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Prefacio

O livro que vai ler diz respeito & anatomia artistica da forma
humana, nio a anatomia médica. Propde-se tratar da forma e estru-
tura anatomicas para a compreensio do escorco e da profundidade,
para uma disciplina correctiva no desenho e talvez acrescentar nova
informagdo as interrelagoes das massas e dos movimentos.

Tradicionalmente, nos textos de anatomia para artistas o maior
énfase recai sobre a revelacdo e explicacao da dissecacao muscular
e da estrutura esquelética do ponto de vista do anatomista médico
em laboratorio. Existe ja uma literatura pormenorizada e volumosa
no que diz respeito a miologia e osteologia do corpo. incluindo, nal-
guns exemplos, os tipos de articulagdes e as suas superficies articu-
lares, os ligamentos e membranas que unem os 0530s, seccdes em
corte do corpo em varios pontos, descrevendo veias, nervos, orgaos,
bem como a musculatura e o esqueleto. Sdo projecgdes académicas
e magadoras. na tradi¢do de Vesdlio, e servem para manter viva a
heranca renascentista na arte. Como tal, informaram os novos estu-
dantes de arte da necessidade de ter conhecimentos para além dos
caprichos das modas e estilos e a imitacdo bem sucedida de manei-
rismos vulgares.

Mais do que repetir os trabalhos ji existentes. este livro partird
do principio de que existem descrighes mioldgicas e da estrutura
noutras publicagbes, e respeitosamente aconselha o leitor a consulta-
-las para esse fim. Aqui, tentaremos encontrar solugdes para alguns
dos problemas que provém da estrutura anatémica, mas a principal
incidéncia serd sobre a relagfio das massas no movimento do corpo e
como estas afectam a forma da superficie e a observacio usual no
desenho. Iremos em busca da visualizagiio do encanto do corpo
vivo, ndo do dissecado.

Ha um coroldrio interessante desta aproximacdo. A evidéncia
histérica é que. quando André Vesdlio iniciou o seu monumental tra-
balho de anatomia, De Fabrica, hi quatrocentos anos, procurou o
grande mestre veneziano, Ticiano, para fazer as muitas estampas
que o volume requeria. A habilidade artistica inica destas descri-
¢Oes anatomicas, executadas por Ticiano e alguns dos seus alunos,
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nunca foi igualada em trabalhos do género. Aqui, coloca-se um pro-
blema intrigante: Vesdlio sabia obviamente muito mais sobre anato-
mia medica interna do que Ticiano. Vesilio, aclamado como o
Reformador da Anatomia, estava a caminho de novas descobertas
no campo da estrutura anatomica, que Ticiano ndo podia ter desco-
berto em primeira mio. Como pode ter acontecido que Ticiano, um
mestre da arte. conhecesse melhor gue Vesdlio a descricdo visual e
correcta delineag¢ao da anatomia humana? Ticiano era capaz de
dominar a forma artistica independentemente do seu conhecimento
incompleto da estrutura médica. Claro estd que um conhecimento
completo da anatomia interna nio é garantia de uma soberba habili-
dade artistica. Ainda hoje, enquanto novos textos médicos estio a
ser preparados. médicos e especialistas de laboratério procuram
artistas, mais do que médicos. para as descricdes artisticas da sua
pesquisa.

O conhecimento da anatomia artistica nio torna inutil o conhe-
cimento da anatomia médica. Um eleva e torna requintado o outro,
como o demonstram as evidéncias acima descritas. Ambas existem
dentro do mesmo espectro de ideias, andlise e investigagio do corpo
humano. Mas as suas direcgdes e actividades sio diferentes. A ana-
tomia médica disseca, separa, divide o sistema humano, regiio por
regido, em secgoes, divisdes, segmentos, unidades e fragmentos até
a0 mais microscopico detalhe, até & prépria estrutura celular. A ana-
tomia artistica visualiza, combina e funde o todo a partir das partes.
A anatomia meédica € essencial & acgdo de misturar, correlacionar e
sintetizar a experiéncia visual, a andlise objectiva e a expressio pes-
soal num todo corpuscular. Foi sem duvida esta a visualizacio que
trouxe Ticiano ao De Fabrica de Vesilio.

O estudo do corpo anatémico deverd prosseguir a esta luz,
como mais uma disciplina na preparacio da arte. mesmo nos seus
modernos idiomas. A condenagiio da anatomia tem levantado um
filistinismo em certos circulos de modernismo que com incapaci-
dade critica desacreditam a histéria, a tradigiio. e juizos académicos
passados de restri¢do académica de liberdade de expressio. No
entanto, «Liberdade de expressdo» nio significa necessariamente um
juizo equilibrado nem boa arte. () corpo na arte foi sempre o centro
da comunicagio visual desde o inicio da arte até hoje. As suas
formas tém sido muitas e variadas pelo mundo fora, mas a sua
forma anatémica tem sido a tnica expressio desenvolvida da Civili-
zagdo Ocidental. Em nenhum lugar da histéria das culturas foi esta
forma particular tao consideravelmente adiantada e persistentemente
estudada como nos paises em que a ciéncia e a descoberta dos pro-
cessos culturais formam a base da cultura. Tracar o seu desenvolvi-
mento desde o mundo presente ao cldssico e ao antigo. é descobrir
simultaneamente o maior feito da histéria da humanidade. O homem
anatomico, pressuposto em primeiro lugar como a forma artistica do
antigo pensamento ocidental pré-cientifico da Grécia, conduziu a
importantes descobertas médicas, psicoldgicas e bioldgicas do nosso
tempo. O estudo desse corpo pelo aluno de arte de hoje. é uma
aventura de iluminagdo e tem de ser vista a luz das novas descober-



tas que afectam a vida do homem moderno nas dreas do tempo-
espago, fissdo e fusdo da matéria, microbiologia, quimioterapia, psi-
coterapia e muitas outras linhas de investigagdo.

Entdo, o processo da arte nao € constituido apenas por inimeras
e incontroladas livres expressdes, mas sim o resultado da compreen-
$a0 e experiéncia histéricas tomado sob um juizo livremente
expresso € claro. Por tras disto estio os trabalhos de preparacio,
escolha, procura. construgio ¢ empenho através de muitas discipli-
nas artisticas — uma das guais a anatomia — até atingir um estado de
maturidade. Mas a maturidade niio € a fase final. Na realidade, € a
fase inicial; marca o final da fase de formagio e introduz o periodo
de crescimento criativo, a fase da fertilidade.

No mundo de hoje, a digressdo artistica do corpo anatomico e
suas tradicionais virtudes nao desacredita a funcao cniativa. As
novas ondas de pensamento tém, no entanto, de partir de bases s6li-
das, de modo a poderem exprimir as novas complexidades. Se os
novos caminhos de descoberta provém das vias do antigo, quem
poderd negar a indispensabilidade de qualquer dos dois? Quem
poderd recusar a existéncia de um elo entre Vesilio e Galeno, entre
Einstein e Newton, entre Salk e Pasteur, entre Picasso e Giotto?

Na arte, bem como noutros campos, a expernimentacao € a raiz
do crescimento. Mas o seu solo cultural € uma preparacgiao inteli-
gente. Se o solo € estéril, a raiz definha e o futuro da arte esta per-
dido.

Se este livro encorajar e preparar de alguma forma o aluno de
arte a alcangar os seus objectivos com integridade, se ajudar a fazer
evoluir a sua direc¢ao e a dar forma ao seu objectivo criativo, terad
atingido a sua legitimidade no progresso geral da arte.

Burne Hogarth

11



fous. N - -
*
- | CE o )
- T 1
SR AT e
- ol = -
- . - 1
. = b= 5 i " . 10
oo >
i - -y e L - -
L - -—tii " { N i 1 . - g
k e — i
2 - - CR - - B ‘..-
- 5 IR 5
e W el T L ™ oy = IS AT TR T

i Rl z by il T wrm Ly =097 21 e 3 R
- 52 Uiy preislic L Yainii -
.- -FHYEIRG —‘r, iy Swtlyes i o bl 1, .
e B ':ﬂw < il 'J..‘r.'q..‘r wERERRL Sy j _
:h'ﬂﬁnmg.. T T PR . s iR
oy l,&,!ﬁﬂqum" Jenf o wght o Wiy st s e Ao g al
) ' m#%-ﬂ‘i.:frm»-h; =L =y wml =1
Sy M sowbi it ol "':c.‘: L ey Il

_L,:vmnqmmzwﬁu Biasas: S

_1
i __,,.g},_ .IHJ

b T —— i _
e P AR L, ] ARG CBHIET £ Bilb= it il ., EEN. =
L X ?' o w’ﬁfﬁq‘!ﬂt T et v s SRIF i T
g - B --"—ir‘_‘- -__itﬂ bl e, Jovng W Vo ol L e T
& *t B v ~d .;E_::':_Tm Lrgiion ol peie -*H-‘h S L R o e e
o = =F =iy :;":'*;-'-;':' Cie M"lf’-‘l’ et s-r»frhﬂ! (D811 TR = taus 1) 5
-l_‘;.'.n ™ o i -r EIEsT dedvr I I 25 = . =Ty
=:_-_:- - m % ﬁ-"h-#."' RS S 11--'] o e Lt

- _ - f.‘_,_mtimfﬁh’#'h?pﬁ [ f“ NS Baid T wmer,u s a
_ :_L;_; g et ghnanan .._h'l.l."‘.l.*u-r-uh.- ST hgh TRY TP
SR e e —-!l}g,ﬁh- arze ot FROUL RS BIRTR Vel ) e B < L e

= e —— o
M g e o
P ',i‘f ""“ .1.:1
U;k-"' Mt W %5 d memi BV IR ISR A Y ]
=i W) 8 3ebiote oo by ue Eeg e, o 4 W
=i B A
A ' SINS] vENiTy Tkl wte e el o e e s
L
..;;. = LT = afe .an‘-_._l....,__ L= A LY F 190 | I w, i e



Capitulo I

Premissa

O Dualismo
da Arte e da Ciéncia

Ano, 1538, Na cidade de Padua, a cerca de trinta quilometros do
grande porto de Veneza, um jovem prepara-se para iniciar uma aula.
Estamos no fim do ano e sopra um vento forte. Muitos estudantes e
observadores reuniram-se para o ver. O tema € a anatomia, e estao
todos curiosos para assistir a uma dissecagdo. Um sorriso fugaz
corre pelo rosto do jovem. Ainda € pouco conhecido em Piadua, mas
as suas demonstrages sdo acolhidas com admiragio e respeito.

O excitado murmurar de vozes acalma-se quando ele desce da
sua cadeira situada alto no estrado, frente ao semicirculo de bancos
do hall. Dirige-se com confianga para uma mesa ao centro, acompa-
nhado da sua parafernilia de instrumentos. Um ano antes provocara
agitagio entre os seus colegas, ao recusar a ajuda de «demonstrado-
res» ¢ «ostensores» durante a dissecagdo. Para ele. a pratica da dis-
secacdo € uma arte, ¢ a descoberta anatémica do homem como
reflexo vivo de Deus merece a mais elevada dedicagdo pessoal.

Os seus olhos escuros estdo fixados no sujeito a sua frente. E
um caddver, o corpo de um criminoso, € nido foi preservado com
grande cuidado; estd preso na posi¢do erecta, com uma corda, sus-
pensa de uma roldana no tecto, a volta da cabeca. Pega numa faca.
Os seus caracois brilham a luz pilida quando se inclina para a
frente. A mao é firme. J4 fez tudo isto muitas vezes, desde a sua
juventude, em casa dos pais, em Bruxelas, até aos seus tempos de
estudante em Lovaina e na Universidade de Pans. Agora, na quali-
dade de Professor de Cirurgia nomeado pelo Senado de Veneza no
ano anterior, vai executar mais uma dissecacio.

Mas desta vez ¢ diferente. O jovem professor de Cirurgia esta
empenhado numa pesquisa. E tempo de conhecimento, de ilumina-
¢ido, de invencgido. E tempo de viajar e de descobrir. E desta vez
embarcou na verdadeira viagem de descoberta.

Estd perfeitamente consciente do seu objectivo. Sabe bem qual
a importincia da sua tarefa. Na sua mente desfilam os grandes
nomes da Antiguidade Classica — Hipocrates, Aristoteles, Herdfilo,
Galeno —, grandes homens cujas observagdes formam a base do seu
empreendimento. Antes, no mesmo ano, publicara, com sucesso ins-
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tantiineo, a Tabulae sex. Agora, tem uma ideia a arder-lhe no espi-
rito. Com o seu olhar arguto, faca afiada e mio firme, ird rasgar o
véu do tempo e da crenga mistica ¢ deixar a descoberto a matriz do
homem. Por baixo das camadas de pele e tecidos, ird observar e
registar a estrutura da forma humana.

De faca na mao, aproxima-se e traca uma incisido longitudinal,
sem hesitagdo. da caixa tordcica ao pibis, no corpo do cadiver.

O jovem, professor de Cirurgia em Pidua, ndo tem mais de
vinte e quatro anos de idade. Chama-se Andreas Wesel, mas na con-
vengdo latina de entdo, conhecemo-lo por Andreas Vesalius (André
Vesilio). No espago de quatro anos, o seu trabalho estard terminado.
Durante esse tempo, publicard sete trabalhos escritos e ilustrados
sob o titulo De humani corporis fabrica — A Estrutura do Corpo
Humano. Tem nessa altura vinte e oito anos, mas terd afastado para
sempre o obscurantismo de guase 2000 anos de inéreia filoséfica.
Serd apelidado o Reformador da Anatomia, e terd o seu lugar na
historia como o precursor da era cientifica moderna de descoberta
médica e fisiologica.

Nesse dia, um vento forte soprava em Padua. Mas outro vento
soprava também — o vente do humanismo e da nova ciéncia, o
Renascimento —, cruzando a Europa a todo o comprimento e a toda
a largura. Foi nessa época que se desencadeou um poderoso assalto




Capitulo]1 Premissa

aos bastides do conservadorismo escoldstico. A idealizacio plato-
nico-aristotélica do universo seria abalada pela descricio da légica
cientifica e método empirico por Francis Bacon em Novum
organum; a cosmologia geoestitica seria dilacerada e tornada helio-
céntrica por Nicolau Copérnico em De revolutionibus orbium coeles-
fium; 0 mito ¢ a especulagdo na anatomia humana seriam para
sempre dissipados por André Vesilio. no seu De humani corporis
Jabrica. O macrocosmo e 0 microcosmo — o motor deterministico
sobreposto ao comportamento pré-destinado do homem — unidos na
logica fixista do dogma idealista despenhar-se-iam. O pensamento
renascentista desse dia até hoje iria introduzir um novo avango nos
poderes racionais do homem, e uma nova luz iria incidir na fenome-
nologia das causas naturais. Os estibulos do espirito de Augeias
estavam prontos para o Tibre.

A revolugido cientifica do século xvi constituiu uma revolugio
do espirito de tal magnitude que pode ser comparivel is maiores
realizagoes da historia da humanidade. Nada de semelhante tinha
acontecido desde a ascensiio da civilizagiio grega. O humanismo
renascentista assinalou o final da Idade Média, e a hierarquia do
formalismo social estava em decadéncia. A emancipagio do indivi-
duo da subserviéncia feudal pressagiou a aurora das institui¢oes
democriticas. A era da ciéncia iniciara-se e os contornos do homem
moderno chegavam a ribalta da histdria.

Por mais profunda que fosse essa revolucio na Medicina, na
Matemadtica, na Fisica, na Astronomia, nas Ciéncias Naturais — na
Arte foi também espectacular e dramética. A Renascenca inaugurou
um conceito inteiramente novo no campo da forma expressiva, Nio
foi tanto a mudanga do objecto de estudo mas sim a procura de
novas solugdes para problemas antigos. Os temas eram ainda retira-
dos das Escrituras, mas a importancia, a énfase da aproximagio, era
a representagao de ideias religiosas como episddios da historia do
homem. Deus enquanto homem e o homem enguanto humanidade
eram exaltados como o objectivo da arte. O impacto centrava-se nas

Corpo dissecado. Em D¢ Fabrica, de Vesdlio
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profundas experiéncias do homem no tempo, e revelava o signifi-
cado pessoal da fé. Neste sentido, a nova arte deixou de ser reco-
lhida, austera, simbdlica, de caricter essencialmente decorativo.
Pelo contririo, tornou-se uma arte pictorica inatamente humana,
vivamente imagistica. Servia um propdsito moral através da educa-
¢do e razdo mais do que de medo e obediéncia. As descobertas cien-
tificas, a queda das barreiras feudais na estrutura social e a impor-
tincia crescente da pessoa individual levaram a uma profunda
metamorfose da arte renascentista.

Fundamental para esta mudanga era a representagio naturalista
do corpo humano, a supremacia do homem anatémico. Partindo
desta premissa, os conceitos de forma, espaco e estrutura do dese-
nho na superficie plana bidimensional de uma pintura eram sujeitos
a racionaliza¢do do método e andlise cientificos. Assim. a investiga-
¢d0 da anatomia e fisiologia médicas através da dissecacio humana
levou a uma profunda compreensio da anatomia artistica e da recti-
ddo da forma humana: as matemadticas da navegacio e exploragio,
contribuindo com um espaco geométrico em vez de planos, levaram
ao desenvolvimento da perspectiva visual no controlo e medicio da
terceira dimensdo; a nova astronomia heliocéntrica projectou o
movimento do corpo e o seu escorgo dindmico em profundidade; a
mecinica celeste, as teorias fisicas de interacgdo da massa, espago e
energia forneceram peso e solidez da forma e permitiram introduzir
tensdes diagonais e impulsos na estrutura do desenho; o campo gra-
vitacional do sistema planetirio colocou o plano do solo no desenho
(analisado objectivamente pela primeira vez na histéria); o interesse
pela ciéncia natural dd origem a uma atencio 4 forma botinica, a
correcta descricdo dos animais € a uma recessio atmosférica da pai-
sagem € do ambiente.

A revolugido na arte, simultinea a revolugdo na ciéncia, dirigia-
-s¢ & um objecto primordial. Os artistas do Renascimento deram
expressao visual & razao e natureza da forma humana no seu nasci-
mento. O homem elemental, a sua paixio e repouso, pulsavam e
batiam na supernova do intelecto, o espelho transcendental da
época. O que tornou o século XvI tao especial foi a sua despedida
das aplicagdes absurdas das convengdes estdticas. A sua ideia essen-
cial era a expansdo da estética, concentrada na observagio da conti-
nuidade do homem com a unidade da natureza. Assim, em pouco
tempo, a dinimica dos seus conceitos conduziu de uma descoberta a
outra, ao penetrarem na experiéncia humana. A ciéncia empirica e o
processo natural tornaram-se um principio de comportamento filosé-
fico da arte.

De acordo com os nossos critérios, as estrituras da antiga arte
goltica estavam sujeitas a novo escrutinio e reavaliacdo. A iconogra-
fia austera dissolveu-se numa proliferacio de experiéncias concretas
e realidades fisicas. O corpo humano foi o primeiro a sofrer altera-
¢oes. Lentamente, emergia o individuo. Cimabue, Giotto, Masaccio,
sentiram-no — o seu sofrimento, o seu €xtase, o seu terror. A anato-
mia galvanizava as formas rigidas da vida; os nervos e os misculos
contorciam-se com energia; surgiam em cena o homem da espe-
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A Crigpdo de Adde (pormenaor).
Miguel Angelo, Capela Sisting.
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Capitulo 1 Premissa

ranga, da p%i?{ﬁﬂ e grandiosidade tumultuosa. A Criagde de Adao,
de Miguel Angelo, no fresco da Capela Sistina, € a analogia apro-
priada desse tempo. As estacdes, o tempo atmosférico, o tempo ao
longo do dia, a juventude e a velhice, a masculinidade e a feminili-
dade, o nascimento e a morte, o crescimento das coisas, o ciclo da
vida, comeg¢am a aparecer na arte. Leonardo, Rafael, Giorgione,
Ticiano, Tintoretto viram os mistérios da natureza, atmosfera e luz,
serenidade e ternura, pungéncia e pathos. No Ocidente, os principios
morais e valores €ticos do comportamento individual em van Eyck,
van der Weyden, Bosch, Diirer, Griinewald, Brueghel e El Greco.

No século xvn ha um novo salto em direccdo ao futuro do indi-
viduo na arte. O activo processo de investigacao cientifica, transi-
¢oes da sociedade e novos conceitos filoséficos realcaram o retrato
humano, o homem individual no seu ambiente comum e na sua
localizacdo especifica. O periodo Barroco, projectando a idade do
retrato e da paisagem na arte, realizou em termos visuais as desco-
bertas de Galileu. Kepler, Descartes e Newton na mecénica do
movimento e da gravitagdo universal, geometria do movimento,
Optica e espectro da luz. Na filosofia de Hobbes, Descartes e Spi-
noza, era defendida e exemplificada a importancia da inteligéncia
humana relativa, baseando a lei universal na ciéncia. Coincidente-
mente com 1sto, o instrumento solista, a dria, o recitativo proclama-
vam a consciéncia individual na misica. Neste retrato de calor
humano, a arte barroca sintetizava o pulsar do homem anatémico
com a descoberta de Harvey da circulagio do sangue.

