo plano qualquer outro foco luminoso com um simbolismo € muito claro: o de

apresentar Jesus como Lux Mundi e chamar a atencéo do observador para a sua presenca [Figura 11].

* * *

Ao tratar da cor, partimos do principio que quem realiza a analise artistica de uma obra de arte,
conhece e domina conceitos elementares como, por exemplo, a no¢do de cores primérias, secundarias,
terciarias e complementares, cores «quentes» e cores «frias», tonalidade, gama cromatica, etc. De fato, a
utilizacdo destas diversas categorias de cores ndo deve passar despercebida ao icondgrafo que as devera
compreender inteiramente a fim de ser capaz de as descrever com exatiddo, aplicando corretamente a
terminologia necesséria, para que a andlise iconografica resulte rigorosa e precisa. A sugestdo que
apresentamos para uma analise artistica envolvendo a cor integra quatro vertentes: o significado das cores, o
estado animico por elas despertado, o contraste resultante do uso de complementares e o efeito

térmico/espacial.

Um dos aspetos principais que é necessario ter em conta quando se procede a analise artistica é o de
considerar o significado atribuido a cada cor. Esta tarefa, que pode ser facilitada pela utilizacdo de

Dicionarios, devera ser cuidadosamente aplicada atendendo a dois motivos:

1- Porgue uma determinada cor pode ter significados diferentes e até mesmo opostos consoante a
cultura em que é aplicada. Assim, o vermelho, que pode ser visto como simbolo da vida, estd também
associado a ideia de sacrificio, martirio e morte, ou seja, significados opostos ao anterior. Outro exemplo
pode ser visto pela cor preta que, na sociedade ocidental, de tradi¢do cristd, é considerada propria para
expressar o luto enquanto no oriente, nomeadamente na China e no Japdo, o luto é assinalado pelo branco.
Né&o basta, portanto, recorrer a um dicionario e fazer uso, indistintamente, do significado de uma cor, antes

porém deve ser usado tendo em conta o tema e o respetivo contexto.

2- Porque o significado correspondente a uma determinada cor pode ter sofrido uma significativa
alteracdo ao longo dos séculos. Tal sucedeu, por exemplo, ao cor-de-rosa que, durante o século XX, deixou
de ser uma cor «masculina» para passar a ser mais associada ao género feminino . Assim, o estudo do

significado da cor sempre se deve fazer inserido na cultura e na época em que a obra foi criada.

Além desta questdo absolutamente crucial para a interpretacdo das obras de arte, importa, ainda,
considerar outros aspetos a incluir na andlise artistica como sejam os estados psicolégicos ou animicos
transmitidos pela cor (alegria, diversdo, otimismo, energia, passividade, quietude, paixao, esperanca, forca,

distancia, fantasia, magia...) que se podem definir mediante uma combinacéo de determinadas percentagens

" A este propésito ver HELLER, Eva. Psicologia del color. Cémo actian los colores sobre los sentimientos y la razon.
Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 2004, p. 215- 217.
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de certas cores ®. E conhecida a sensacdo de festa e alegria produzida pelo vermelho, amarelo e alaranjado
[Figura 12], ao contrario da impresséo de quietude ou melancolia causada pela gama dos azuis e cinzentos
[Figura 13], ou a nocgéo de sofisticacéo e requinte produzido pelo prateado. E ainda necessario ter em conta o
simbolismo das cores quando utilizadas no ambito do sagrado, de uma determinada religido ou da liturgia
pois podem possuir significados diferentes do que sucede noutras areas, aspeto que ndo trataremos aqui por

exiguidade de espaco.

No que se refere ao contraste das cores, diversos estudos demonstram gque 0 maior contraste que se
pode alcancar entre duas cores surge quando se utilizam as cores chamadas complementares pois elas se
reforcam mutuamente °. Do emprego de cores complementares em pintura resultam composicdes com
grande luminosidade, vibracédo e forgca cromatica como se pode comprovar pela pintura de Vincent van Gogh

que ilustramos na Figura 14.

Por fim queremos tratar, com mais pormenor, de uma questdo pelo fato de ter uma aplicagdo mais
imediata na andlise artistica. Referimo-nos a presenca das cores ditas «frias» e cores «quentes», as quais,
como o proprio termo indica, causam uma «sensacao térmica», mas também um «efeito espacial», como

iremos esclarecer.

No que se refere a «sensacdo térmica» uma cor (ou predominancia de cores) pode ter como efeito
produzir uma sensacdo de calor ou de frio. Ao conjunto de cores ditas «quentes» porgque causam no
observador uma impressao de calor, pertence a gama dos vermelhos, alaranjados, castanhos e certos
amarelos [Figura 12]. Por sua vez, as cores ditas «frias» englobam as que produzem no observador uma

sensacao de frio, tais como a gama dos azuis, dos verdes e violetas.