0 Barroco era uma arte de realismo, o realismo da personali-
dade humana, o olhar interior do cardcter do homem. No seu estilo,
graca e elegancia tinha o essencial do «toque humano». No seu ar e
espago estavam os instantineos da vida didria, a actividade, o traba-
lho. Mas a sua maior for¢a era o jogo de luz e contraluz. No seu
claro-escuro era revelado o drama humano, os estados de espirito, o
trovejar das emogdes do seu povo, do povo real. Em Velazquez. em
Rubens, estavam representados o reguinte, o refinamento, a tranqui-
lidade e gracga, a alegria de viver. Em Vermeer e de Hooch, o gesto,
a inclinacdo da cabeca, o olhar de saudagio — em resposta, em refle-
xdo, em repouso. Em Hals, o riso de homens e mulheres, o choro
das criancas. Em Rembrandt, os pobres, os aleijados, os curvados,
05 assombrados, o som cavernoso, a tosse, a respiragio suspensa da
maravilha e da divida, a sustida e difusa sensa¢iio de tempo. a inex-
primivel pungéncia da vida. E sempre a paisagem — os campos, as
nuvens, o céu, a casa e o jardim, os objectos de trabalho e de des-
canso.

O dualismo da arte e da ciéncia, no seu inicio, no Renasci-
mento, criou um sistema ciclico de alargamento das dimensdes da
estética. Ao mesmo tempo que alargavam as fronteiras da actividade
humana e cientifica. alargavam também as artisticas. O processo de
intersecgdo e correlacdo dos assuntos religiosos, sociais e humanos
tinha sido uma premissa aceite no progresso da arte durante mais de
duzentos anos. Agora instalava-se uma estase, um abrandamento
imperceptivel do processo. Com a ascensdo de poderosas monar-
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quias no conflito e consolida¢do do poder, o dualismo da arte e da
ciéncia comegava a mostrar uma clivagem. Aquilo a que se chamou
periodo rococé na arte do século xvin foi na realidade uma crise na
relagdo da arte com o progresso do individuo no seu tempo — con-
ceito que o periodo Barroco cumpriu profundamente na sua consci-
éncia do valor humano. Nas palavras de Francis Bacon, resumindo
as aspiragoes dos periodos precedentes, a obra dos periodos renas-
centista e barroco sobressaem: «Sobre a observacio da natureza
construiremos um sistema para o aperfeicoamento geral da espécie
humana.»

Em finais do século XVII a procura cientifica comegara a mudar
o acto de fé na melhoria da humanidade para um aumento da liber-
dade de ac¢do como actividade empreendedora e iitil ao comércio.
Leibniz, filésofo, matemadtico, conselheiro de Frederico | da Pnissia,
exaltou este ponto de vista com muita clareza: o papel da ciéncia
€ necessirio como instrumento politico na perpetuacio do Estado.

O dualismo da arte e da ciéncia no inicio do século xvi foi de tensido
e transi¢do. Os conceitos de corpo desenvolveram-se em geral em
torno de trés linha de expressdo. A arte da nobreza e da aristocracia
apresentava uma mistura de contradigdes dissimuladas e rigidas.
Enquanto o volume espacial e a recessdo dos planos se tornavam
mais profundos, os conceitos temdticos cairam no superficial, no fri-
volo, no banal. A cor e o trabalho do pincel intensificavam-se e tor-
navam-se vigorosas, enquanto a forma se tornava fugaz e imaterial.
O estilo aristocritico da arte rococd tornava-se uma brincadeira de
principes, uma decoragio de paldcios, um reflexo da opuléncia. Tor-
nara-se uma arte de adorno, de miniaturas, de preciosismo na deco-
ragdo intima. Tornara-se uma extensdo de um requinte palaciano e
gasto, das confecgbes mitico-cldssicas, dos quadros rrompe 'oeil e
alucinagdes visuais.

Foi na classe média, no poder comercial crescente da burguesia,
que foi dado o passo fulcral. Aqui, a supremacia aristocratica
rendia-se ao aburguesamento do prestigio do gosto e patronato da
classe média. No retrato, na paisagem e na natureza morta estava
representada a nova classe e a sua maneira de ser. Porque era uma
fatia da sociedade em geral preocupada com o mercado, o tema do
lar, o ambiente circundante, os interesses da familia — paisagens e
naturezas mortas —, ganharam importdncia como motivo de arte. A
eflorescéncia aristocritica desvaneceu-se nas fulminagdes sensuais
de Van Dick, Fragonard, Watteau, Boucher, Tiepolo e Gainsborough.
Rendeu-se ao menos espectacular, mais vivo produto de Constable,
Hogarth, Romney, Reaburn, Chardin e Turner. Na América. o vasto
curso do movimento social influenciou a metédica arte de Copley,
Stuart, West e Trumbull. Mas as deslocagbes da vida do século xvin
revelaram um terceiro movimento na arte, como que uma linha de
argumento, uma critica satirica, um comentirio social feroz. Investi-
gacdes cientificas nos campos da fisiologia, embriologia, microsco-
pia, bem como a observagio dos fenémenos dos assuntos humanos,
levaram ao liberalismo, ao livre pensamento, ao exame social na
arte e literatura cdusticas. A arte tornou-se literdria no assunto e
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naturalista no tratamento, em Greuze e Longhi. Mas o produto final
era 0 exagero emotivo e a caricatura do corpo, e o seu mais enér-
gico expositor foi William Hogarth. O fim dessa era deu origem a
uma série de choques sociais que se repercutiram profundamente no
desenvolvimento da arte. A investigacio cientifica deu origem #
Revolugdo Industrial: a investigagiio social deu origem 4 Democra-
cia Americana e & Repiblica Francesa; a investigaciio artistica deu
origem & reportagem pictdrica dos acontecimentos humanos imedia-
tos, e impulsionou o movimento de encontro ao realismo moderno e
ao cartoon politico. Goya, tal como o monumental Colosso da sua
agua-forte, voltando-se para olhar o passado, estava prestes a avan-
¢ar para o futuro de uma nova era com a intensidade fulminante de
um novo conceito de tema, forma e estilo. No pico das suas capaci-
dades, Goya atravessou a ponte de um novo século, uma nova era
para a sociedade e uma nova arte. O elo havia sido forjado; o século
XVIII precipitou-se no século X1x; € um simbolismo consciente da
emocionalidade e distor¢ao subjectivas estavam representados no
corpo humano.

Foi deixado para a época napolednica a fixacdo da linhas de
demarcaciio entre as anteriores inclinagdes do estilo realista Barroco
e do aristocritico Barroco rococé em dois movimentos antagonicos:
a respeitabilidade académica da arte napolednico-classicista e o
estilo libertdrio da arte roméntico-realista. A tendéncia para se con-
centrarem no conteddo e argumento do ponto de vista do material
temitico deu a ambos os movimentos a caracteristica do imedia-
tismo na representacdo dos eventos. Como tal, a desventura pessoal
¢ 0 melodrama tornaram-se uma caracteristica importante da arte, e
assim, podem considerar-se os precursores da moderna revista ilus-
trada. Os dois movimentos foram particularmente marcados pelo
periédico vaivém das posigdes ao longo da época napolednica.
Essencialmente, era uma prova i opinifio dos homens: ia de encon-
tro ao nacionalismo igualitdrio contra o autoritarismo conservador.
De um lado Goya, Géricault, Delacroix, Daumier, Forain: do outro,
Gros, David, Meissonier, Ingres.

O principio da arte e ciéncia enquanto relagio dualista sofreu
um afastamento. Agora, a discrepéncia era evidente. A fractura entre
a arte e a ciéncia era o reflexo de uma dicotomia crescente no seio
do campo geral da prépria ciéncia. As buscas cientificas tinham-se
tornado uma actividade de empreendimento comercial, sancionado e
suportado através da benevolente autoridade do Estado (a visio de
Leibniz realizou-se); as academias de ciéncias. especialmente das
ciéncias fisicas e normativas, eram os organismos oficiais respeita-
veis através dos quais as figuras mais respeitaveis perseguiam os
seus objectivos e recebiam reconhecimento e recomendacio oficiais;
a refinacdo das observagdes, a verificagdo e quantificacio de provas
de teorias anteriormente aceites, eram as linhas de pesquisa predo-
minantes e reconhecidas nas academias controladas. No entanto,
novas investigagoes e descobertas cientificas na tradicio humanis-
tico-baconiana, tal como as investigagdes que levaram as emergen-
tes ciéncias humanas e sociais, ndo tinham quaisquer sangoes ofici-
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ais nem sfafus, e eram encaradas com suspeita e hostilidade. Fre-
quentemente, as descobertas no progresso do individuo nem sequer
eram consideradas uma ci€ncia. Foram muito combatidas nos meios
académicos. Para abreviar, basta reparar na acriménia dirigida
contra figuras tdo célebres como Darwin. Huxley, Pasteur e Freud.

Uma correlagio quase idéntica surgiu nos circulos artistico e
cultural. Na segunda metade do século X1x, a Academia de Arte,
com a sua orgulhosa confianca na sangio estatal, rejeitou arrogante-
mente os artistas (sobretudo em Franga) que ndo aderiram as bem
definidas estrituras dos conceitos neoclassicistas no que diz respeito
a0 material tematico, técnica, método, forma e estilo. O romantismo
critico, o realismo severo, o impressionismo do lugar-comum eram
ridicularizados e desaprovados por enaltecerem na arte o cru, o
vulgar, o acanhado. A rebelido contra a Academia surge precisa-
mente nessas dreas de maior divergéncia académica das tradi¢cbes
artisticas humanistico-baconianas, onde € revelada a condigio
humana da época. A recusa académica, a falta de patronato, o des-
contentamento piblico levou & pobreza, desorientacio e alienagio
entre os artistas desse periodo. Rebelido pessoal levada ao extremo,
boémia, escapismo e esgotamentos acabaram com as suas vidas. No
final do século a invasio prussiana da Franca, a queda da decadente
monarquia de Luis Napoledo, a crise da emergéncia da Terceira
Repiiblica, levaram o artista e a sua arte a um ponto de viragem na
historia.

No andamento impulsivo da época industrial e na desordem
tumultuosa da vida privada, o artista agarrava-se a dois expoentes
da importincia do individuo em resposta a esta rejei¢do social e
angistia moral. O final do século XIX colocou o enigma da existén-
cia do homem num quadro histérico de referéncia. No século xvi.
0 artista acreditava que o homem era livre de pensar, de raciocinar,
de determinar a sua propria existéncia na natureza. Agora, no século
XIX, esla crenga era confrontada com a confluéncia de choques e
crises. O artista alienado via-se como uma unidade de vida num
mundo mecdnico, determinado, material. A saida era agarrar-se a
dois conceitos do individuo. A filosofia vitalista de Bergson que
aceita a forga de vida do individuo como sendo um acto de vontade
positivo e consciente no comando da sua existéncia; as investiga-
¢oes psicolégicas de Freud na estrutura do cardcter e no comporta-
mento da personalidade do individuo, reveladas no consciente e no
subconsciente. Ele viu a resposta ao dilema na sua existéncia pes-
soal e na criacdo artistica. Assumindo os principios de Bergson e de
Freud, construiu um mundo reservado, introvertido, esotérico. Na
angistia da sua alma e no tormento da sua psique, criou uma uni-
dade espirito-psicoldgica, uma autonomia intuitivo-emocional.
Goya, pai do movimento moderno, tinha reiterado o objectivo
humanista na rude realidade da vida em formas simbdélicas, linhas
expressivas e poderes emocionais. Mas o impacto dos anos passados
tinha deixado a sua marca na progenitura do versatil Gova. Pro-
curando refugiar-se das responsabilidades impostas pelas complexi-
dades tecnologicas do século xx, 0 Pés-Impressionismo, o Fauvismo,
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0 Cubismo, o Expressionismo retiraram-se para um mundo subjec-
tivo de calma egotistica, repouso intelectual, excitagio espontinea e
desprendimento psiconeurético. A longa estrada de sucesso na arte,
da comunicacio entre os homens, decidida através da unidade entre
a arte € a ciéncia, chegara a beira do precipicio. O dualismo tinha
finalmente cedido. A fenda do desespero abriu um abismo de esta-
dos de experiéncias em conflito, de frustracio e ansiedade, intros-
pecgdo e empatia, lutas conscientes e inconscientes. aparicoes
momentaneas disjuntivas e meio-compreendidas, simbolos esotéri-
cos de experiéncias. A forma anatémica, o plano do solo, os princi-
pios da razdo, a estrutura espacial, o controlo da profundidade — o
mundo da arte representado através da percepg¢do empirica e crité-
rios objectivos — encontravam-se num ponto sem retorno. A forma
prlmana na arte, a reprcscnta{;ao do homem, tinha-se tornado prisio-
neira do ego, isolado num vécuo espacial ndo-gravitacional. O artista
tinha rejeitado a ciéncia na arte.
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De Encontro ao Critério
Libertador da Arte

As dez horas da manha de todos os dias da semana, excepto feria-
dos, os museus de arte abrem ao publico pelo pais fora. O hall
conduz normalmente o aficionado de arte através de uma série de
galerias em progressio ordenada, de uma colecgdo imponente para
outra, representando a historia visual da civilizagao, o drama da
mente humana. Estdo aqui patentes os trabalhos do homem desde
que ele comecou a pensar: desde a evidéncia do neolitico, a aurora
das civilizacbes. os antigos restos do poder dindstico, as tradicoes
classicas, as linhas que intervém no desenvolvimento humanista, o
florescimento da Renascenca e do Barroco, as mais recentes aquisi-
¢oes da arte moderna e contemporinea; estdo todos 14, mais ou
menos, em disposi¢cdo ordenada. O visitante, enquanto avanga indo-
lentemente ao longo das paredes, é conduzido através de um pro-
cesso de transigdes nas varias épocas do homem. Ele mal nota as
mudangas, mas o seu impacto, gradual e em movimento, nio se
perde nele. Correlaciona as imagens concretas do passado num esti-
mulante desfile de acontecimentos. Quando chega ao periodo
moderno, o seu olhar estd maravilhado com o brilho. a luminosidade
e a alegria do Impressionismo. Estd no entanto vagamente pertur-
bado pela aparéncia grosseira do trago, a sua espontaneidade um
tanto ao acaso, a falta de acabamento, o seu aparente amadorismo.
Entdo, quando atravessa o limiar de uma nova arte, para o Pds-
-Impressionismo e adiante, penetrando no Cubismo, no Abstraccio-
nismo e no Surrealismo — os seus derivados e as suas variantes —, 0
alarme comeca a soar na sua cabeca, as sirenes disparam e o nosso
aficionado de arte — que por acaso nido € um snob — acaba sentindo-
-se completamente desamparado num péntano de confusio e desa-
mimo. O sentido regular do seu estado de espirito sofre uma ruptura
com a colorifica violéncia visual, um assalto estético que salta das
paredes. Acabou a simples progressio; o contacto com a vida é
demolido numa profusio pirotécnica de fulminagdes irreconheciveis.
Na arte do passado parecia ndo haver nenhuma linha de expresséo
visual que o nosso visitante ndo pudesse seguir. Por mais que se
recue no tempo, até mesmo a arte paleolitica, ele podia seguir o fio
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da meada, o desejo primitivo, a necessidade da histéria. a espécie
humana. Por vezes o fio tornava-se fino e ténue. por vezes firme ¢
forte. Mas estava sempre 14 e era visivel, uma longa e intacta linha
de sucessdo humana, unindo um vasto periodo de tempo, vinte mil
anos de evolugdo. Agora, no seu préprio tempo, no dia em que o
visitante ¢ homem moderno chega a uma nova idade de invengio e
descoberta, reconhecendo a exigéncia das necessidades humanas e a
promessa de satisfacio de cada sonho humano. a linha histdrica da
capacidade de comunicagio da arte dentro da compreensdo humana,
imperativa agora mais do que nunca, cedeu. A nova arte que se
abateu sobre o nosso receptivo visitante do museu esté repleta de
uma ecléctica diversidade de formas — biomérficas, cinemdrficas,
psicomorficas, mecanomoérficas —, todas elas expressdes do estado
interior do ser. intensamente pessoais e subjectivas. O corpo na arte,
a mais alta expressdo dos poderes criativos visuais do homem,
objecto de dois mil anos de laboriosa investigacio. foi reduzido a
um numero, a uma cifra, a um simbolo esotérico, vindo o impulso
cinestético de um impulso primitivo-emocional. Hoje, o homem ana-
témico estd. para todos os efeitos artisticos, morto.

A arte, em meados do século XX, estd num perfodo de transicio
critica. Estamos hoje a assistir a uma extraordindria concentragio de
esforco e energia nas artes visuais nunca antes experimentada em
tempo algum da histéria. Nunca tinha havido um interesse tdo difun-
dido, nunca tantos individuos tinham participado tio activamente na
sua criagdo. Nunca tinhamos tido tanto contacto com todos os tipos
de arte — arte de tempos remotos, arte de outros continentes, arte de
povos primitivos, arte que vai dos tempos passados i era moderna,
belas-artes, arte comercial. arte industrial, arte técnica, arte experi-
mental, arte psicologica, arte de lazer, arte amadora. Poderia parecer
estarmos a assislir a um novo Renascimento nas artes visuais, tal é a
magnitude do fenémeno cultural que testemunhamos no volume de
criagdes de arte. Pode dizer-se que a arte estd no apogeu da explora-
¢do dos limites do conhecimento e da cultura. A febre de exploracio
do s€culo xvi, usando uma nova légica, nova matematica, nova
ciéncia, abriu dreas desconhecidas do mundo ao comércio e ao con-
tacto fisico entre os povos e mostrou ao mundo ocidental um
tesouro de obras de arte que sé agora, no século XX, estd a ser teste-
munhado pelos artistas do nosso tempo. Tal como as riquezas de
Leste dos primeiros tempos. este afluxo de arte estd a comecar a ser
visto, sentido, assimilado. Consumou-se o dia da exploragio global.
Agora, cerca de quinhentos anos mais tarde, inicia-se a era da
exploracdo cultural. Nunca houve, no entanto, tanta confusio nas
artes como hoje. O artista do século vinte parece estar num estado
de contlito e desordem. Tem todo um universo de arte a explorar e
no entanto nao demonstra ter um propdsito nem um objectivo.
Parece ter perdido o sentido de orientagio i medida que vagueia
pelas indefinidas linhas fronteiricas da arte. Recusou a bissola. pos
de lado standards, critérios e defini¢des; renunciou i ciéncia como
ferramenta na investigagdo e desenvolvimento da arte. Rejeitou a
necessidade humana de relatar, de comunicar os resultados da inves-
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tigacdo. Se admitirmos que a missdo da ciéncia ¢ definir com clari-
dade e precisdo o funcionamento do universo, relatar com ordem e
harmonia os novos conceitos de tempo, espaco € energia em novas e
melhores formas de vida, chegamos i conclusio de que a ciéncia é
o maior interveniente no progresso do homem. Para o artista, no
entanto, a ciéncia € considerada uma invasio, um obsticulo, uma
limitacdo a sua livre e pessoal interpretacio do mundo. Vé o cien-
tista como um instrumento intelectual — preciso, légico, matemadtico,
mecdnico. Vé-se a si préprio como um orgdo sensorial de sentimen-
tos, emogdo, inspiracdo, intui¢do. O resultado € a rejeicdo, por parte
do artista, da ciéncia e do pensamento cientifico na projeccio da
arte. A arte, para ser pura, pensa ele, deve ser desprovida de cién-
cia; ndo € preciso sentimento; a emogdo ndo é mecanica; a inspira-
¢do nao € logica; a intui¢do nao € mensuravel — o artista ndo € um
cientista. Na tentativa de distinguir a obra de arte de outras obras de
vida como um refinamento do empenho cultural, distinto e afastado
das vulgares e comuns necessidades, o artista chegou a dizer que a
ciéncia instiga e incita com as coisas prosaicas para construir uma
melhor armadilha, enquanto ele, o esteta dotado de emocionalidade,
representa o trabalho da inspiragio, e reflexo estético filtrado na
sociedade, as belas artes. E o truque de «virar o bico ao prego»; 0
boémio indtil e paria social, através de malabarismos intelectuais,
torna-se um individuo de natureza pura. Como tal eleva-se, acima
dos esforcos plebeus, a uma posi¢do de reconhecimento de sofistica-
¢io e grandeza social. e do alto do seu pindculo inspecciona a medi-
ocridade mercantil abaixo de si.

Quio devastadora e destruidora esta visio pode ser. se atender-
mos ao facto de que em todas as outras dreas da vida moderna, em
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todos os campos de pesquisa a ciéncia emerge facil, compativel e
produtivamente — excepto nas artes visuais. Apenas aqui se mantém
a convicgdo — por artistas de todos os idiomas, de facto toda a socie-
dade contemporinea — de que a ciéncia e a arte ndo se fundem, que
se contradizem mutuamente, que sio irreconcilidveis. Isto €, no
entanto, uma distor¢do da realidade, um engano. uma ilusio auto-
-imposta, uma fuga da vida.

Nunca a disparidade entre a arte e a ciéncia tinha estado tio em
evidéncia como hoje, quase cem anos depois de ter revelado pela
primeira vez um distirbio na continuidade da comunicacio artistica.
A revolug@o impressionista, a tiltima flor do espirito humanista do
Renascimento, exibindo ainda a sua ligagdo ao pensamento cienti-
fico com o seu espectro de luzes e o seu registo da vida momenti-
nea das pessoas, o seu trabalho, diversio, descanso. era no entanto
um movimento demasiado fraco para que pudesse triunfar sobre a
entrincheirada autoridade da regressiva Academia Francesa. Quando
murchou e morreu, apds vinte anos de frustragio e exilio social, a
profundidade do plano do desenho tornou-se um casulo estéril, a
paisagem ficou bloqueada num padrio de formas decorativas bidi-
Mensionais; o corpo vivo e pulsante, o andlogo do homem, tornou-
-se um artefacto encolhido e empedernido, um objecto intelectual
construido; o poder emocional e a visdo do artista no que diz res-
peito ao homem caiu em afloramentos simbélicos de ténues momen-
tos de excitagdo, apreensdo ou desespero. Na sua procura do «ime-
diato» e «pessoal», os seguidores dos impressionistas separaram-se
de todos os principios conhecidos de estrutura e desenho espaciais.
Viraram costas aos anteriores conceitos de forma, sentido. cor e
imagem. Foram de encontro & total rejeigio da Academia. Na sua
aversao ao «académicos, extirparam o legado cientifico da arte, cui-
dadosamente alimentado e ordenado durante cinquenta séculos de
desenvolvimento histérico, e apagaram-no no breve espaco de cin-
quenta anos. Na sua necessidade de ir contra o «académico», acaba-
ram por ir contra a ciéncia. Proclamaram a distingdo das «belas-
-artes» e ofereceram-na a sociedade como um novo género, distinta-
mente diferente da arte académica ou da arte comercial utilitdria.
Presentearam toda a geragio social contemporinea e os artistas que
se seguiram com a doutrina de que a «arte» estava acima da disci-
plina cientifica. acima de defini¢des e critérios. A necessidade de
comunicagdo na arte, de ser responsdvel pela troca de experiéncia
artistica por experiéncia humana, era considerada uma exigéncia
anacronica de vulgaridade académica agressiva, e indigna de aten-
¢do. A rebelido contra o «estéril», o «mecinico», o «académico» —
decerto um grito humano de angistia —, tinha-se tornado uma distor-
¢d0 e uma ilusdo. O artista tinha virado as costas i realidade.
Tornou-se um incoerente sumo-sacerdote de bom gosto, um érbitro
absoluto da imagem espelhada da arte egocéntrica, microcosmo
involuto virado sobre si préprio para um inevitivel beco sem saida.

No entanto, o que impulsiona para a arte impulsiona inquestio-
navelmente para a vida. O processo de arte e o processo de vida sio
uma entidade indissolivel. O que compde um compde o outro.
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Podem ser desiguais mas nunca alienados, podem estar disjuntos
mas nunca desunidos. A necessidade de criar, de sintetizar a experi-
éncia é uma forca primdria na arte. Por ser a esséncia destilada da
percepgio e da experiéncia, a arte precisa da sua aderéncia a vida.
Mas a obra de arte de hoje precisa, mais do que nunca, de transfu-
sdo de energia das experiéncias partilhadas. Precisa de um acordo
consciente com um objectivo empirico fertilizante e mais vasto.

Os artistas de hoje encontram-se perante uma encruzilhada de
oportunidades e possibilidades imensas. Aquilo a que antes renun-
ciaram da disciplina cientifica por ser académico, inibidor e repres-
sivo da livre expressido, substituem agora, estranhamente, por uma
nova ciéncia! Na sua procura de novas bases sem restricdes, agarra-
ram-se ao armazeém mundial de arte que t&m agora a sua disposicdo.
Sentem o impacto dos novos campos cientificos e tentam converté-
-los a termos visuais. A gama inteira das descobertas humanas e
sociais, 0s avangos cientificos e técnicos, encontraram o seu lugar
na livre acg¢do reciproca da estrutura do desenho. Nunca em toda a
histdria da arte ocorreram tantas variagdes na expressdo artistica
num so periodo. A variedade de conceitos e movimentos é verdadei-
ramente enorme: estdo a nascer ao mesmo lempo que isto estd a ser
escrito. Indicar alguns ao acaso faz notar a multiplicidade de reac-
¢Oes & época técnico-cientifico-analitica. Comegando entdo com o
Impressionismo. temos: Pontilhismo, Neo-Impressionismo, Pos-

Diwis Hownens. Litografia, Fernand Léger
(L8 1-1935) Collection. Museum of Modern Ar,
Mova lorgue. [Doagao de Edgar Kaufmann, Ir,)
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-Impressionismo, Fauvismo, Cubismo (analitico, sintético), Expres-
sionismo (3 escolas, talvez mais), Orfismo, Surrealismo, Abstraccio-
nismo, Dadaismo. Futurismo, Monobjectivismo, Neoplasticismo,
Construtivismo, Purismo, Bauhaus, Primitivismo. Realismo Social,
Dinamismo. Expressionismo Abstracto, Surrealismo Abstracto — e
daf para a frente. A lista parece ser intermindvel. Podem ver-se
nestas definigdes umas luzes sobre o ambiente geral desta época,
onde as formas de arte tentaram abranger a psicologia e a psicani-
lise, a histéria natural, a biologia, a quimica, a fisica, a cinética, a
mecanica, a engenharia, a arqueologia, a antropologia, a microsco-
pia, a te]emupia etc. Na fissio e fusdo do espaco bidimensional, o
artista usa a ciéncia pragmaticamente, experimentalmente, sem con-
ceitos globais. E isso que forma, no entanto, a base da sua arte. Mas
ndo € uma arte completa, pois na pritica o artista rejeita simultanea-
mente a existéncia e a influéncia de qualquer rigor, controlo, critério
ou padrao cientifico. O seu impulso artistico, sem direc¢io objec-
tiva, liberta uma balburdia de futilidades eclécticas, requintadamente
pessoais. Se analisarmos rapidamente o horizonte e a fantdstica pro-
dugdo artistica de hoje, encontramos infinitas experiéncias de tex-
tura; massas, formas e feitios inconcludentes: espaco positivo ¢
negativo; cores contrastantes; variagdes no trago; esforco ecléctico
no trabalho em conjunto da arte antiga e nova; estrutura celular;
escrita automdtica — variagdes infinitas, rebuscadas, puristas. incapa-
zes de se debaterem consigo préprias, de manifestar uma direccio
ou um julgamento de valores em relagdo aos outros. O corpo na arte
— sempre a pedra de toque da arte de qualquer periodo — tornou-se o
reconhecimento visual da incapacidade de o artista enfrentar as
necessidades ético-morais e sécio-humanas do nosso tempo. E um
sinal de deslocagio e despersonalizagio; o ideograma do homem
alienado, inseguro, solitdrio, sem fibra; o retrato do artista, o auté-
grafo do autor.

O fendémeno mais perturbador da arte deste século. resultado da
ruptura da dualidade da arte e da ciéncia, é provavelmente a profun-
damente difundida indiferenga por parte de toda a geracio contem-
pordnea de artistas em relacdo a uma formulacio de um conceito
definido da propria arte. O obscurantismo, os argumentos e evasi-
vas, a falta de quaisquer declaragdes directas e francas, sio indica-
¢d0 de uma grave crise na arte. Com excepgiio de alguns entendidos,
ainda ndo apareceu, no campo da arte, nenhuma assergao provocante
que diga o que €, hoje, a arte. Na arena social que ¢ a vida
moderna, a ocupag¢do mais cativante é a pritica extensiva da andlise
pessoal e generalizada. Porque vivemos numa época técnico-cienti-
fico-analitica de maquinas calculadoras e verdades estatisticas, res-
pondemos as poderosas pressoes do comportamento analitico — defi-
nir, clarificar. identificar. E um grande jogo de anilise, dissecacio e
descorticagdo dos mecanismos que estdo na base de cada segmento
da estrutura social, desde a psicanilise i cirurgia social. Praticamos
este jogo analitico em tudo menos nas belas-artes. Aqui, a neblina
emocional estende-se. a inércia intelectual instala-se e o pantano
cultural permanece indefinido, inexplorado. Palavras como estilo ou
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gosto tém um significado indefinido, excepto talvez no contexto
comercial. E a terminologia especifica — sensibilidade, intuicdo, ins-
piracdo. percepcdo, criatividade — sdo expressdes cerimoniais ritua-
listicas dos artistas, ndo maculadas por defini¢des simples, excepto
nos laboratorios de psicologia. A singular palavra arte é um templo
sagrado, um misterioso santudrio interior da busca artistica, onde
poderes intelectuais mdgicos interagem com a primordial efusio do
subconsciente irracional. Parafraseando Tucidides, que o disse crua-
mente: Quando as vulgares palavras do dia-a-dia perdem o seu sen-
tido e definigdo, existe uma crise geral num dado campo. Indo mais
além, quando a terminologia artistica perde o seu poder de transmi-
tir o sentido, a ideia ou o significado da expressdo artistica, entdo o
artista, o campo artistico, todo o empreendimento cultural esta em
conflito, em confusao, desordenado; torna-se um baldio cadtico, um
continente de cultura perdido.

O resultado pratico tem sido a disseminagio do diletantismo na
arte e arte chique sofisticada escondidos por detris de uma fachada
pomposa de retdrica sintética, lirismo estético e afectacdo emocio-
nal. O estado em que se encontra hoje a arte € tal que qualquer prin-
cipiante ou amador a pode «praticar» sem estudo, preparagio ou
treino praticamente nenhum. O esteta amador pode agora competir
de igual para igual nas galerias e exposi¢des com os experientes
mestres, com tal facilidade que dificilmente alguém, nem mesmo
peritos e criticos, consegue distinguir boa de md arte, a profissional
da amadora. Quando a busca do laconismo e da simplicidade for
reduzida a um primitivismo infantil, teremos perdido a validade dos
conceitos: quando o impulso criativo de revelar a vida for transfor-
mado numa vaga caprichosa de energia desorientada, teremos per-
dido o controlo sobre a direc¢iio e a experimentagio; quando a pro-
cura da clareza e da ordem tiver sido desviada para o restauro do
caldo insensato do amadorismo disparatado, teremos perdido a nossa
heranga artistica; quando a nossa necessidade de ter defini¢des,
padrdes e critérios tiver sido seduzida pelo burburinho emocional
vazio, teremos visto a perversio da filosofia da arte e da estética.
Quando o artista tiver vendido a sua categoria, a sua autoridade, os
seus principios, o seu profissionalismo, teremos assistido & ascensio
do amador, e teremos sido invadidos pela selva.

O problema do amador na arte €, na realidade, o problema do
artista em sociedade. Dizer que o amador invadiu as artes e que as
belas-artes se estdo a tornar uma arte amadora é dizer que o artista
falhou na sua obrigagdo para com o ambiente social. Mas este ponto
de vista ndo € totalmente correcto, ji que leva a conclusio de que o
artista sozinho ¢ responsdvel pela negligéncia e a deterioracdo da
arte. Dizer que o artista rejeitou as regras da vida, que se retirou da
sociedade, que virou costas a realidade para promover a sua imagem
pessoal interior da vida e do isolamento arte-pela-arte, € dizer que o
exilado escolhe o deserto, que o suicida se diverte a cortar as veias,
que o torturado saboreia os seus angustiantes gritos por socorro. Na
verdade ndo sio mais do que patéticas tentativas de um homem
atrofiado e mutilado se tornar inteiro. O assunto em questido € afinal
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um problema dual; ndo € apenas o casamento consanguineo e a
involugdo do artista, é também a indiferenca for¢cada e o abandono
da sociedade perante o artista. Se existe uma crise na arte, uma
desintegracdo da sua fibra moral, uma decadéncia dos seus preceitos
historicos e das suas virtudes filosdficas, € porque a sociedade em
primeiro lugar a repudiou e invalidou como um recurso intelectual,
uma necessidade cultural, uma poténcia social e educativa. Recusou
a possibilidade de integrar os avangos tecnoldgicos e cientificos do
nosso tempo, aceitando-a apenas como uma arte utilitaria. comercial
ou subordinada. Com uma base destas, a solugdo tem necessaria-
mente de passar por um despertar moral da sociedade e um re-inicio
do trabalho conceptual da arte.

O restabelecimento do autocontrolo do artista e do respeito
social pela arte recai na criagio de um novo dualismo da arte e da
ciéncia no século Xx. A terminologia obscura tem de ser esclarecida
e associada ao senso comum; os valores pessoais tém de ser defini-
dos segundo a experiéncia generalizada: o propésito pessoal subjec-
tivo tem de ser alargado de modo a abranger um amplo objectivo
social. A necessidade imediata e urgente, a primeira ordem do dia, é
definir a velha palavra arte. Os clichés e o nonsense tém de ser
extirpados. Tem de ser dada a arte uma nova interpretacio. infundi-
-la com novos significados e valores de forma a encontrar o seu
lugar ao lado dos outros actos culturais do nosso tempo. Tem de ter
tanto significado para a populagio quanto a Medicina, a Cirurgia, a
Bacteriologia ou a Fisica, a Engenharia ou a Arquitectura, ou o bife,
as batatas fritas e a tarte de macé. Tem de ser executada com tal
habilidade e tdo bem compreendida que se mantenha forte e firme
como um arranha-céus quando ¢ bem construido — de outra forma
transforma-se num monte de ruinas. A arte tem de ser lapidada
numa ferramenta intelectual critica capaz de ir ao encontro deste
desafio. Tem de ser dado um novo gume a velha «serra». bem afia-
do e duro como um diamante, para que resista a erosio e ao des-
gaste da vida. Para ser «arte», deve ser responsédvel pela transmissio
das suas ideias e conceitos; deve reflectir a vida e o tempo do
artista, a sua integridade, a sua ética, os seus ideais democraticos,
no progresso do homem: deve demonstrar a sua capacidade e discer-
nimento amadurecidos na projecgiio na forma significativa, expres-
siva; deve revelar a inventiva e a originalidade na transmissio da
experiéncia estética: e deve, acima de tudo, elevar-se ao meio ambi-
ente, a cultura-base social, humana e cientifica, como factor de con-
trolo na sua criacio.

Isto ndo significa que se imponham ao artista baias e conven-
¢Oes rigidas. nem que a experimentacio ou a liberdade de expres-
sd0 pessoal devam ser truncadas ou ab-rogadas, nem sugere que
exista apenas uma maneira de ver o mundo, uma perspectiva, um
estilo de aproximagdo. Nao pede ao artista que obedeca ou que seja
subserviente perante nenhuma regra, regulamento, dogma ou tradi-
¢éo fixos. Nao estabelece autoridades absolutas nem impde reflexos
condicionados de conformismo. Pede, no entanto, ao artista que
respeite e que confie nas indiscutiveis normas. valores e tradicoes
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que ainda hoje estdo em vigor e que desempenham o seu papel no
estudo e na preparacio do artista, que ainda se aplicam no cendrio
cultural da criagdo artistica moderna. Devem ser vistos como o
recurso educativo, o preceito imperativo para a sobrevivéncia e
crescimento da arte. Sderates, assim nos disseram, na tentativa de
esquadrinhar a natureza da lei, fala das leis do homem como uma
resposta as pressoes sociais que provém das condigdes humanas no
meio ambiente natural. E, assim, argumenta, com uma perspicicia
desarmante, que para compreender a natureza da lei € preciso pri-
meiro compreender a lei da natureza. O principio libertador da arte
encontra-se precisamente aqui, na aproximacdo socraitica a relagdo
combinada de duas forcas mutuamente atraidas e em interacgdo — o
homem e a natureza, a natureza ¢ 0 homem. Este principio sinergé-
tico, se é que lhe podemos chamar tal, pede uma associacio de
ideias, nas palavras de Toynbee, num contexto de desafio e reac-
¢io, reacgio e desafio. Busca diversas atitudes de pensamento, son-
dando atributos intrinsecos de contrac¢do e expansdo, refinamento e
extensiio; aumenta o campo da visdo intelectual e refina a drea de
julgamento critico; tende a limitar os preconceitos subjectivos e a
miopia mental.

Se aplicarmos o principio a um dos problemas fulcrais da arte,
a presen¢a do amador nas belas-artes, somos capazes de trazer ao de
cima estas correlagdes provocativas: para compreender o amador de
arte temos primeiro de compreender a arte do amador; para reconhe-
cer o profissional da arte temos de reconhecer a arte do profissional;
para explicar a presenca do amador na arte profissional, temos de
explicar a presenca do profissional na arte amadora. De repente, as
questdes criticas comegam a surgir no horizonte: em quantas formas
¢ a arte profissional uma arte amadora? Pode a arte profissional ser
facilmente imitada pelo amador? O caminho estd livre para todo o
tipo de asser¢des. Por exemplo, o tio estafado argumento: a habili-
dade; para descobrirmos a habilidade na arte vamos primeiro desco-
brir a arte na habilidade. Ou: para perguntar onde estdo as velhas
tradi¢hes na arte moderna temos primeiro de perguntar onde estd o
moderno na velha arte. Isto ndo é um simples jogo de inversao de
ideias e malabarismo de palavras. Se o fosse, o reverso da ideia ndo
seria tdo incomodativo, com os significados tdo inquietantes e ads-
tringentes que rapidamente nos assaltam. Nem tdo-pouco € uma
demonstragdo conclusiva em resposta aos problemas da arte. E um
exercicio de raciocinio, uma aproximagao analitica ao exame das
nocodes até agora inexpugndveis. Pode ser considerada a pnmeira
incisdo no cliché e cirurgia do slogan com o objectivo de subjugar a
deterioracio da arte.

Um novo dualismo da arte e da ciéncia, se acordarmos que €
uma premissa indispensdvel i arte de hoje (tal como o foi no Renas-
cimento), tem de procurar novamente introduzir critérios e padroes
que o vulgo compreenda. Temos de restabelecer alguns dos mais
importantes elos com o passado como bases historicas de acordo
com o actual progresso da arte. Temos de incorporar as tradigdes
antigas que sejam ainda vidveis, ainda vivas hoje em dia. Mas quais
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sdo as tradigdes vivas e como € que podemos ter a certeza? Vamos
aplicar o principio sinergético e fazer uma incisio.

A nossa civiliza¢do € predominantemente uma época cientifica
de tecnologia avancada. Desenvolveu a sua grandiosidade a partir
das anteriores civilizagbes e principios. E agora, uma questio: onde
€ que aparecem na idade moderna da ciéncia as antigas civilizagdes?
Temos de perguntar primeiro onde é que aparece a idade moderna
da ciéncia nas antigas civilizagbes. A resposta parece ser clara:
naquelas civilizagdes que deram contribuigdes cientificas. A razio
pela qual procuramos e encontramos as antigas civilizacdes e liga-
mos as suas descobertas as nossas € uma razdoe cientifica. Isto é his-
toricamente verdadeiro, e para as nossas instituigdes humanistico-
democriticas também. Por isso, a resposta a questio das tradi¢des
antigas na arte moderna recai no contexto do mais amplo caver-
name; essas antigas tradi¢des que tendem a perdurar sobreviveram
por uma razdo cienfifica humanistico-democrdtica.

A arte moderna tem-se interessado precisamente pelas culturas
do mundo, onde, para além dos oceanos e dos tempos, se encontra a
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razdo humana, a razio cientifica. Mas fé-lo de modo forcado, capri-
chosamente, conduzido pelo impulso € sem direcgdo. Escolheu, atra-
vés da aprovacio acritica da hostilidade e raiva do artista do século
X% contra a anti-libertdria Academia Francesa. alimentar o descré-
dito do corpo humano anatdmico, cientifico, como sendo um estéril
¢ mecinico golpe académico na arte. D4 o homem anatémico como
morto. O rigor da anatomia como disciplina no refinamento e capa-
cidade artistica € aviltado na prética, no estudo. na educacdo. A pala-
vra anatomico € hoje um termo desprezivel, feito sinénimo de
«académico» nos circulos artisticos. A rejeicio do corpo anatémico
enquanto controlo enfragueceu a estrutura suporte da arte, e um
apds outro, os critérios cientificos foram sendo abandonados e
postos de parte. As tentativas de ligar a «nova ciéncia» a arte sdo
umas solugdes de recurso essencialmente periféricas, tangenciais,
quase cientificas; uns desenvolvimentos fragmentdrios e inacabados.
A arte, segundo estes novos valores, tornou-se um circo indiscipli-
nado de delinquentes roménticos e amadores playboys. enquanto o
profissional empenhado luta pela vida. E, tristemente, o termo
moderno na arte € agora alvo de desprezo e chacota por parte da
populacio.