Porém, 0s mesmos conjuntos de cores também podem ser responsaveis pelo denominado «efeito
espacial», isto €, produzem no espectador uma sensacdo de «afastamento» ou de «proximidade» dos
elementos. Assim, a partir da Figura 15 podemos comprovar que as cores «guentes» parecem expandir luz e
aproximar-se do observador (sendo usadas por isso para 0 1° plano) enquanto as cores «frias» parecem
absorver luz e afastar-se do observador (usadas para os Gltimos planos). Todavia, 0 pintor em vez de optar
pela predominancia de uma determinada gama de cores pode criar composi¢cdes em que se equilibrem as
cores «quentes» e as cores «frias», resultando obras equilibradas cromaticamente e, na maior parte dos casos
resultam composicGes bastante vivas e luminosas como se pode comprovar pela pintura de Georges Seurat

que ilustramos na Figura 16.

8 Cf. HELLER, Eva. Psicologia del color, figuras entre texto da pag. 48 e 49.

° Cores complementares s&o conjuntos de duas cores, uma primaria e outra secundaria, que em si contém as trés cores primarias.
Assim, por exemplo o vermelho é complementar do verde (formado por amarelo mais azul) pois juntas completam as cores
primarias. O mesmo sucede entre 0o amarelo que é complementar do violeta (azul mais vermelho) e entre o azul e o laranja
(vermelho mais amarelo). As cores complementares encontram-se em lugares diametralmente opostos na Roda das Cores.
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Consideracoes finais

Apos ilustrarmos o modo como a luz e a cor podem interferir no significado proprio de uma obra de
arte e contribuir para compreender a mensagem que o artista pretendeu transmitir, concluimos ser
importante introduzir o bindmio luz-cor na andlise artistica que devera integrar o Nivel Iconografico
proposto por Erwin Panofsky no seu conhecido Meétodo Iconografico. Para melhor poder fazer esta
integracdo sugerimos alguns critérios a serem equacionados tanto no que se refere a luz como a cor. Em
relacdo a luz propusemos uma classificacdo formada por trés parametros: quanto a origem, ao contraste e ao

significado.

No que se refere as cores, considerdmos importante ter em conta 4 itens: o significado proprio de
cada cor no contexto em que foi criada a obra, o estado animico causado pelas cores, o contraste de
complementares e o efeito térmico/espacial. Cada um destes aspetos tem grandes efeitos no que se refere a
obtencdo de determinados simbolismos e a compreensdo da mensagem subjacente pelo que devem ser

analisados pelo icondgrafo com a devida atencéo.

Mediante alguns exemplos mostramos como uma cuidadosa utilizacdo do binémio luz-cor pode
contribuir para salientar aspetos concretos da mensagem iconografica pelo que se justifica perfeitamente a

sua integracdo na analise artistica realizada quando se aplica o0 Método Iconografico de Erwin Panofsky.
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Figura 1- Visdo ap6s o serméo (Luta de Jacé com o Anjo) (1888) Paul Gauguin.
Edinburgh, National Gallery of Scotland.

Figura 2- Reproducéo da figura anterior apds alteragéo da cor.
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Figura 3- Fuzilamentos do 3 de Maio (1814). Francisco de Goya.
Madrid, Museo del Prado.

Figura 4- Reproducdo da figura anterior ap0s alteragdo da luz.
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Figura — Rio gelado junt de uma aldeia (1648). Aert van der Neer.
London, National Gallery

Figura 6- Jesus na oficina de S&o José (1642). George de La Tour. Paris, Musée du Louvre
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Figura 7- A vocacao de S&o Mateus (1599—1600)Caravaio.
Roma, igreja de S&o Luis dos Franceses

[ ¥ e

A Figura 8- Monte de Santa Vitoria (c. 1887). Paul Cézanne.
London, Courtauld Institute of Art
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Figura 9- Piazza d’Italia (1913). Giorgio de Chirico. Toronto, Art Gallery of Ontario

Figura 10- O Império das Luzes. (1954) René Magritte. Venezia, Peggy Guggenheim Collezione.
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Figura 11- Adoracéo dos pastores (1622). Gerard van Honthorst.
Colonia, Museu Wallraf-Richartz.

Flgura 12- Alegrla de viver (1906) ‘Henrl Matisse.
Merion (Pennsylvania), The Barnes Foundation
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Figura 14- A ponte de Langlois em Arles com mulheres a lavar roupa (1888). Vincent van Gogh. Otterl (Holanda), Museu
Kroller-Miller
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Figura 15- Dia dos deuses (1894). Paul Gauguin. Art Institute of Chicago

E"F%

Figura 16- Tarde de Domino na ilha da Grande Jatte (1884-86). Georges Seurat.
Art Institute of Chicago
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