Porque esta polémica sublinha a necessidade de retomar as defi-
ni¢oes racionais de toda a nomenclatura da arte e de estabelecer
novos padroes palpaveis, o retorno ao corpo anatomico humano e ao
léxico artistico € uma condigio fuleral no estabelecimento de um
novo dualismo da arte e da ciéncia. A premissa do corpo humano
ndo implica uma reapresentacao da anatomia médica. Redescobrir
Vesalio nio é o triunfo do século XX; a anatomia de Vesdlio tem de
ser devolvida a Vesdlio. A evolucido da anatomia para a arte tem de
acontecer na anatomia artistica. A estrutura dos musculos e do
esqueleto tém de ser deixadas de fora dos sitios onde inibem ou des-
troem a compreensdo da superficie, da forma artistica e expressiva.
O corpo anatémico da arte tem de dar uma contribuico a dinamica
da forma viva, a interrelagdo das massas em movimento, ao discer-
nimento do corpo por parte dos artistas e estudantes das artes, ndo
dos estudantes de medicina e cirurgides. Por a vida de hoje ser tdo
complexa e variada. e por aumentar as suas dimensoes diariamente,
o artista que seja auténtico e criativo tem de reagir depressa, com
perspicdcia e sagacidade ao perfil impardvel da vida contemporianea.
Por ele ter de demonstrar versatilidade, flexibilidade e diversificagédo
no comportamento experimental, tem de se basear com seguranga na
raiz humana, na afinidade calorosa do seu irmdo cientifico, na asso-
ciagio consanguinea com o ambiente social mais amplo.

Um propésito deste livro € sugerir que isso seja feito de novas
maneiras, sejam elas quais forem, desde que respeitem o corpo
humano, a ética artistica, o preceito cientifico, o objectivo humano.
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Corpo Humano. De De Fabrica, de Vesil,
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A Evoluc¢ao Historica
do Corpo na Arte

O que quer que seja dito acerca da evolucio histérica da arte em
geral, o corpo humano representa a mais profunda introspec¢éo nos
contextos socioculturais da arte, desde as culturas tribais aborigenes
as mais avancadas civilizagcoes do passado ou do presente. Se a arte
pode ser vista como o empreendimento refinado das aspiracoes
humanas, o corpo na arte ¢ a sua mais importante concentragio
expressiva. O problema inerente & sua criagdo artistica, em qualquer
cultura, € a tentativa do artista de transformar a sua experiéncia
fisica e a sua percepgdo estética numa forma visual com significado.
Mas as himitagdes do seu ponto de vista sociocultural erguem uma
barreira mental entre as suas inimeras experiéncias fisicas e a sua
capacidade de as absorver. Para além disso, a percepg¢io do artista
estd confinada a uma forma estética condensada — o estilo artistico
do seu ambiente social. Falar de estilo no sentido estrito do artista
individual, implica descobrir maneirismos e técnicas pessoais na
aplicacio de instrumentos e meios nas superficies. de um modo
expressivo individual. Distinguem-se facilmente atributos deste
género e estdo fortemente embutidos nas obras tanto quanto fazem
parte da arte o autografo ou a assinatura do artista. Se alargarmos,
no entanto, a definicio, se abrangermos geracdes de artistas numa
estrutura socioldgica da cultura, isto €, uma dada época da arte,
estaremos entdo a falar do estilo artistico global ao longo dos
tempos. Se a analogia da assinatura pessoal ou da caligrafia serve ao
artista individual, entdo a construgio bisica da linguagem, as
expressdes generalizadas, os idiomas, os coloquialismos, podem-se
dizer pertencentes a todas as pessoas da sua época bem como ao
préprio artista. Entdo, para definir o estilo artistico de uma época,
observamos a matriz historica do periodo, os acontecimentos mais
importantes € o seu impacto na vida e no pensamento e a sua influ-
éncia geral nos artistas, Estes sdo cinzelados em tragos largos, como
se de um baixo-relevo se tratasse, de forma a apresentar o cortejo
do corpo humano dentro de um conceito artistico visual limitado e
significante.
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Representacio 1: O Homem Sobrevivente
A Representacio da Escassez

Periodo: Paleolitico Superior (Idade da Pedra Lascada). Europa Oci-
dental; Aurignacense (cerca de 20 000 a. C. -

- 10000 a. C.)

Contexto: As figuras do homem paleolitico sdo as da necessidade
austera, da dureza e da privagdo num ambiente primitivo antagé-
nico. As figuras que ele pintava nas paredes da sua caverna ou que
cravava nos seus artefactos, eram essencialmente de animais —
muito mais importantes para ele do que as figuras humanas. Sio as
figuras que nascem da imediata e urgente necessidade de superar o
desgaste didrio da escassez. da caréncia, da fome. Porque vivia uma
vida de privagdo pessoal, o homem primitivo criou figuras de ani-
mais concretamente reais, objectivamente importantes; a representa-
¢do da sua necessidade de sobrevivéncia. As representacdes de si
proprio eram pequenas, despersonalizadas, sem importincia. Para
ele, os animais da sua caverna adquiriam dimensdes reais, tio reais
quanto os via o homem paleolitico na sua existéncia fisica. Para ele,
tudo aguilo que ndo pudesse ser experimentado através do contacto
fisico concreto, ndo podia ser representado; a representacio em si
era uma extensao paralela da realidade fisica. Estas imagens sdo tio
reais para a mente primitiva pragmatica e tio vivas como estio
vivos também os reflexos na dgua, as pegadas que estio nas mar-
gens lamacentas de um rio, a forma da miio impressa no barro, a
forma das nidegas quando comprimidas sobre a terra fofa. O homem
primitivo deve ter observado o fendmeno destas impressoes directas
e concretas. Deste modo, estas sdo as primeiras concepgdes visuais
reconhecidas de «forma» em experiéncias grificas na histéria da
raga humana. Ver as suas pegadas como coisas reais, que se movem,
COmMO O Seu outro-eu, ver 0s animais deixar também pegadas e
impressdes dos seus corpos, levou-os a reproduzir essas impreeqﬁes
nas parectf:s da caverna. Elas sio, portanto, representagdes nio magi-
cas mas sim genuinamente reais do seu outro-eu na realidade fisica
imediata, concorrente; atravessar uma lan¢a no animal representado
assegurava o sucesso da cagada seguinte.

Atributos: A arte rupestre ndo demonstra de forma alguma represen-
tagOes abstractas, simbdlicas ou expressivas. Ndo se aproximam de
todo da moderna simplifica¢io da forma nem em nenhum sentido
empregam o refinamento ou a estilizagio da ideia. Sdo o melhor que
0 homem das cavernas podia fazer. Os seus animais parecem mais
reais dimensionalmente porque ele os via grandes, poderosos e capi-
tais para a sua sobrevivéncia. As suas figuras humanas apresentam-
se sem dimensoes e planas devido & sua ideia apagada e ao seu con-
ceito subdesenvolvido da individualidade numa cultura tribal nio
individuada. Trabalhos com estes sdo os antecedentes pré-histéricos
das representagGes magicas primitivas, e sobrevivem hoje em dia
atraves da pratica ritual supersticiosa na utilizagio andloga de objec-
tos vudu, efigies de 6dio e bonecas diabdlicas.
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Bizonte Policromo. De uma Pintura Rupestre.
Altamira, Espanha. Por coresia do Musen Ameri-
cano de Hisudria Namral,
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Viénus de Willendorf. Estatueta de pedra. Krens,
Baixa Auvstria. Por comesia do Museu Americana de
Histdria Matural,

Silhuetas de Mios, Sobreposias a Bisonte. De uma
Fintura Rupestre. Sul de Franga. Por cortesia do
Musen Americano de Histona Matural
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Representaciao 2: O Homem Ancestral
A Representacdo da Magia

F:criodn:JNenH[icn (Idade da Pedra Polida), espalhado pela Europa,
Africa, Asia e Américas; persiste ainda hoje em muitas dreas (cerca
de 10 000 a. C. — 4000 a. C.)

Contexto: As representagdes do Homem Ancestral sdo entidades
migicas, dotadas de poderes sobrenaturais, animadas pelos espiritos
de poderosos antepassados e for¢as da natureza. O homem primitivo
moderno, tal como o seu complementar anterior, tenta controlar a
natureza sob condigdes adversas. Com as suas representagdes ceri-
moniais. idolos, mdscaras, tétemes e amuletos que utilizava nos ritu-
ais de adoragdo aos espiritos, ele esperava conseguir controlar a
vida e a morte; a fome, a doenca e a guerra; a fertilidade. a munifi-
céncia e a colheita. Utiliza-se a representagdo magica para controlar
a relagio causa-efeito na natureza. E a sobrevivéncia do espirito
depois da morte, o retorno dos poderes espirituais a vida.

Atributos: O Homem Ancestral ndo € a representagdo viva da exis-
téncia concreta tal como o € a representagio da necessidade na arte
rupestre. Porque € uma figura cerimonial, dotada de particularidades
sobrenaturais, obedece a convencdes e tradigdes rituais formais e
estritas. E uma representagao simbdlica, mais do que uma imagem;
tende mais para a forma simplificada do que para a forma real. As
suas formas estdo reduzidas a um formato abstracto, indiferenciado
e impessoal, geralmente simétrico, estdtico e austero. Podem apre-
sentar frequentemente uma grande variedade do motivos ornamen-
tais, embora esta ornamentagio niio seja por razdes estéticas ou de
embelezamento. E, mais exactamente, uma ornamentacgio do sen-
tido, do propésito, do objectivo, compativel com o propésito origi-
nal da figura ritual em si, que € aumentar as suas propriedades
migicas, a sua capacidade de controlar a natureza. Como as forgas
aleatorias da natureza sdo imprevisiveis e frequentemente desastro-
sas, a representacido da magia transparece muitas vezes a severidade,
o medo, o terror e a violéncia demoniaca. A maior parte das vezes
sio inescrutdveis e vagas, tio enigmdticas como o sdo também as
imponderaveis forgas da natureza. Como um todo sdo desprovidos
de humor, mas quando o demonstram, ¢ de um género terrivel, ori-
ginado na crueldade, na irracionalidade, na retribuigdo aos espiritos
das mas acgbes ou maus comportamentos.

41



Capitulo IIT

Panordmica

42

Miscaras de Cerimonia de Elefante e Antilope.
Madeira. Bapende. Congo Belga. Por contesia do
Museu Anwericano de Histona Namral

Figura Ibegi { Gémeo). Figura fétiche guardada por
um irmao gémeo sobrevivens Pars apas puar o espi-
rito do irmaio morte. Estitueta de madeira. Yoruha,
Nigéria Britdnica. Por cortesia de Moseu Americano
de Historia Matural
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Representacdo 3: O Homem Eterno
A Representacdo da Imortalidade

Periodo: Idade do Bronze, Europa, Médio Oriente, Asia, Américas;
civilizagdo egipcia, do Proximo Oriente, indiana, chinesa, americana
primitiva (cerca de 3500 a. C. — 1100 d. C.).

Contexto: A emergéncia de sociedades estdveis, complexas, as pri-
meiras civilizagOes, a partir dos seus antepassados neoliticos tribais,
baseia-se em quatro principais desenvolvimentos: a descoberta das
sementes de forma a dominar a agricultura; a domesticacao e pasto-
reio de animais de forma a controlar um abastecimento alimentar
constante; o conhecimento das estagdes e a evolugcdo de um calenda-
rio de forma a regular a agricultura e a fertilidade; a habilidade de
transformar metais em ferramentas para o trabalho, a guerra, a cons-
trugdo e a adoragdo. Assim, a necessidade de exercer magia no con-
trolo das forgas aleatdrias da natureza através dos espiritos dos ante-
passados estava sublimado numa crenga mais evoluida em deuses da
natureza ordeiros e competentes. A evolugdo da existéncia humana
implicou grandes mudancas na religido: dos espiritos ancestrais aos
deuses da natureza, da pratica ritual ocasional a adoracdo religiosa
organizada, dos xamas e feiticeiros aos sacerdotes e deuses-reis, do
controlo dos espiritos segundo as necessidades do homem ao com-
portamento religioso perante os deuses. A representagdo do Homem
Eterno mudou de uma representagiio totémica ancestral do espirito
tribal para uma imagem de um deus imortal representando um poder
espiritual activador no processo ordeiro da natureza.

Fardo Quéfren com o Faleio. Do Temple Mortudno
de Gizg. Estitua de dione cinzento. Quara dinastia,
Fgiptn. Por conesia do Metropolitan Museum of
Art, Nova lorque.

Figura Ciclidica, Mulher ou Dewsa. Estatueta de
marmore. Terceiro Milémo a C. has Ciclades. irea
cpeica, Por conesia do Memopolitan Museum of A,
Maova Torgue,
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Ser Alado com Cabeca de Aguia. Do Palicio de
Ashur-nasir-apal 1. Relevo em alabasiro, Nimrud,
Assiria. Por cortesia do Metropolitam Muoseum

of Art. Mova lorgue.

Atributos: A Representagio da Imortalidade simboliza geralmente os
campos da actividade e da crenga humana. Apresentam formas esti-
veis, desenvolvidas, seminaturalistas, formais e estaticas dentro dos
seus contornos rigidos. Tendem a ter uma estrutura arquitecténica,
um desenho simétrico e a projectar uma aparéncia eterna estavel.
Caracteristicamente sdo feitos de pedra e metais durdveis. A sua dis-
posigio em grandes templos, altares, santudrios e nichos da-lhes um
ar frontal, abstracto, algo anti-natural. Porque fazem parte da estru-
tura sagrada que as abriga, o seu posicionamento em locais resguar-
dados e a frontalidade das suas formas demonstra que era suposto
serem vistas de wma direc¢do apenas. As representacdes dos grandes
sacerdotes e deuses reais sdo retratos simbélicos subordinados aos
contornos da imagem de um deus com quem estdo identificados e
cuja adoragdo supervisionam. Nesta época desenvolve-se grande-
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Yamantaka, Senhor do Universo com o Seu Sakri.
Estatueta de bronze. Tibete. Por comesia do Metro-
pulitan Museum of A, Nova lorgue

mente a ornamentacdo extensiva representando as forgas da natureza
que os deuses controlam. A maior parte das vezes sdo simbolos bidi-
mensionais, simétricos, que revelam a munificéncia das plantas e das
colheitas, a fertilidade dos animais, o poder e a aptiddo na guerra.
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Representacio 4: O Homem Ideal
A Representacao da Perfeicio

Periodo: Idade do Idealismo, sudeste da Europa; Civiliza¢des Grega
e Romana (cerca de 900 a. C. — 450 d. C.)

Contexto: A transigdo das civilizacdes dindsticas autoritdrias para as
civilizagdes social e culturalmente mais avangadas da Grécia e de
Roma repousa na importincia relativa emergente do individuo, da
pessoa, na sociedade. A Grécia, escarranchada no Mediterrineo,
estrategicamente perto de trés continentes, tornou-se uma das pri-
meiras grandes poténcias maritimas, atraindo para a sua 6rbita o
comeércio, a migragio de povos e o contacto cultural. Isto permitiu
que se erguessem instituigdes sociais dinimicas mais livres e flexi-
veis no universo helénico de cidaddos-soldados, governo democra-
tico e igualdade politica. A medida que o individualismo se desen-
volvia na Grécia e no seu protdtipo romano, crescia a observacio
racional e pré-cientifica da natureza predicada na existéncia da ver-
dade universal. A religidio mudou da adoragdo dos deuses da natu-
reza para a adoracao da virtude e da bondade da natureza nos
deuses. Acreditavam na Ideia do Bem, a causa criativa do universo,
estados de existéncia ideais e perfeitos, e davam grande importincia
a harmonia, & ordem matemadtica e i perfeicio do mundo universal
em coexisténcia e unidade com o mundo individual.

Atributos: A arte grega e romana tentou entiio alcancar a ideia da
perfei¢do em homens e mulheres enquanto deuses, derivada do
mundo real, empiricamente observado, da natureza e da verdade
universal. A representagio da perfei¢do é portanto concebida como
viva, segundo as propor¢des matemiticas racionais dos critérios
ideais. Porque sdo mortais e fisicas, estas representacdes demons-
tram a forma humana personalizada, cuidadosamente observada.

As suas virtudes inerentes de deus ideal ddo-lhes, no entanto. uma
graca, uma elegincia e um encanto simbdlicos, sustidos numa aura
de serenidade e dignidade ideais. A forma da superficie é correcta,
refinada, téctil e sensual, salientando atributos herdicos mais do que
lugares-comuns. A representacgiio grega da perfei¢io difere da fron-
talidade bidimensional estruturada da arte egipcia no movimento
vivo do corpo, na forma atlética flexivel, na graca ténsil resiliente,
na profundidade espacial tridimensional dinamicamente equilibrada
— o estilo artistico da representag@o da importincia do individuo na
sociedade helénica.
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Afrodite. Réplica antiga de uma obra grega. Estitua
em mirmore. Por cortesia do Metropolitan Museum
af Art, Nova lorque,

Vénus de Médici. Réphca do onginal na Galeria
Utfizi, Florenga. Estdtua em mérmore. Grécia
Pur cortesia do Metropelitan Muoseom of Amn,
Mova lorgue.
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Representacdo 5: O Homem Moral
A Representagio da Piedade

Periodo: Idade Média, Europa; Civilizagbes Ocidentais (periodos Cris-
tdo Primitivo, Gético, Escoldstico — cerca de 500 d. C. — 1400 d. C.)
Contexto: O declinio das instituigdes romanas e da cultura helénica
apos a queda do Império deixou a Europa num estado de anarquia e de-
cadéncia. Foi suplantada pela cultura medieval na ascensio do feuda-
lismo, o reavivar da aprendizagem na Igreja e o desenvolvimento dos
centros urbanos e do comércio nos pequenos principados e ducados.

A ascensdo e expansio da doutrina cristd trouxe consigo a coesdo das
linguas, do pensamento e da cultura no Ocidente apesar da servidio do
povo, dos principes hostis e das cadticas condigdes de vida. O Cristia-
nismo suplantou o paganismo e o panteismo com uma religido moral
monoteista, baseada na crenga de que os fenémenos da natureza sio
obra da Divina Autoridade, de que 0 homem é o reflexo de Deus. Era
exaltada a vida boa, virtuosa; o homem tem de escolher entre o bom e
0 maléfico, o moral e o imoral ji que vai ser julgado merecedor da re-
compensa no céu ou do castigo no inferno. O objectivo da vida do ho-
mem era a bondade da sua alma; o seu corpo terreno era o agente atra-
vés do qual ele receberia o eventual julgamento. O espirito do homem
medieval estava sempre fixado nos valores morais e em pensamentos
sobre a vida depois da morte. A fé na Segunda Chegada de Cristo, 4
medida que se aproximava o primeiro Milénio, era para ele uma forte
influéncia, as velhas profecias acerca da condenacio e do apocalipse
povoavam o seu pensamento com as visdes e a angistia do Juizo Final.
A vida ascética, o aspecto exterior austero, profunda piedade e actos de
fé em resposta as adverténcias do pecado original e do castigo eterno,
eram caracteristicos da cultura daquele tempo.

Atributos: A representacio do Homem Moral, desenvolvido sob a
égide da Igreja, era uma projec¢iio tensamente severa, profunda-
mente emotiva, demonstrando os limites do medo, do terror, do tor-
mento espiritual e do €xtase religioso. Por outro lado, apresentava
uma espiritualidade ascética, inexpressiva, austeramente devota no
retiro da aceitagdo do destino. Como se encontram frequentemente
estas figuras em nichos, painéis, portais, portdes e arcos, sio nor-
malmente alongados e estruturados segundo os locais enclausurados
a que estao destinados. Sdo distor¢des simbdlicas estritas, rigidas,
estilizadas. A hierarquia feudal da sociedade reflecte muitas vezes a
hierarquia dos tamanhos das figuras e o seu posicionamento de
acordo com a sua relevincia religiosa relativa. Deste modo. Cristo
€ 05 santos aparecem muito maiores do que os fiéis abaixo deles.

A perspectiva em camadas deste periodo é produto das estrituras e
convengoes feudais. O isolamento das formas nos seus espagos
encapsulados origina formas fechadas sobre si proprias, padroes
abstractos enclausurados na profundidade limitada. Sdo simbolos
iconogréficos no seu significado e propésito, como tal, enquanto
servem um fim decorativo, promulgam a ideia de que a igreja é o
paraiso e o refiigio dos demoénios da existéncia terrena.
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Triptico. Marfim. Século x1v nalane. Por cortesia
do Merropolitan Museum of Art. Nova lorque.

Crucificagio, a Virgem e 5. Jodo. Placa de bronze.
Século X1 Por cortesia do Merropolizan Museum
of Art, Nova lergue,
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Representacao 6: O Homem Universal
A Representacio da Paixao

Periodo: Idade do Humanismo, Europa; Renascimento (cerca de
1400 d. C. - 1600 d. C.)

Contexto: Reflorescimento da aprendizagem no pensamento esco-
listico da Idade Média, promovido pela igreja na expansio da fé
cristd, explorado de forma a recuperar a heranga cultural da Grécia
e de Roma a seguir ao periodo negro da Europa. O idealismo na
filosofia, o racionalismo no pensamento e o individualismo na so-
ciedade estavam fundidos na doutrina moral cristd da vida do bem e
da igualdade do homem aos olhos de Deus. A filosofia escoldstica
propunha a crenga humanista de que a fé e a ciéncia podiam coexis-
tir com vista a melhorar a humanidade. O objectivo do Renasci-
mento era portanto a procura ardua do aumento da consciéncia dos
processos da natureza como uma descoberta das obras de Deus.
Desenvolveu-se uma inevitdvel cadeia de progresso na vida do
homem. A observacio da natureza precedeu a idade cientifica. Des-
cobertos no mundo objectivo, o homem e o seu lugar na natureza
conduziram a provocadores conceitos que atacavam principalmente
o conservadorismo da autoridade secular e religiosa. O desenvolvi-
mento da ciéncia. da invencdo, da exploragio, da produtividade, do
nacionalismo e a nova prosperidade levaram a emergente conscién-
cia individual a uma encruzilhada na histéria e na arte. A idade
moderna tinha nascido.

Atributos: Na representacio do humanismo, o artista renascentista
via 0 homem como uma forma monumental, como uma figura de
grandiosidade e esperanga, inundada pelas dnsias. esforcos e paixdes
da humanidade universal. Ainda reflectindo as influéncias medievais
na sua vida moral, movia-se para um novo estadio de poder emotivo
e estético. Com as suas formas anatdmicas correctas, vital e exa-
lando energia. simbolizava a vida como ela poderia ser. Apresentava
uma consanguinidade para com a razéo e a natureza, a fé em Deus e
no homem. A sua estrutura projectava tensdes e direcgdes diagonais
através de grandes arabescos flexiveis de movimento linear. As
superficies eram aperfeigoadas de acordo com o ideal classico
grego; os contornos lineares eram ticteis, apresentando elasticidade,
graca muscular e clareza anatdémica; a forma era herdica e tendia
para 0 monumental: a importincia da solidez e estabilidade acima e
para além da experiéncia comum era o seu objectivo funcional. Era
suposto que a escultura renascentista pudesse ser vista em toda a
sua volta, no espaco tridimensional e ndo apenas de uma posigio.

A pintura era dado um efeito eterno, inspirador de respeito, através
da sua estrutura arquitectonica, da simetria e do equilibrio espacial,
enquanto a sua umversalidade panorimica apresentava o homem de
esperanga ¢ paixdo comovente ¢ desejoso de transcendéncia.
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Estudos para a Librean Sebyd. Tecro da Capela Sistina
Mipuel Angele o 1475- 15620 Por costesia do Metro-
politan Musewm of A, Mova lorgue.

A Anunciagdn. Gz com guache. Comeggio
(1489-1534). Por contesia do Metropolitan Museum
of Ar, Nova Torque,
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Representacio 7: O Homem Individual
A Representacido da Personalidade

Periodo: Século das Luzes, Europa; Periodo Barroco (cerca de 1600
d.C. - 1800 d. C.)

Contexto: O crescente fervor do nacionalismo, o aumento da con-
fianga no pensamento racional e a promogio da importincia do indi-
viduo, marcaram as culminantes tensdes e crises do poder real abso-
luto e da autoridade religiosa ortodoxa no Periodo Barroco. O
impulso continuo na explora¢io, no progresso cientifico e na inven-
¢do, a Reforma, o crescimento do mercantilismo e a difusdo da
prosperidade na ascensio da poderosa classe burguesa-mercantil
permitiu as aspiracdes humanistas renascentistas um novo salto em
frente. Os ideais do livre arbitrio, do nio-determinismo. invadiam
por toda a parte a imaginagio do homem: na Inglaterra, a Revolugio
Gloriosa; no Nove Mundo, a Democracia Americana: em Franga, a
Primeira Republica. A arte da época reflectia o constrangimento ¢ o
caracter mutdvel dos tempos. Era uma arte que se debrucava essen-
cialmente sobre o individuo humano, sobre o naturalismo na
maneira de ver, sobre o realismo no discernimento. Era essencial-
mente a arte do retrato, 0 monumentalismo da arte era reduzido i
representacio do homem-tipo no seu meio social, a generalizacio
simbdlica herdica era particularizada de forma a abragar a imagem
pessoal vulgar. A figura feminina aparecia pela primeira vez na his-
toria numa forma ndo idealizada, emocional, viva, pulsante, respei-
tada como igual ao seu oposto contempordneo na arte. A paisagem
evoluiu como uma entidade correlacionada com o retrato do indivi-
duo no seu contexto independente. As pessoas palacianas, as refina-
das, as comuns, prevaleciam. Os humores da natureza confundiam-
se com os do homem; o fluxo das estagdes, o tempo atmosférico, o
Tempo coincidiam com o drama dos sentimentos, das emocdes, das
paixdes. O especticulo do mundo natural-fisico fundia-se com conti-
nuidade infinda com o mundo individual-humano.

Atributos: A arte barroca enfatizava o efeito luminoso do claro-escuro
na superficie fugaz da pele, distinguindo-se da heréica forma escultu-
ral monumental e arbitraria. Desenvolvia a plasticidade das superfi-
cies bem como a tactilidade dos contornos. Em termos de cor, variava
desde os tons densos, monocromdticos das trevas até 4 luminosa, cro-
mitica diafanidade das sombras. Exibia a «atmosfericidade» do
volume espacial em conjungio com a recessdo planimétrica da pers-
pectiva. Originou uma tendéncia para o momentineo e o espontineo,
0 emotivo e 0 expressivo na representa¢io do homem. diferenciando-
-se do estavel e controlado, do devoto e significativo dos permanecen-
tes quadros renascentistas. A simetria e o formalismo foram suplanta-
dos pela descorrespondéncia e a informalidade. A linha do contorno,
a superficie impecével na pintura deram lugar as margens difusas e s
superficies com grossas pinceladas. A sinceridade, a simpatia, o
movimento ¢ a vitalidade da personalidade humana eram o objectivo
do Barroco numa fase de dinamismo e tensio nos assuntos humanos.



Capitulo Il  Panordmica

Virtha Muther a Cortar as Unhas. Oleo sobre tela.
Rembrandt van Rijn ( | 606-1669). Por cortesia do
Mewropolitan Museum of An, Nova lorque,

The Merry company. Oleo sobre tela. Frans Hals
{1580- 1666). Por cortesia do Metropolitan Museam
of Art, Mova lorque
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Representacao 8: O Homem Interior
A Representacio do Pathos

Periodo: Era Industrial. Europa: periodos Romintico, Realista e
Impressionista (cerca de 1800 d. C. — 1900 d. C.)

Contexto: Os resultados do racionalismo, do livre-pensamento e do
progresso cientifico e social do século xvii levaram a produtividade
da era da mdquina, com as suas novas técnicas de comunicacio,
expansdo comercial e competicdo entre as nagdes e as classes soci-
ais, a gerar conflitos e crises entre os principais paises da Europa.
Fortes ventos sopravam contra o conservadorismo no governo e nas
instituigdes sociais; em Franca particularmente, o autoritarismo
napoleénico provocava 0 mais amargo antagonismo. A arte da época
desenvolvia as tendéncias do ndo-conformismo; a protecgio e o
auxflio eram oferecidos aqueles artistas que reflectissem pontos de
vista conservadores e tradigbes académicas; aqueles que desafiavam
as estrituras eram rejeitados e desprezados. A resisténcia deu lugar a
rebelido no conteudo e estilo, na experimentagdo heterodoxa, nio-
-académica, nas inclinagdes emotivas, subjectivas. As descobertas
arqueologicas, impelidas pelos frutos da conquista napolednica, o
inicio do estudo antropolégico das culturas primitivas, o cresci-
mento dos museus publicos e das colecges de arte historica, exd-
tica e oriental impulsionou novas formas de expressio e movimen-
tos independentes na arte. Na énsia do artista por respeito, para
manter a dignidade pessoal, para abragar o livre-arbitrio, para traba-
lhar livremente sem restrigdes, ele procurou a libertagdo na rebeliio,
0 isolamento no auto-suplicio e no exilio, escape na dissolugio
boémia e exclusdo no retiro intelectual e na fantasia emocional.
Atributos: A arte deste periodo revela uma enorme diversidade de
interpretacdes do corpo. Embora o retrato persista, ji ndo € de
maxima importincia tal como o era no Barroco. As figuras tendem a
minimizar-se em comparacio a paisagem e esta torna-se a activi-
dade principal: ha também uma nova tendéncia para fazer das natu-
rezas-mortas o conteddo principal das pinturas. E como se o artista
necessitasse de se consolar com uma certa estabilidade, ordem,
seguranca e serenidade contra as amarguras que tem de suportar.

A representacdo do realismo oferece distingio e validade a arte do
século xix. Enquanto a pintura romintica acentua os ideais e espe-
rangas do homem, a pintura realista exibe a sua condi¢io humana, a
sua vida pessoal, o seu parhos, o seu sofrimento e decide lutar
contra a adversidade. Os seus temas sdo a humildade, o lugar-
-comum, o plebeu: o distorcido, o defeituoso, o grotesco: o palhago,
o pedinte, a prostituta. Procura a beleza no interior do individuo e
ndo na aparéncia exterior. Revela nobreza, graca, calor humano e
ternura ao longo do trabalho, das dificuldades, do desgaste. Os
movimentos tendem a ser concéntricos, as formas fechadas e con-
traidas. A vaga e a expansio explosivas do Renascimento encolhem
¢ murcham na forma realista. A esperanga converte-se numa deter-
minagio taciturna. A concentragio do Barroco no valor facial con-
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Velha Cortesd. Estitua de Bronze. Auguste Rodin
(1840191 7). Por cortesia do Metropolitan Museum
of Art, Mova lorgue.

D, Quixote ¢ Sanche Panga. Carvao com tnta.
Hemoré Daumier ( 1808- 1379 Por conesia do
Metropolitan Museum of Am, Nova Jorgue,
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A Mie do Arriste. Lapis Conté (Pastel seen). Geor-
ges Seurar | [839- 1891 1. Por contesia do Metropali-
tan Museum of Art. Nova lorguoe,
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gela-se no realismo num gesto, num movimento do corpo, numa
contracgdo incerta de uma mao ou um pé. O Realismo vai buscar o
seu enorme poder de pathos as suas formas atormentadas. encerra-
das na inefavel pungéncia humana. A figura do Impressionismo,
embora divirja na sua forma, esconde um semelhante aspecto aus-
tero por detras do seu brilho luminoso atmosférico. Fala da paz e do
descanso das pessoas vulgares, eles sdo sensiveis ao seu tempo de
lazer, no entanto, nos seus impulsos momentineos e nas suas reac-
¢Oes espontaneas aos impulsos da era industrial, eles sio espectado-
res, testemunhas, ansiosamente em busca num mundo desconjuntado
de prazeres simulados.

8. Jewder Buprista a Pregar Estitua de hronze,
Auguste Bodim ( 1E820-1917), Collection Mussum of
Modern Art, 3.1 (Mrs. Simon Guggenheim Fund)
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Representacio 9: O Homem Analitico

A Representagdo da Introspeccio

Perfodo: Era Técnico-Cientifico- Analitica, Europa e América; Era
Moderna (Pés-Impressionismo, Cubismo, Expressionismo, Surrea-
lismo, Abstraccionismo, etc. — Século XX)

Contexto: Pode dizer-se que a Era Moderna comecou em finais do
século x1x em Franga com a derrota de Luis Napoledo, a ocupagio
da Franga pelas tropas alemis e a criagdo da Terceira Reptblica.
Nio € por acaso que a Franga, que jd antes tinha sido aclamada
como o exponente maximo da cultura e das artes na Europa, viria a
ser o ber¢o do novo modernismo na arte. O desencantado e rejeitado
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Estudo. Canela e tinta, Wassily Kandinsky (1866-
19341 Collection Museum of Modern An, M. L

Ritme Outenal. Oleo sobre ela. Jackson Pollock
(1912-1956). Por cortesia do Metropalitan Museum
of Art, M. 1,
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herdeiro de um admirdvel passado cultural, publicamente despojado
e humilhado, deixa a sua energia criativa escapar para uma multipli-
cidade de formas e conceitos, muito para além da compreensio do
publico e da imprensa da altura. Com a excepg¢io de alguns simpati-
zantes, foi escarnecido e rebaixado até ao quase isolamento da socie-
dade. A viragem do século, que assistiu ao crescimento da invengio
e da tecnologia, assistiu também a grandes concentragdes do poder
nacionalista e a rivalidades irredentistas, que eventualmente alastra-
ram até a revolugio e A guerra. Apanhado no cataclismo dos even-
tos, o artista procurou refiigio em si préprio. De aqui em diante, o
artista dd primazia as suas tendéncias subjectivas, emocionais, exis-
tenciais. O final do Impressionismo assistiu ao declinio da imagem
visual objectiva na arte. A objectividade dissolveu-se em subjectivi-
dade; as imagens e as aparéncias transformaram-se em simbolos e
esséncias; o realismo empirico esfumou-se em arte analitica e ego-
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Head of Aunemn, Tinta, Pavel Tehelichey (1RO8)
Caollection Museum of Modern Ar, M. L (Doagio de
Lincoln Kirstein)

Howem com Guitarra. Oleo sobre teln, George Bra-
que | 1542- 1963}, Collection Museum of Modern
Art, N, L {Legado de Lillie P Bliss)

Estacdos de Expivite - As Despedidas. Aqueles que
Jiceim, Agueles gue partem. Lapis. Umberto Bocei-
ani {1832-1916). Collection Museum of Modem
Art, N_ L (Doagio de Vico Baer)
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céntrica. O fulcro da arte moderna recai sobre a sua personalidade
dual de actividade espontinea, impulsiva, voluntiria em conjunto
com a psicolégica e subconsciente fonte do sentimento e da
emogao.

Atributos: De um modo geral, parece haver quatro correntes princi-
pais de concepcio da representagiio na arte moderna. que se podem
dizer ter forga motriz para projectar estados interiores de existéncia
em forma expressiva. Podem nio ser definitivos nem inclusivos,
mas apresentamo-los aqui por uma questio de compreensio. Sio;

a. A forma sensagio-reaccio, sinestética; forma que evolui a partir
de reacgdes sensoriais induzidas pelas experiéncias emotivas de
sensagoes de prazer, impulsos de energia e impulsos sensuais pri-
mitivos.

b. A forma do reflexo fisico. cinestética; forma induzida por refle-
xos fisicos irracionais ou excitagio neuro-muscular através de sensa-
¢oes de tensdo, irritacio, agitagdo e incomodidade.

c. A forma empitico-ansiosa, criptestética; forma que deriva da
ansiedade e dor do afastamento, sentimentos dissimulados de frus-
tragdo, medo e desespero, até i angistia, ao caos e ao terror.

d. A forma intelectual pensada, cerebro-estética; forma revelada
atraves de um processo pensado de légica de modo a chegar i rela-
tividade espaco-tempo das formas, interrelacio inteligente das
formas, a mecanica da estrutura, dinimica e desi gn.

A arte e os artistas podem ser analisados de acordo com as suas
caracteristicas principais e agrupados conforme demonstrado no
seguinte sumdrio. Embora nio sejam todos inclusivos, sio:

a. Sinestética: Impressionismo, Fauvismo, Expressionismo der Blaue
Reiter (o Cavaleiro Azul) — Monet, Renoir, Matisse. Derain. Marc.
etc.

b. Cinestética: Abstracgio, Futurismo — Kandinsky, Boccioni, elc.
c. Criptestética: Pés-impressionismo, Expressionismo die briicke.,
Surrealismo (Super-Realismo). Dadaismo — Munch. Ensor. Rouault,
van Gogh, Gauguin, Picasso, Kirchner. Nolde, Klee. Chagall. Dali,
elc.

d. Cerebro-estética: Cubismo, Construtivismo, Nao-Objectivismo,
Purismo - Picasso, Braque, Gris, Malevich. Mondrian, Gabo. elc.

E frequente obras de arte individuais apresentarem aspectos de mais
do que uma das formas caracteristicas, tais como os trabalhos de
Ensor, Kokoshka, Picasso e outros. Pede-se ao leitor que investigue
por si onde € que a arte mais antiga persiste com aperfeicoamentos,
em Maillol. Lachaise. Lehmbruck, Epstein, Orozco, Rivera: ou onde
S€ une com a nova arte como em de Chirico; ou onde esta sofre
mais transigdes nas involugdes do Impressionismo Abstracto, Sur-
realismo Abstracto, Expressionismo Abstracto.

Em suma, podemos chegar 4 conclusio de que o novo modernismo
na arte tentou retirar aos conceitos representativos da antiga arte a
experiéncia objectiva geral e que a deixou transformar-se num arfe-
Jacto da mente e das emogdes. Compreender esta premissa dd signi-
ficado e discernimento s criacdes esotéricas do corpo na arte de
hoje.
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Observacoes na
Alteracao de Proporc¢oes

O cinone das propor¢des do corpo humano equivale, digamos, ao pé
na métrica greco-latina, ao axioma na geometria, a Estrela Polar na
navegacdo. Proclama a norma humana universal, o critério ideal de
disciplina na arte. Mas falar de um critério ideal no corpo ¢ tomar
uma posig¢do fixa semelhante a deitar as propor¢oes humanas no
leito de Procrustes. Representa a incémoda escolha de mutilar o
corpo ou estici-lo até que caiba, sem levar em conta a expressao
individual relativa. Repousa na ambigua posi¢io de estar absoluta-
mente correcto em geral e totalmente incorrecto em particular.

Tanto tradicionalmente como historicamente, a altura do corpo
humano hd muito que se estabeleceu como equivalente a sete cabe-
¢as e meia. Desde que os artistas gregos desenvolveram estas pro-
por¢cdes ha dois mil e quatrocentos anos, foi estabelecida a sua auto-
ridade baseando-se na ordem racional da geometria correlacionada
com a ideia fundamental da verdade universal absoluta. As escultu-
ras de Fidias eram concomitantes com a arquitectura de Ictino e
Calicrates. Estas desenvolviam-se a partir das matemdticas de Pitd-
goras e estavam incorporadas no sistema platonico-aristoteliano da
Ideia do Bom. Assim, a construgdo de espirito humana ideal e a
estrutura arquitectural perfeita eram concebidas como entidades
arquitectonicas universais: a pureza e perfei¢io de uma eram com-
pativeis com a ordem e a harmonia da outra.

Certamente, os artistas romanos reconheceram os valores sober-
bamente estdveis do sistema helénico e definiram o Canone Romano
de Propor¢oes segundo a autoridade grega. No ressuscitar renascen-
tista da arte e da aprendizagem, os artistas do século XV procuraram
aproximar-se do espirito humanista da tradi¢do helénica. Da Vinci e
Diirer tentaram redescobrir os cinones gregos a luz dos novos
conhecimentos. E porque o Renascimento foi a aurora da era cienti-
fica moderna, o corpo grego foi sobrevivendo inalterado na arte de
hoje. tal como o critério ideal das propor¢gbes humanas, sete cabecgas
e mela de alwura.

No entanto, embora possamos compreender a sobrevivéncia das
tradigdes gregas, os valores da vida moderna impdem uma grande
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apreensao na aceitagdo do antigo sistema. No século Xv, até o meti-
culoso Diirer desistiu da sua busca quando descobriu que o corpo
ideal ndo servia para a sua arte, enquanto Miguel Angelo ¢ El
Greco, mais tarde. o abandonaram completamente favorecendo o
gigantismo e a alongacdo nas suas representagoes da humanidade e
da devogdo. Vivemos num mundo onde contrastam abruptamente a
semdntica, a relatividade e a velocidade. Mais do que nunca, as
novas necessidades da arte vio contra a velha representagio do
corpo humano. Manlter fixos os ciinones da proporgio é o mesmo
que continuar a acreditar na fixidez das estrelas. na finitude do uni-
verso € no zero como o fim de uma quantidade. Excluiria a existén-
cia de ideias como o abaixo de zero, a presciéncia. ouvir com o ler-
ceiro ouvido, a quarta dimensio, o sexto sentido, a hora de
cinquenta minutos, © minuto que parece um ano, a expansio do uni-
verso. Excluiria Picasso e o Cubismo, Kandinsky e a Abstraccio,
van Gogh, Matisse, Chagall, Barlach e Soutine, incluindo a arte pri-
mitiva.

Estamos perante uma contradigdo. Porqué avangar com uma
norma de propor¢do para o corpo humano? Se as dimensdes instd-
veis da vida estdo a mudar as relagdes da arte tdo rapidamente,
talvez o lnico indice em que se pode confiar seja a capacidade pes-
soal de julgamento do artista. Por que nio deixar o criador da arte
Ser o unico juiz e arbitro das suas regras, incluindo as da proporgio?
Bem, seria praticamente impossivel; mesmo aqui estamos perante
um julgamento final tdo absoluto como o primeiro, pois iria entroni-
Zar como principio o caos das ilimitadas opinides pessoais contra o
conceito estabelecido da experiéncia colectiva.

O nosso rumo estd algures no meio disto. E necessdria a arte a
proporgio do corpo, mas em primeiro lugar tem de estar de acordo
com a sua era e em segundo lugar tem de responder aos problemas
do artista no seu tempo. Ou seja, segundo o primeiro ponto tem de
ser um corpo que ndao o de semideuses ou deuses da natureza mas
sim o da moderna aspiracdo, inspiragdo e natureza humanas. Deve
ser a representacido da concordia geral na cultura, tal como um
média estatistica da qual todos fazem parte. Em segundo lugar, rela-
tivamente aos problemas do artista, a propor¢io deve ser usada na
fase de aprendizagem da arte e ndo ser o seu objectivo. Deve ser
entendida como um ponto de partida afim ao meridiano de Green-
wich, deve levar a novas aventuras expressivas na sequéncia do
crescimento artistico. Deve ser, portanto, a proporgio do estudante e
nio a do mestre, tal como o era na Grécia. E suposto que seja uma
fase preparatdria da invengdo criativa e € proposta como uma
medida do senso comum para o estudante de arte e nio uma imposi-
¢do para o mestre.

A premissa que aqui apresentamos € um principio preparatério
e ndo um Cénone Procrusteano de Proporgdes. Nido € absoluto, nio
hd nenhuma determinante fixa ou rigida, ndo ha término, nem
mesmo a Estrela Polar € uma, decompondo-se em cinco, o campo
magnético transvia-se do eixo polar e a esfera em que vivemos é
uma massa imperfeita achatada nos pdlos. Assim, a propor¢io do
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corpo contemporaneo deverd ser para o estudante de arte uma visio
afirmativa da proporgio artistica desenvolvida a partir da admiracio
afecto e entusiasmo da populagiio enquanto um todo. Devera ser o
atleta, o homem de exterior, o0 homem que gosta da vida ao ar livre.
Deverd ser um composto de nutri¢fio, vitaminas e satide. Deverd
tirar os seus atributos fisicos dos campos da higiene, da fisiologia e
da medicina. Deverd ser a representacio da resisténcia, da vitalidade
e do vigor. Resumindo, dever4 ser o protétipo dos mais altos
padroes da civilizagio do século XX, e nio da grega, romana ou
renascentista. A propor¢io que esta anatomia apresenta €. portanto,
medida segundo um padrio de oito cabegas e trés quartos para a
altura do fisico ideal nosso contemporineo.

Se multiplicarmos esta proporgio pela altura média da cabega
de um adulto — mais ou menos 22 cm —, este corpo atinge uma
altura de mais de 1.90 m — o que certamente tem virios exemplos
nos nossos dias. Repare no contraste com o critério grego: multipli-
cando aquela cabega sete vezes e meia, o ideal grego do corpo per-
feito atinge a altura de .65 m na idade adulta. dificilmente a altura
de um estudante universitirio norte-americano de hoje em dia!

Por sorte. os cinones da proporgdo nio sdo irreversiveis, e os
linicos que se conhecem que sio absolutos sdo os que tém a ver
apenas com as suas defini¢des. Para o estudante de arte que tem de
experimentar, que se tem de comportar de forma criativa, isto
deverd ser reconfortante. No entanto, cuidado com um aspecto:
comportar-se de forma criativa significa. na arte, um comportamento
com pericia, € a pericia provém da disciplina, ndo da confusio.

O artista que sabe as regras — e a proporgiio é uma delas — sabe
como as pode contornar e como as pode quebrar.

T
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Proporgdes e Dimensdes Gerais do Corpo Humano

O corpo apresentado aqui tem origem na altura tradicional de sete
cabecas e meia e € estabelecida em oifo cabegas e 1rés quartos para
a sua altura total. Usando as cabecas como unidade de medida para
determinar as proporcoes. as divisdes sdo as seguintes:

I. A Parte da Frente do Tronco: Trés cabecas, desde uma linha
desenhada sobre os ombros até ao arco pubico, com divisoes (a)
sobre a linha da base dos peitorais; (b) sobre a linha do umbigo;

(¢) sobre a linha do arco pibico.

2. A Parte de Tras do Tronco: Trés cabecas e meia, desde uma
linha desenhada sobre os ombros até a base das niddegas, com divi-
sdes (a) sobre a linha da base das omoplatas; (b) sobre uma linha
desenhada no centro do grande obliquo (a linha do umbigo na parte
da frente): (c) sobre a linha do céccix na base da espinha dorsal (a
linha do arco pibico na parte da frente); (d) sobre a linha da base
das nadegas.

3. O Pesco¢o: Meia cabega, na posigdo vertical, desde o queixo até
i cova central (fircula esternal).

4. O Brago: Duas cabecas ¢ trés quartos, desde a sua ligacdo a cla-
vicula até ao pulso, com divisdo no cotovelo, a altura da linha do
umbigo. O pulso repousa sobre o grande trocinter, sobre a linha do
arco pubico na parte da frente e o coccix na parte de trds. O compri-
mento da mao acrescenta ao brago trés quartos da cabeca; assim, o
comprimento total do brago é de trés cabecas € meia.

5. A Perna: Quatro cabegas, desde o grande trocanter até ao lado
de dentro do tornozelo, com divisdo a meio do joelho. O pé acres-
centa um quarto da cabega; assim, o comprimento total da perna é
de quatro cabegas e um quarto.

6. A Mio: Trés quartos da cabe¢a em comprimento, ou a distincia
do queixo até a linha do cabelo; a largura € de um quarto da largura
da cabeca. ou a distdncia da base do nariz ao queixo.

7. O Pé: O comprimento do pé € igual ao comprimento do ante-
brago, ou seja, uma cabeca e um tergo; a largura da frente do pé €
de meia largura da cabeca.

As medidas mais pormenorizadas do corpo sao desenvolvidas no
capitulo Pormenores da Anatomia e estio integradas nas descri¢bes
especificas de cada seccdo do corpo.
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Pormenores da Anatomia

A Cabeca

1. As grandes massas. A cabeca consiste em duas grandes massas: a
massa craniana ou esfera da cabega e o cilindro afunilado da cara. Cada
uma tem a forma da base bem desenvolvida. A esfera da cabega acaba
numa crista curva de osso logo acima dos olhos — a crista frontal das
sobrancelhas. O cilindro afunilado da cara termina na crista curva do
maxilar inferior em forma de ferradura.

Medidas: Vista de lado, a massa craniana termina no osso do nariz
sob as sobrancelhas. a meia distancia da altura da cabeca, do topo a base
do queixo. Na parte de trés, a saliéncia occipital termina mais abaixo,
sobre uma linha a meio da distincia entre as sobrancelhas e o queixo,
através do cranio.

Proporcoes: Vista de frente, a cabega tem uma forma ovéide. Vista
de lado, duas formas, também ovais, sobrepdem-se. De frente, a largura
da cabega € dois tercos do comprimento; dividindo a cabega ao comprido
em metades iguais, do topo ao queixo, obtemos duas partes da largura da
cabeca. Uma destas partes multiplicada trés vezes no comprimento da
cabeca atinge a propor¢doe da massa do ovo, a razdo de 2:3 - duas partes
de largura, trés de comprimento. De lado, aplicando as duas formas ovais
sobrepostas, uma em pé, a de fora de lado unida no topo. a cabeca con-
siste em trés partes triangulares iguais: articulagdo do maxilar ao meio do
topo da cabeca, articulag@o do maxilar ao osso do nariz.

2. As massas secunddrias. Em geral, hd nove massas secundinas impor-
tantes na cabega. todas elas concentradas na drea facial. Sdo: (1) a crista
das sobrancelhas; (2) a forma da cunha afunilada do nanz: (3) as macas
do rosto; (4) a cavidade do olho; (5) a forma em barril da boca; (6) o
queixo; (7) o dngulo do maxilar inferior; (8) o arco do lado da maga do
rosto; (9) a concha da orelha.

Medidas: (1) a crista das sobrancelhas — a meia distincia entre o
topo da cabega e o queixo; (2) a ponta do nariz — ponto a meia distincia
entre as sobrancelhas e o queixo; (3) a maga do rosto — termina na conti-
nuacio da linha da base do nariz; (4) a cavidade do olho — abre na crista
da sobrancelha e fecha sobre uma linha projectada no ponto do meio do
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Estrutura do crinio. Vista de lado. A drea facial & om
teryo do resto da massa da cabega,

As gramdes massas. Yista de cima.

As missias em desenvolvimento. Vil i s quartos.
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As grandes massas da cabega Jd com as massas
secundidrias, Vista a trés quaros.,

nariz; (5) a forma da boca — comega na base do nariz e acaba a dois ter-
¢0s da distancia entre o nariz e 0 queixo abaixo. Os pontos exteriores da
boca encontram-se directamente sob os centros das cavidades dos olhos:
(6) 0 gueixo — o terco que sobrou entre a base do naniz e a base do
queixo; (7) o dngulo do maxilar inferior recai sobre a linha do ldbio infe-
rior; (8) o arco lateral da magd do rosto — faz dngulo a partir do osso e vai
unir-se a orelha numa linha abaixo da cavidade do olho: (9) a concha da
orelha — fixa atrdas do maxilar, entre a crista das sobrancelhas e a base do
nariz.

3. Pontos a lembrar ao desenhar: (1) O nariz € tio largo quanto o compri-
mento de um olho. (2) A cnista das sobrancelhas, vistas de frente, tem
cinco comprimentos de um olhe. (3) A orelha esta ligeiramente inclinada
para trds, num angulo de quinze graus; tal como um portio, afasta-se
ligeiramente da cabeca. (4) O osso do nariz, a inclinagio da cavidade do
olho, o entalhe da maga do rosto de encontro a sua base, o angulo do
maxilar, todos recaem sobre um angulo de 45 graus com o centro da
cabeca. No entanto, quando visto de trés quartos, o angulo alarga um
pouco. (5) O ldbio de baixo estd mais recuado do que o de cima; o arco
dos dentes de baixo ¢ mais pequeno do que o de cima. (6) A palpebra
inferior € menos arqueada do que a superior; a superior recai sobre uma
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Posicionamento das massas facians secundirnias,

curva mais larga do olho. (7) A base do nariz, a base da magi do rosto, a
base do 16bulo da orelha, a base do crinio recaem sempre sobre uma
linha desenhada através da cabega, vista de qualquer ngulo. (8) A parte
de baixo do maxilar, vista de baixo, desce do queixo para o pesco¢o num
angulo de 15 graus: parece-se com a boca larga de um funil, encaixada
na ferradura do maxilar. (9) Note bem: para colocar correctamente o olho
na sua cavidade, comece o canto do olho num ponto exactamente por
cima do fim da narina; isto mantém-se para qualquer dngulo da cabega.
4. O movimento da cabeca. Para rodar a cabeca desde que se vé de
{rente até estar a trés quartos ou sete oitavos, incluindo a vista lateral. o
primeiro problema com que nos deparamos ¢ o da quantidade de massa
da parte de trds da cabeca que se tem de desenhar em cada fase especi-
fica da rotagdo. Podemos encontrar uma solugio ficil no seguinte proce-
dimento: (a) Primeiro desenhe a forma da cabeca vista completamente de
frente, sem pormenores. Agora desenhe as bissectrizes, as linhas horizon-
tal e vertical que dividem a cabega em partes iguais em ambas as direc-
¢Oes. (b) Para fazer a rotagio da cabega, desenhe uma nova linha central
de cima a baixo na posicio de trés quartos. (c) Meca a distancia entre
esta e a primeira linha central. Esta é a quantidade de volta, ou rotagio
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Drermarcigio dis massas facias em vinas posigoes
da cabega. As sobrancelhas. a meio, determinam o
posicionimento das outras formas
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da cabeca. (d) Pegue nesta medida exacta e coloque-a na parte de tris da
cabega. Assim obterd a quantidade certa de massa craniana correspon-
dente A quantidade de rotago.

Se se aumenta a rotagio, aumenta-se também a quantidade. Tente
primeiro rodando a cabeca para a direita, depois para a esquerda. Repare
que se a rotacao atinge uma posigio completamente de lado, a parte de
tris da cabega ganha exactamente aquilo que se perdeu na frente. Pode
aplicar-se 0 mesmo sistema nos movimentos ascendentes e descendentes
da cabega. Neste caso € a alteragdo da linha horizontal das sobrancelhas,
quando se desloca para outra posi¢iio, que vai ser medida e acrescenta-se
ao topo da cabeca.

Devemos reparar num segundo problema com que nos deparamos
com a rotagao da cabeca — a colocagao da linha do maxilar 3 medida que
a cabega roda. Repare como, 4 medida que a cabega se move, qualquer
que seja a posi¢do em que estd desenhada, a linha do maxilar permanece
estivel. A cabega, enquanto massa ovéide em posicdo vertical, rodando
pelo pescogo, mantém-se numa largura constante através da cabega,
enquanto esta roda. Portanto a largura da linha do maxilar nio sofre alte-
ragao, quanto quer que se acrescente na parte de tréds da cabeca.

Vamos ainda considerar um terceiro problema na questio da rotagio
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da cabeca — o plano lateral da cabega, a margem da forma, descendo do
arco temporal ao canto do sobrolho e da maga do rosto ao lado do
queixo. Repare como esta margem divide a parte da frente ¢ a de lado da
cabeca ao longo de uma linha quase exactamente a meio entre o compri-
mento da linha central da cara e a linha do maxilar. Isto acontece sempre,
qualquer que seja a posicio em que a cabeca foi1 desenhada, por causa
das curvas constantes ao longo da massa frontal da cara.

5. Pormenores da cara. as feicOes, as massas musculares principais.

O Olho: O globo ocular da cabega do homem, quase tdo grande quanto
uma bola de golfe, € um dérgdo interno do corpo, exposto, protegido por
grandes estruturas désseas, o sobrolho (a arcada supraciliar) e o malar ou
maga do rosto (osso zigomdtico). Esta suspenso na parte de cima da cavi-
dade ocular (6rbita). As pdlpebras curvam como pequenas viseiras; a pal-
pebra superior tem uma curva mais ampla, acompanhando a circunferén-
cia do olho, enquanto que a inferior descreve um arco mais pequeno em
tomo da base. Vista de lado, a pilpebra inferior esta inclinada para baixo
um angulo de quase 45 graus com a superior. A rodear o olho esté o orbi-
cular da pélpebra, cercando e circundando a érbita. D4, no entanto, pouca
forma & superficie da cavidade ocular e ao malar.
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As pillpebras parecem-se com viseiras a rodear
o olho.

A posigio do olho, de lado, comega num ponto schre
i asa da narina.
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05 eixos do olko. A pilpebra supenor encurva em
cimu para dentro da cavidade enquanto a inferior
chcurva para fora dela,
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0 olho estd bem encainada entre as estruniras cir-
cundantes do sobrolbo ¢ do malar.
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O Nariz: O nariz consiste em quatro massas relevantes: a massa nasal
superior, que afunila e se encaixa em forma de cunha na bola cartila-
ginosa do nariz e as duas asas das narinas. A «bola» do nariz termina
em forma de gancho (septo) sob a base unindo-se as pregas do ldbio
superior. As asas das narinas alargam-se para os lados a largura de um
olho. As cavidades das narinas tém uma forma triangular e devem ser
largas o suficiente para acomodar a grossura de um dedo.
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A massa afunilada e cuneiforme do nariz cm varia-
das posiges da cabega.
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O seplo nasal, desce mas abaivo do que as asas das narinas,
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Os Labios: Os ldbios estdo rodeados por um miisculo esfincter (orbi-
cular dos ldbios) e dos lados estdo unidos ao bucinador que cruza
horizontalmente o maxilar. O labio superior, maior do que o inferior,
tem a forma de um «M» achatado. O sulco do «M» (filtrum) avanga
um pouco como a proa de um barco (fubérculo). O labio inferior é
como um «W» largo. O sulco central abarca o tubérculo do libio
superior, enquanto as pernas do «W» formam dois I6bulos elipticos.
Ambos os ldbios tém as margens finamente recortadas orlando as suas
formas.
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A orelha divide-se em més partes iguais ao alto,
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A Orelha: A orelha tem a forma de uma concha, mais larga no
rebordo superior, mais estreita no lébulo. Consiste em quatro formas
principais: o rebordo exterior mais largo (hélice). o rebordo inferior
(anti-hélice), a parte que tapa a abertura da orelha (trago) e o lobulo.
Podemos dividir a orelha ao alto em 3 partes iguais: primeiro o
rebordo superior onde encontra a concha; segundo, o comprimento do
trago; terceiro, o l6bulo carnudo. O rebordo interno divide-se em cima
em dois, aparentando um «Y» arqueado. Quando se desenha deve-se
dar énfase as formas rijas da cartilagem e tratar com suavidade o
lébulo carnudo. A concha da orelha deve ter largura suficiente para
poder acomodar um polegar.
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As Massas Musculares Principais: As massas musculares que dio
forma a cara estdo agrupadas de forma a simplificar o desenho e a
articular a forma. O forte masséter, alojado no dngulo entre o maxilar
¢ 0 malar. define a forma da parte larga da bochecha. Completa a
linha de contorno a 45 graus da 6rbita do olho, desde o osso do nariz,
obliquamente através da cara até ao dngulo do maxilar. O zigomético
comeca a frente do malar e vai até i curva superior externa da boca.
O rebordo a volta da boca € a margem deste musculo. O bucinador
completa esse rebordo no canto da boca e estende-se através do maxi-
lar debaixo do masséter. Como niio ¢ superficial, aparece como uma
depressao no meio da parte de baixo da bochecha. O triangular dos
ldbios, na parte exterior larga do queixo, estende-se do canto da boca
até ao maxilar. O quadrado do mento comeca debaixo do labio infe-
rior e cai na obligua até ao triangular na protuberincia do maxilar,
Assim, a fenda do queixo fica exposta. O temporal, a drea um pouco
cavada da témpora, estd sobre a arcada zigomitica ¢ ao lado da crista
do sobrolho. Embora esteja preenchido com uma massa larga e chata,
o temporal, tem ainda uma depressio suficientemente grande para alo-

Jar a polpa da palma da mio. A margem da frente deste miisculo

expoe claramente a linha temporal, o plano lateral da testa.
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Temporal
Fronral
Arcada zigominica

. Orbicular da peilpebra
. Masséter

Zigomitico

. Orbicular dos Libios

Bucinador

9, Triangular dos libios
10, Quadrade do mento
11, Muosculo do menio
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6. As rugas da cara. As rugas da cara podem-se generalizar num sis-
tema de trés padrdes principais: o frontal, o obliquo e o lateral.

O grupo frontal tem inicio centralmente A volta do nariz, rodeia o
queixo e cai na zona sob o maxilar para o pescoco. O movimento
ascendente que parte do nariz origina uma acentuada depressio no
0ss0 € sobe em grandes sulcos até i testa, curvando ligeiramente para
fora. O grupo obliguo desce da parte de dentro do olho obliquamente
até ao meio da bochecha, corta até ao centro do maxilar e volteia sob
a superficie mediana do pescogo. No sobrolho, circunda a protuberén-
cia dos seios frontais sobre o olho e forma um movimento curvo atra-
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vés do meio da testa. O grupo lateral comega no canto exterior do
olho, o pé-de-galinha, e espalha-se para trds até i orelha e para baixo
até ao masséter e em torno do dngulo do maxilar até ao pescogo. Para
cima, o pé-de-galinha contorna a parte de cima do sobrolho e sulca
até ao meio da testa em finas rugas. Estes sdo os principais padroes
das rugas. que se desenvolvem onde 0s 0s508 estdao recuados € nos
canais por entre os misculos. Variando de acordo com a idade e a fla-
cidez muscular, sdo de considerar no refinamento do desenho de indi-
viduos particulares.
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05 trés tipos bidsicos de cabega,
A cabega larga — braguicéfala; a cabega redonda —
mesocéfala; a cabega alongada — dolicocéfala.
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7. Alteragdes faciais e caracteriza¢io. A estrutura da cabeca apresenta
geralmente trés formas ou variantes: a cabega alongada ou dolicocé-
fala, redonda ou mesocéfala e larga ou braquicéfala. Estas sdo as vari-
antes a partir das quais o artista pode observar as caracteristicas indi-
viduais mais minuciosas. Podemos observar que a cabega alongada
apresenta normalmente as formas do nariz, orelhas e queixo também
alongadas; a cabeca larga revela formas quadradas e largas. Contudo,
as diferencas individuais demonstram uma notdvel variedade de diva-
gacdes sobre as ideias jd aceites da forma, O individuo tem caracteris-
ticas unicas que devem ser observadas segundo o conhecimento geral
que ji se tem. A varicdade de cabegas aqui apresentada mostra como
o estudo do individuo ditou a interpretagio das caracteristicas € o tipo
de expressio.
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Mulher mexicana. Aguarela
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Beethoven, Tinta e lavagem.




Yelho, Tinta sobre dgua
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Saul. Tinta e lapis.
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Patriarca. Pastel.
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Cego. Aguada sépia.
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Rustice. Tinta colorida.
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O Pescoco

1. As massas. A coluna do pescoco tem origem na base do crinmio e
curva para tris e para baixo num arco largo até terminar nas clavi-
culas. Na parte de trds do pescogo, bem abaixo, pode sentir-se com a
palma da mio a apdfise da espinha, uma tuberosidade dura de osso,
que se encontra na depressao entre os musculos dos ombros. E esta
protuberincia que indica o inicio da caixa tordcica nas costas. A
frente, o pescoco termina na depressio entre as claviculas, a fiircula
esternal. Da coluna do pescogo fazem parte cinco massas principais
que lhe dio forma. Se estio mal desenhadas, a forma fica destruida.
As vértebras cervicais, os sete ossos do pescogo, ndo tém gualquer
tipo de efeito na superficie. As cinco partes do pescogo sido: a parte
afunilada da tragueia, a meio, com inicio na inclinacio sob o maxilar,
afunilando na parte de cima da laringe, a maga de Adao, e descendo
em direcgdo a fircula: as duas massas do esternocleidomastéideo,
descendo de trds da orelha até as claviculas; os dois musculos da
parte de trds do pescogo, trapézio, unidos & base do cranio e alargando
até aos ombros. Podem-se observar facilmente estes grupos e eles
mantém a sua forma distinta qualquer que seja o angulo. O trapézio,
visto de frente, tem uma profunda fossa ou um rego entre a sua massa
espessa e a clavicula.
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As principais massiasdo pescogo,

2. Medidas. No corpo vertical, o pescogo tem, i frente, o compri-
mento de meia cabe¢a, do maxilar a fircula. De lado, o pescoco
encontra-se com o maxilar num ponto mediano entre o contorno do
queixo e o dngulo do maxilar. O pescogo, visto de frente. é quase tio
largo quanto o maxilar. No entanto, na linha da maca de Adio,
mesmo abaixo do maxilar, o esternocleidomastéideo comega a com-
primir-se enquanto o trapézio se alarga através da zona dos ombros.

3. Pontos a lembrar ao desenhar. Quando a cabega vira, se torce ou se
estica leva sempre o pescogo atrds. E portanto aconselhdvel reparar na
posi¢do do queixo e na sua direcgdo. O pescogo, regra geral, segue
invariavelmente a direcgdo do queixo. Se a cabega gira, o pescogo
gira também para seguir o queixo.
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. Wentre anterior do digdstrico
. Glindula submaxilar

Estiloididen ¢ ventre posterior do digastnco
Hioglosso

. Laringe
. Amoididen

. Batermidideo

. Esternocleidomastdideo
. Trapézio

. Angular da omoplata

. Dmoididen

. Clavicula
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\ sétima vértebra cervical posicionada na linha dos ombros.
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Por causa disto mesmo, a macd de Adao terd tendéncia a permane-
cer numa posigio central logo abaixo do arco do maxilar. Agora repare
atentamente: uma linha que parte no centro do nariz e dos labios, pas-
sard também pela magi de Addo. Isto ocorre invariavelmente para
quase todas as posi¢des da cabeca, desde as mais normais as mais
extremas. Deste modo consegue-se um Gptimo controlo da relagao
entre a cabeca e o pescogo sem dificuldades de posicionamento.

A cabeca actua, sobre 0 pescogo, como uma rolha que flutua e
oscila na dgua. O movimento do corpo tende a influenciar a cabega.
Mas a cabeca, controlando a actividade do corpo, actua como um
giroscopio para se opor a0 movimento da parte de cima do tronco.

E portanto boa ideia equilibrar a cabega geralmente em oposicdo ao
movimento do tronco. a menos que a cabega tenha de se apresentar de
outro modo por alguma razdo especial.
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0O Tronco

I. As massas da parte de cima do tronco. A massa superior do tronco,
a caixa tordcica, tem a forma de uma caixa cuneiforme, larga ao pé
das claviculas, que se vai comprimindo enquanto desce até i base das
costelas, acima dos cotovelos. A caixa estd inclinada para trds num
dngulo de 15 graus. O comprimento total nesta posi¢do. ¢ de uma
cabega e dois tergos. A rampa frontal do peito dirige-se para fora o
comprimento de uma cabeca até ao arco do diafragma e afunila dois
tergos de uma cabega na base da caixa tordcica. A rampa traseira no
trapézio sai apenas dois ter¢os da cabega para trds e comprime uma .
cabeca inteira até a base das costelas. -
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A raropa frontal da massa superor do tronen

106



Capitulo V. Massas e Medidas

A descida ingreme das costas desde a linha dos
oanbros,

A parte da frente do ronco desce o comprimento de
uma cabega aré ao aren do diafragma,

107



Capitulo V. Massas e Medidas

A curvatura da massa pélvica

108

2. A parte de baixo do tronco. A parte de baixo do tronco, a massa

_pélvica, tem a forma de uma caixa cuneiforme achatada, estreita na

cintura e mais larga nas nidegas. A massa tem uma inclinagfo para a
frente no abdémen e uma outra, para tras, num dngulo de 15 graus,
opondo-se e equilibrando-se com 0o movimento da caixa tordcica. As
duas massas estdo separadas por um espaco de meia cabeca (em com-
primento) da caixa tordcica a cintura pélvica.
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A regido média do monco: 45 massas optem-se e
equilibram os seus mu}'irde:'lms.-
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3. As principais massas musculares. Da parte da frente do tronco
fazem parte cinco massas musculares principais: as duas massas pei-
torais, divididas pelo esterno; a massa abdominal, o grande recto
abdominal, o revestimento dos 6rgiios internos, dividido horizontal-
mente em trés tiras e verticalmente em duas colunas pela linha
branca, apresentando seis seccdes; e os musculos laterais de suporte
lizando as costelas e a pélvis, as duas massas do grande obliquo. Os
musculos mais pequenos das costelas. o grupo do grande dentado,
estd sobre as costelas, transversalmente, por baixo do grande peitoral.
Quando os bragos estdo para baixo podemos ver cinco sulcos, um
sexto torna-se visivel em ambos os lados da caixa tordcica por baixo
dos cantos do peitoral alinhado com os mamilos.

. Esplénio da cabega

. Esternocleidomastinden
Trapeao

. Deltdide

. Angelar da omoplata
Omaoidideo

. Clavicula

. Bicipete braguial

. Esterno

. Grande redondo

. Grande peitoral

. Grande dorsal

. Grande dentado

. Linha branca

. Grande recto abdominal
. Umbigo

. Grande obliguo

. Ligamento inguinal
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t. Arcada supraciliar 9. Trapezio 17, Olecrinio

2 Okso zigomético 10, Infraespinhoso 18, Grande ohliguo

3. Esternogleidomastdiden ) 11. Pequeno redondo 19, Crista ilfaca

4. Massiter 12, Grande redondo 20, Ciliten méddio

5. Trapéao 13, Tricipete braquial - vaslo extenao 21, Grande gliteo

6. Sétima vémebra cervical 14, Tricipete braquial — longa porgio 22, Tricipete braguial — vasto interno
7. Acromio 15, Grande dorsal 23, Braguial anterior

8. Delwide 16, Sacrolomhar 24, Ancinen
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As costas compreendem catorze grupos de musculos, sete de cada
lado da espinha. Sdo: o trapézio, em forma de papagaio de papel no
topo das costas, ligando o crinio e as omoplatas; o grande dorsal, par-
tindo de baixo do brago e descendo até 4 parte de trds da pélvis; o
grande obliquo, que vem da parte da frente do tronco e vai fixar-se no
arco da pélvis; as colunas do sacrolombar, os erectores da espinha,
localizados centralmente a meio das costas; os ghiteos médios, apoi-
ando as curvas interiores dos arcos das ancas, de lado; os grandes gli-
teos, as nddegas, que saem da parte de tras da pélvis e do sacro e se

. Bicipete brogquial

. Braquizl antenor

. Pequeno palmar

. Grande palmar

. Cubital posterior

, Cubital anterior

. Exrensor comum dos dedos
. 2.7 radial exemo

. Longo supinador

. 1.° radial externoe
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ligam &s pernas: e finalmente, em cima, o grupo de misculos nas
omoplatas, deltdide, infraespinhoso, pequeno e grande redondo, todos
eles em direccio aos bragos.

4. Medidas. O tronco, visto de frente, mede trés cabecas de altura,
enquanto que as costas medem trés e meia. De frente divide-se assim
o tronco: desde uma linha & altura das claviculas até 4 base dos peito-
rais, uma cabeca de comprimento; desde a base dos peitorais até ao
umbigo, outra cabega: do umbigo ao arco piibico, uma terceira
cabeca. Mais abaixo, a massa visceral do abdominal apresenta-se com
a forma de uma cabeca dentro da bacia pélvica.

As costas apresentam as seguintes divisdes: desde uma linha atra-
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vés dos extremos das omoplatas até & sua base, uma cabeca; desde
estes pontos até a uma posicio média do grande obliquo, uma
segunda cabeca (€ de notar que esta linha equivale a linha do umbigo,
a frente); desta linha até ao fim da espinha, ou céccix (a parte poste-
rior do arco piibico), uma terceira cabega; e do céecix a base das
nidegas. meia cabeca.

5. Pontos a lembrar ao desenhar. Podemos posicionar facilmente todos
0s grupos de midsculos das costas segundo o esquema do «M». Deve
colocar-se um grande «M» a uma altura abaixo dos ombros e conti-
nud-lo para baixo até a ponta das omoplatas. As pernas do «M» indi-
cam as margens das omoplatas, podendo estas ser entio estabelecidas.
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0 «V» do «M>» ¢ a parte afunilada do trapézio, pelo que € facil que
ele recaia no sitio certo. Podemos agora posicionar o grande dorsal
por baixo do «M». O grupo central inferior parte da ponta do «V»,
alargando-se. Segundo este esquema serd mais fécil escorcar e dese-
nhar em profundidade vistas de tris do corpo em movimento.

A parte da frente do tronco apresenta os ombros e claviculas em
forma de diamante. Em dngulos dificeis, como o deste exemplo, esta
forma permite ao artista localizar o pescogo e a origem dos bragos nos
ombros.
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Para colocar correctamente o grande dentado na caixa tordcica.
trace uma linha que parta da fircula e passe pelo mamilo atraves-
sando assim os peitorais e as costelas num dngulo de 45 graus com a
base destas. Esta linha, abaixo do peitoral, posiciona correctamente o0s
cinco sulcos do grande dentado. '
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As claviculas, em conjunto, tém a aparéncia de um cabide ao
contrario. Sozinhas, a sua forma € de um «S» alongado, vistas de
gualquer angulo.
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A massa pélvica, atrds, tem distintamente a forma de uma borbo-
leta. As partes de cima das asas sdo os gliteos médios sob as cristas
iliacas. As partes de baixo sdo os grandes ghiteos ou nddegas. Entre
estas duas partes aparece a saliéncia do grande trocénter.
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. Extensor comum dos dedos
. Cubital posterior

. Ancdneo

. Olecrinio

. Braguial anterior

Tricipetes
Acrdmio

. Deldide

. Infraespinhoso

. Trapézio

. Infreespinhoso

. Pequeno redondo

. Grande redondo

. Grande dorsal

. Sacrolombar

. Grande obligueo

. Giluten médio

. Sacro

, Grande ghiteo

. Wasto externo

. Curte extensor do 1.7 dedo
. Longo abdutor do 1.7 dedo
3. 2.° radial exierno

. 1.7 radial externo

. Longo supinador

. Bicipete bragmal

. Esternocleidomastindeo

. Delrdide

. Trcipete braquial - vasto externo
. Braguial anterior
. Bicipete braguial
. Longo supinador
. 1.7 radial externo

1.7 radial externo

3. Extensor comum dos dedos
. Cubital posterior

. Cabeca interior do cibite

. Cubital antenor

. Anconen

. Dilecrinio

. Tricipete braquial - longa porgao
2. Grande dentado

. Grande dorsal

. Grande recto abdominal
. Lmista ilinca

. Grande obliguo

7. Gliteo médio

. Grande trocdinter

40,
H,
. Ramdrio

Tensor da fascia lata
Recto anterior

Devem ver-se as omoplatas como dncoras flutuantes dos ossos
das costas. Estdo presas aos bragos e movem-se livremente, rodando
ou movendo-se como uma porta de correr quando os bragos se
mexem. Quando o brago estd para cima, o acromio, a aresla superior
da omoplata, gira para baixo; quando o brago estd para baixo, ele gira
para cima.

Repare bem: a massa muscular inteira da parte de cima do
tronco tem uma fungdo primordial — fazer mover os bragos. As mas-
sas centrais, 4 frente e atrds, torcem ou estabilizam as duas massas
do tronco. A parte de baixo do tronco, abaixo da cintura pélvica,
activa as pernas.
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O Braco

1. A parte de cima do braco. A parte de cima do braco ¢ bastante
plana, alongada e afunilada, sobreposta por uma massa muscular larga
¢ alta. Consiste em trés massas musculares principais: i frente os bici-
petes braquiais com o braquial anterior como componente para flectir
o braco: atrds os tricipetes braquiais para o esticar, ¢ o deltdide em
cima, a massa do ombro, para elevar o braco. As direcgdes das formas
na parte de cima do braco opdem-se constantemente: os bicipetes e
tricipetes movem-se para a frente e para tris enquanto o delidide
dirige o braco para o lado e para cima. Os deltdides podem ser com-
parados aos ghiteos. Cada grupo eleva o membro abaixo. O delidide
levanta o brago para a frente, para o lado e para trds; o glateo levanta
a perna apenas para o lado e para trés.
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2. O antebrago. O antebrago, do cotovelo ao pulso, tem uma forma
conica, arredondada. As suas massas encontram-se opostas as da parte
de cima do brago movendo-se de fora para dentro de encontro ao
tronco. O antebrago consiste em trés grupos principais de misculos: o
grupo interior, os flexores, que servem para dobrar o pulso e fechar os
dedos; o grupo exterior, os exiensores, para endireitar o pulso e abrir
0s dedos: o grupo do longo supinador, ligado ao cotovelo na parte
exterior do braco, descendo até ao pulso, na parte interior do braco,
para rodar a palma da mio para fora. Um quarto misculo, mais
pequeno, o redondo pronador, tem origem na saliéncia interior do
cotovelo e atravessa-se no antebrago permitindo a rotagdo da palma
para dentro.
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o L7 interdssen dorsal

Semilunar

. Curto extensor do 1.7 dedo

Longo abdutor do 1.7 dedo
2.7 radial externo
1." radial externo

. Longo supinador

. Braquial anterior

. Bicipete braguial

. Deluide

. Clavicula

. Adutor de 1.5 dedo

- Cortoe abdutor do 1.7 dedo
. Pegueno palmar

. Grande palmar

. Redondo pronador

. Epitraclea

. Braquial anterior

. Tricipete braguial — vasto inlerno
. Grande redondo

. Cirande peitoral

. Grande dorsal

. Grande dentado
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. 1" interdsseo dorsal
2, Cabega interior do ciibito
1. Extensor comum dos dedos
4, Cubital posterior
5. Cubital anterior
&, Olecrinio

7. Braquial anterior

B, Tricipete braguial

9. Deltéide

10, Acromic

11. Trapézio

2. Infraespinhoso

13, Curto extensor do 1.° dedo
14. Lengo abdutor do 1.7 dedo
15. 2. radial extemo

16. 1." radial extemo

17, Lengo supinador

18, Bicipete braguial
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. Tricipete braguial — longa porgie
. Tricipete braguial — vasto externo
. Tricipere braquial — vasto inlermo

Braguial anterior

. Epitriclea

. Dlecranio

. Grrande palmar

. Pegueno palmar

. Cubital antenor

. Cirande obliguo

. Crista ilinca

, Giliireo médio

. Grande rocinrer
. Lango abduter do 1.7 dedo
oL radial externo
. Longo supinador
. Redondo pronador
. Crrande dorsal

, Bicipete braquial
., Deltdide

. Grande redonde
2. Pequeno redondo
. Acrimo

. Infraespinhoso
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, Clavicula
. Deltbade

Tricipete braguial

. Braguial anterior
. Epicdndilo

Olecrinio

. 2. radial externo

. Extensor comum dos dedos
. Longo abdutor do 1.7 dedis
. Curto extensor do 1.° dedo
11.
I
13
14,
15,
11,
. Adutor do 1.7 dedo

Semilunar

Bicipete braquial
Longo supinador
1.7 radial externo
Geande palmar

L." intertssen dorsal
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1. Trapézio

2. Clavicula

3. Delwade

4. Tricipete — longa porgio
5. Tricipete — vasto externa
6. Bicipete braquial

7. Braguial anterior

8. Longo supinador

9. 1.7 radial extermo

10, Olecrinio

Ll Anchneo

12. Longo supinador

13, L.° radial externo

I4. 2.7 radial externo

15. Extensor comum dos dedos

11y,

-

Cubital postenor

. Cubital anterior
13,
1%,
20,
25,
22

Grande redondo

Cabega interior do cabite
Cirande peitoral

Grande dorsal

Grande dentado
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. Abdutor do 3.7 dedo
. Ciibite
. Semilunar

Radio
Curte extensor do 1% dedo

. Longo abdutor do 1.* dedo
. Cubital posterior

. Cubital anterior

. Extensor comum dos dedos
. 27 radial externo

. Ancineo

. 1.7 radial externo

. Dlecrinio
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3. Medidas. A parte de cima do brago, comegando na linha dos
ombros, vai até uma linha no tronco desenhada através da posicio
média do grande obliquo. Assim, o cotovelo alinha com o umbigo.
Daqui, o comprimento do antebrago até ao pulso chega ao grande tro-
cénter, a saliéncia da parte de cima da perna. Este ponto recai sobre
uma linha na parte de baixo do tronco, do arco piibico & frente até ao
cheeix atrds. Devemos notar que o deltdide tem o comprimento de
uma cabega e que a sua posicio lateral no brago estd sobre a linha da
base dos peitorais & frente e sobre a linha da base das omoplatas atrds,
O bicipete tem o comprimento de uma cabeca do peitoral ao ante-
brago. Podemos dizer que o comprimento total do brago € de duas
cabecas e trés quartos, desde o ombro ao pulso. Com a mio, o brago
tem trés cabecas e meia de comprimento.

4. O cotovelo. O cotovelo apresenta-se como uma protuberdncia mais
ou menos triangular na parte posterior do brago. O olecrinio, a salién-
cia do cibito, € largo e em forma de gancho e funciona como um dis-
positivo de travagem para o brago esticado. Afunila tomando a forma
de uma cunha fina. De cada lado desta saliéncia, o osso da parte de
cima do braco, o imero, abre-se uma fossa para o receber. A base do
dmero tem duas projeccdes para os lados, ambas visiveis de trds. A de
dentro é maior ¢ mais proeminente. A zona do cotovelo assim consti-
tuida, larga dos lados e com o «gancho» a apontar para tris, parece-s¢
com um suporte de uma pirimide invertida. A cabega do rddio mal se
vé€ sob o monte arqueado do longo supinador.
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5. Pontos a lembrar quando se desenha. A parte plana do pulso estd

e R

+ Delidide

. Grande peitoral

. Bicipete braguial
. Tricipete bragoial

Braquial anterior

. Longo supinador
. 1." radial externo
. 2.° radial externo

agarrada a parte plana da palma da mio. Nunca muda. Assim, &
. Longo abdutor do 1.7 dedo

medida que o braco gira, a palma gira. 10. Curto extensor do 1.° dedo
11, Extensor comum dos dedos

A volta que a mio pode dar no antebrago pode completar meio

. Cubital posterior
. Gliteo médio

circulo, ou um arco de movimento de 180 graus desde a supinagio 14. Crista ilfaca
pronagdo. O misculo flexor da parte de baixo do antebrago estd sepa- 19 riLde Eilies
rado do miisculo extensor, na parte de cima, pela aresta do cibito que {E _1’:1':;:;
vai desde o cotovelo até & cabega do lado de fora do pulso. 18. Clavicula
1%, Redondo pronador

Os bragos tém uma tremenda liberdade de movimentos. Para 3 E.:i:f:f iJ::Jn::lr
compreender essa sua capacidade, temos de observar que eles nio 2% 2 Jimmen oo
estdo presos ao corpo pelos ombros mas sim pela furcula. As clavicu- 24 wﬁﬂ?:fm
las sdo portanto uma extensdo dos bragos; assim, o complexo de ossos 25. Grande redondo
apresenta um mecanismo com uma capacidade para o movimento fora il j;[:::l A
do comum. 28. Cubital anterior
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A Mao

I. As massas da m3o. A palma da mio € plana, quadrada, um pouco
mais espessa e larga ao pé do pulso, e mais estreita ¢ fina ao pé dos
dedos. A palma da m3o tem trés montes: o tenar, por baixo do pole-
gar; a proeminéncia hipotenar, por baixo do 5. dedo: e os lumbricdi-
des através da base. No centro da palma estd uma depressao triangu-
lar. Os interdsseos estdo por baixo, mas quase nio tém relevincia a
superficie. As costas da mio apresentam uma superficie dura e
ossuda, onde predominam os tenddes que vio do pulso aos dedos.

Podem ver-se duas formas musculares nas costas da mao; o 1.°
interdsseo dorsal entre 0 1.° e 0 2.° dedos e o abdutor do 5.” dedo na
margem de fora da mio, sobre o 5.° dedo.
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. Flexor comam superficial dos dedos

Cubital anterior

. Pisiforme

Falmar cutineo

. Oponente do 5.7 dedo

. Curto flexer do 5.7 dedo

. Abdutor do 5.7 dedo

. Lumbricdides

. Tendoes — flexor comum superficial dos dedos
. Curto extensor do 1.* dedo

- Longo abdutor do 1.7 dedo

. Girande palmar

. Pequeno palmar

. Oponente do 1.7 deda

. Curto abdutor do 1.° dedo

. Cumo flexor do 1.7 dedo

. Tendio - longo flexor do 1.° dedo
. Adutor do 1.7 dedo

. 1.” interdssen dorsal

Palpa do dedo
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B o

Tendio — cubital postenor
Ciibiro

. Cubital anterior

Ligamento anular postenor do carpo
Tendio — extensor comum dos dedos

. Abdutor do 5.7 dedo

. Cabega do 5.7 metacarpe

. Base —epilize proxamal da pnmeira falange
. Apifise estildide do radio

. Remilunar

. Tendido do longo extensor comum dos dedos
. Tendio do curto extensor do 1.° dedo

. Mlisculos interdsseos

. Cépsula articular

. Primeira falange

. Segunda lalange

. Terceira falange

1l

12

o
.
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Ligamento anular do campo

Semilunar

. Tendio do 2.7 radial externo

- Tendio do longo extensor comum dns dedos
o Tendio 1.° radial externo

. Musculos interdssens

Tendio do extensor comuem dos dedos
. Lumbricdides

. Aduror do 17 dedo

HF, Primeica falange

I, Segunda falange

2. Terceim falange

13, Longo abdutor do 1,% desio

14, Cumno extensor do 1.7 dedo

15, Cirande palmar

T, Pequeno palmar

17, Oksso trapéao

18, Oponente do 1.* dedo

19, Polpa do dedo

=R = e R B O PR

Os dedos ndo apresentam massa muscular; por baixo a superficie
¢ fofa e almofadada para agarrar e enclavinhar enquanto que por cima
€ quase esquelctica com a saliéncia das cdpsulas articulares.

Os 0ss0s do pulso na parte das costas da mio apresentam um
grande alto quando o pulso estd dobrado, o semilunar, entre a depres-
sdo entre o radio e o cubito, no pulso. Sobre este alto descem os ten-
does extensores até aos dedos.
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. Cubital anterior

. Flexor comum superficial dos dedos
. Pisiforme

. Qponente do 1.7 dedo

. Corte tlexor do 1.7 dedo

. Palmar cutinen

. Curte abdutor do 1,7 dedo

. Curte flexor do 1% dedo

L Abdetor do 3.7 dedo

L Adutor do 17 dedo

. Cuhital posterior

. Cabega interior do ciibito

. Piramidal

. Tendiio do cubital postenor

. Unciforme

. Tendides do extensor comum dos dedos
. Musculos interdsseos
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2. Medidas. O comprimento da mio € de trés quartos do comprimento
da cabeca, ou a distancia do queixo 4 linha do cabelo; a largura da
mdo mede o mesmo que a distincia do nariz ao queixo. Os compri-
mentos dos dedos sdo obtidos a partir do 3.° dedo. E o dedo mais
longo e tem o mesmo comprimento que a palma da mao. Assim,
usando este dedo como modelo, 0 2.° e 0 4.7 dedo terminam na base
da sua unha. O 1.° dedo («polegar») comeca numa posi¢io média da
palma da mdo. A 1.7 articulagdo do dedo alinha com as articulacoes
da base dos dedos e termina sobre a posicdo da 1.7 articulagdo do

1.7 dedo.

Cada sec¢io dos dedos, excepto o 1.°, mede menos um tergo do
que a seccdo precedente. Por exemplo, no 1.° dedo, a 1.* falange é um
terco mais longa do que a 2.7, e a 3. mede dois tercos da 2.%. Este sis-
tema aplica-se a todos os dedos da miao menos ao 1.°, que € mais sim-
ples: tem apenas duas falanges de iguais comprimentos.

As unhas medem metade da 3. falange.
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3. A actividade da mio. Podemos dizer que a mio tem trés tipos de
actividade: a euritmia, desenvolvida a partir da relagdo das partes na
estrutura; a ac¢do, desenvolvida a partir da capacidade que a mio tem
de agir de maneira especifica; o movimento, desenvolvido a partir do
padrdo visual do comportamento na acgdo da mio.

Euritmia: (1) Vista de lade e um pouco de cima, a palma e os dedos
tém uma euritmia ondulada, que se pode observar mesmo ao longo de
todo o antebrago, para cima do pulso, caindo na palma, elevando-se
no dedo, novamente para baixo e para cima na ponta do dedo. A
superficie de baixo do brago e da mio sugerem exactamente esta
ondulagio. E frequente a dificuldade em desenhar a mio estar na rigi-
dez dos dedos e da palma. Quando a miio toma uma aparéncia mecé-
nica e inerte, esta euritmia devolve & mio desenhada a sua qualidade
de coisa viva. (2) Um segundo efeito é o da euritmia do arco ou abé-
bada que a mdo forma. A palma nunca € plana. Deste modo, os dedos
estdo na continuagdo da abdbada curva da palma; o ponto mais alto
recai sobre o 3.° dedo e as curvas laterais continuam até ao 1.° dedo e
até ao 5.° dedo. Este arco observa-se facilmente numa vista da ponta
dos dedos para a palma da méio. Repare como o 1.° dedo aparece em
baixo, neste angulo. (3) Olhando de cima para as costas da mio, os
dedos parecem os raios de uma roda cujo centro € o topo do pulso.
Visto assim, o 3.° dedo é bastante direito. Os outros dedos, nio inte-
ressa o qudo afastados estdo, curvam sempre em direc¢do ao 3.° dedo.
Apenas o 1.° dedo parece curvar para longe dele. (4) Estude uma
falange de um dedo, vista de cima. Os nds dos dedos alargam
enquanto a parte do meio estreita. Assim, olhando para a mio
segundo este dngulo, podemos observar uma euritmia neste «alargar»
€ «estreitar» de todos os dedos. No 1.° dedo este efeito estd mais
patente.
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A euritmia onduolatdna dos dedos, vistos de lado.

i
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A euntmia do arco o abdbada da palma da man.
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A eunitmia simétrica: o alargar e estreitar dos ossos.

Os dedos curvam em direccio ao 3.7 deda,
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Acgio: (1) Na acgdo de flexdo dos dedos, todos eles se dobram até
um ingulo de 90°, num angulo recto, nos nds dos dedos. Quando se
fecha a mao num punho, cada dedo forma fdngulos rectos nos nés dos
dedos. (2) O pulso pode flectir até um dngulo de 90°. Isto nio se veri-
fica completamente se o punho estiver fechado. (3) Quando se fecha a
mdo, os dltimos trés dedos fecham sobre a depressio triangular da
palma da mio. O 2.° dedo fecha sob o 1.° Deste modo, o0 2.° dedo estd
sempre um pouco mais saliente do que os outros trés dedos. (4)
Quando se fecha e abre a mio, o 5.° dedo € o que dobra primeiro. Os
outros seguem-se-lhe por ordem, até ao 1.° dedo, que é o dltimo. (5)
O 1.7 dedo, desde uma posigéo em que estd encostado ao 2.° dedo,
pode afastar-se da palma da méo até formar um angulo de 90°. Um
exagero deste dngulo pode parecer, em desenho, bastante anormal. (6)
O 1.° dedo pode atravessar a palma da mio em direcciio ao 5.° dedo,
mas ndo pode passar para além deste ponto.
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A ordem pela qual os dedos dobram
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. Cubital anterior

. Tendio do cubital posterior
. Cabega interior do ciibilo

- Tenddo pequenc palmar

. Piramidal

. Pisiforme

. Abdutor do 5. dedo

. Palmar cutineo

. Cono flexer do 5.2 dedo
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., Tenddes

LL. Oponente do 5.° deda

. 1" falange
. 2.7 falange
. 3.2 falange
- Tenddes do flexor comum superficial dos dedos

L6.. Tenddo do longo abdutor do 1.2 dedo

17
18

. Grande palmar
. Oponente do 1.° dedo

20,

2l

22
23
24,
25,

. Curto abdutor do 1.° dedo
Aponevrose palmar

. Curto flexor do 1.2 dedo

Tenddo do longo flexor do 1.° deda
Adutor do 1, dedo

1.® interdssen dorsal

Lumbricdide

. Polpa do dedo
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A posigEe inclinada do 1.7 deduo.

Movimento: (1) Quando a mio fecha, o efeito visual do abrir e fechar
€ 0 de uma espiral. A observincia desta particularidade, tal como da
ordem de fechar e abrir os dedos, capacita o artista para criar posicoes
da mio que sejam naturais e vidveis. As posigoes dos dedos e os com-
primentos das falanges podem ser facilmente relacionadas nos dese-
nhos em que € preciso escorgar as formas dos dedos. (2) A posicio do
1.“ dedo. com respeito aos outros dedos, repousa numa posicdo um
pouco inclinada em relacdo a horizontal dos outros. Deste modo, se os
quatro dedos fossem as teclas de um piano, o 1.° dedo pareceria ter
escorregado para fora ficando assim deitado de lado. O dngulo de
inclinagdo do 1.° dedo € geralmente de 45°. No caso de surgirem pro-
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blemas no desenho, deve desenhar primeiro a linha da palma da mao.
Pode depois acrescentar o 1.° dedo segundo o dngulo que o relaciona
com a palma. Os restantes dedos ndo apresentam dificuldades. (3)
Vistos de cima, o conjunto dos nés dos dedos demonstram um movi-
mento curvilineo: uma série de curvas elipticas desde a primeira
«fila» de articulacdes até a ponta dos dedos. Repare como, ao afastar
os dedos, a elipse se alonga assemelhando-se a um arco parabélico.

4. Pontos a lembrar quando se desenha: (a) De forma a orientar o
olhar quando se desenha uma méo em profundidade, podemos vé-la
como uma espécie de cunha espessa arqueada, com os dedos encaixa-
dos na parte espessa como colunas. Olhando sobre uma destas colu-
nas, as articulacdes vistas assim deitadas parecem-se com um colar de
missangas, sobrepondo-se umas #s outras.

(b) Ponha a sua mio sobre uma mesa, 4 sua frente, com os dedos
ligeiramente afastados, tocando na superficie. Olhando para as costas
da mido, repare como o 1.° dedo ocupa, em termos de profundidade,
uma posigdo idéntica a do 5.” dedo. Sem mudar a posicao da mio,
levante-a e olhe por baixo. Os dedos do meio inclinam-se para baixo,
para longe dos olhos. O 1.° e 0 5.° dedo estdo agora praticamente
direitos, e t€ém igual comprimento. Estude a mio com a palma voltada
para cima. Para desenhar uma vista das costas da mdo, 0 1.°¢ 0 5.°
dedo tém primeiro de ser relacionados como iguais em comprimento
€ posigdo no espaco. Os outros descem para além destes.
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(c) Para posicionar correctamente a mio no braco, a mio deve parecer
dirigir-se para longe do corpo enquanto que o brago se dirige em
direccdo a ele. Esta tendéncia da direcciio é equivalente ao posiciona-
mento do pé apontando para fora da linha do corpo. E semelhante i
posi¢do dos dedos dos pés dos animais. Esta nocio é particularmente
importante no escorgo da mio e do braco.

(d) Ao relacionar em conjunto a mio e o brago, repare como a linha
do contorno do 2.° dedo se prolonga pela palma até i linha interior de
contorno do antebrago. No entanto, se olhar para a mao pelas pontas
dos dedos, verifica que nao é ficil desenhar este dngulo. E mais ficil
conjugar a méo e o brago cumprindo a continuidade da linha de con-
torno.
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A linha do 2. dedo - ridio & a linha do 5.° dedo —
cobito.

(e) Outra linha que pode ajudar € a que continua do 5.° dedo para o
lado exterior do antebraco. Aqui, a cabega interior do ciibito esté ali-
nhada com a primeira articulagao do 5.° dedo. Sdo iguais em alinha-
mento e altura. Assim, deve-se contar com a altura dos ossos e com a
espessura da palma da méo e do brago em dngulos dificeis.

(f) Para posicionar o 1.° dedo na palma, repare como as linhas do 1.°
e do 2.7 dedo se fundem no pulso, onde o brago se une com a mio.
Devemos aproveitar esta relagido sempre que o 1.° dedo levantar pro-
blemas de posicionamento.

(g) Os dedos tém uma pequena membrana interdigital mais abaixo
do que as primeiras articulacdes dos dedos, a altura da palma da
mio.
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As miassas da pane extenor da perna apresentam
furmas marcadamente afuniladas.
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A Perna

1. As massas da parte superior da perna. A parte de cima da perna
apresenta uma forma cilindrica, afunilada e rotunda, mais ou menos
plana na parte inferior mas marcadamente larga no grande troncinter
e a comprimir em direc¢ao ao joelho.

A parte de cima da perna, vista de frente. consiste em cinco muis-
culos. A perna tem origem na cintura pélvica, na crista ilfaca. Os
musculos da frente da parte de cima da perna sdo: os gliteos médios
preenchendo o espacgo entre a crista iliaca e o grande trocinter; a
massa abaixo do grande trociinter, de lado, o vasto externo, prolon-
gando o seu tenddo até ao joelho; a longa coluna do meio, o recto
anterior, desce verticalmente da parte anterior da pélvis através da
rotula até a tibia; o vasto interno, com inicio na parte média interior
da perna, descendo até formar um tendéo comum com o recto anterior
e 0 vasto externo; o grupo do grande adutor e pectineo, acima, na
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Girande recto abdominal
. Grande obliguo

Glitzo médio
Recto antenior
Tensor da fascia lata

. Vasto externo

Grande gliteo
Ratula
Ciémeo

. Solear

. Tibial anterior

. Longo peronial lateral
. Maléolo extermo

. Maléolo interno

. Salear

. Gémeo

. Samdrio

. Condilo interno do fémur

. Cavidade glinoideia interna da tibia
. Tuberosidade da tibia

. Crista ilfaca

. Psoas ilfaco

. Pectineo

. Grande adutor

. Vasto interno

. Condilo externo do fémur

. Cavidade glinoideia externa da tibia
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parte de dentro da perna, em direcgio a pélvis e i linha da virilha. As
duas massas menores, o tensor da fascia lata e o sartério, ambos com
origem no ponto alto da parte anterior da pélvis, uma para a esquerda
e outra para a direita. O tensor roda para fora até um ponto de ligagio
mesmo abaixo do trocdnter, enguanto o sartério, o mais longo mus-

culo do corpo, percorre todo o lado interior da perna ao lado do recto

anterior e do vasto interno, em torno do joelho até 4 parte interior da
parte de cima da tibia.
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. Sacrolombar
Grande obligue
Ciliiteo médio
Sacro

Grande gliteo
Bicipete crural
Recto anterion

. Waseo extema

. Cabega do perdnlo

R

= ]

162

. Gémeo

. Tendio de Aquiles

. Curto extensor comum dos dedos

. Maléolo externo

. Longo peronial lateral

. Solear

. Tibial anterior

. Cavidade glinoideia externa da tibia
. Tuberosidade da tibia

. Rotula
. Cavidade glinoideia externa do fémur

. Maléolo interno

23
24,
. Crista ilfaca
26,
7.
28.
4,
., Recto intermno
3l
32
33
a4,

. Calcineo

Grande dentado
Cirande dorsal

Grande trocinter
Tenser da fascia lata
Cirnnde adutor
sartério

Semimembranoso
Semitendineso
Wasto intermao
Tikia
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. Gliteo médio

Secro

. Grrande mocinier
. Tensor da fascia lata

Grande ghiteo
Yasto externo

. Bicipete crural

. Semitendinoso

. Semimembrancso
. Recto interno

. Escavado popliteo
. Cabega do perdneo
. Gémeo

. Solear

. Tendao de Aquiles
. Longo peronial lateral
. Maléolo externo

. Calcinen

. Bolsa serosa
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A linha da nddega da pema de suporte e da pemna
relaxada.

A parte de trds da perna consiste em cinco grandes massas: as
duas massas pélvicas, os gliteos médios e os grandes gliteos, descri-
tos anteriormente como uma «borboleta» na zona das ancas e do final
da espinha: um grupo médio de musculos, os bicipetes crurais da
parte externa da perna, que viio desde a nidega até a cabeca do perd-
nio no lado de fora da parte de baixo da perna, e os grupos muscula-
res, semitendinoso, semimembranoso e o recto interno, descem até i
parte de dentro da tibia abaixo do joelho; depois o vasto interno, apa-
recendo ligeiramente na parte de baixo da perna por trds dos tenddes
do jarrete: finalmente, o vasto externo, que se vé parcialmente na
parte larga da perna, no contorno exterior.
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A saliéncia do grande rocinter aparece sempre no
plano lateral da perna.
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Giliteo médio
Girande mrocinter

. Tensor da fascia lata

Vasto externo

. Bicipete crural

Escavado popliteo
Riétula
Cémeo

. Tendio de Aquiles

. Bolsa serosa

. Calcineo

. Solear

. Maléolo externo

. Curto extensor comum dos dedos
. Longo peronial lateral
. Grande obligeo

. Crista iliaca

. Sacrmo

. Grande ghiteo

. Semimembranoso

. Semitendinoso

. Recto interno

. Cabega do perdnlo
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. Condilo extermo do fémur
. Tenddo do vasto externo
Tendio do recto anterior

. Wasto interno

Riéqula

. Cabega do perdnio

. Condilo mnterno do fémur

., Condilos médio e lateral da tibia
Tuberosidade da thia

. Sartério

. Recto anterior

12, Vasto externo

13, Gémeo

14, Cavidade glinoideia externa da tihia
15, Adiposidade pré-rotuliana

16. Cavidade glinoideia interna da tibia
17. Grande adutor

18. Recto imterno

19, Solear

20. Maléolo interno

21. Grande obliguo

22. Bicipete crural
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. Tensor da fascia lata

. Longo peronial lateral

. Gliteo médio

. Tibial antenior

, Girande trocinter

. Bicipere crurzl

. Grande gliteo

. Extensor comum dos dedos

. Maléolo externo

. Cumo exensor comum dos dedos
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A parte de baixo da pema tem uma curva acentuada
na linha da ribia

168
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2. As massas da parte de baixo da perna. A parte de baixo da perna
tem o aspecto de uma maca de gindstica, bojuda e larga na barriga da
perna estreitando acentuadamente em direcgdio ao tornozelo. A parte
da frente € bastante plana, se comparada a parte de tris.

A parte de baixo da perna, vista de frente, consiste em seis mus-
culos alongados: do lado de dentro da tibia aparece o solear que desce
por trds do osso do tornozelo até ao calcanhar; atrds do solear, o
gémeo do lado de dentro, faz uma barriga a partir do meio da parte de
baixo da perna e passa para cima, para o condilo do fémur, atras do
joelho: o longo misculo central, o tibial anterior, tem inicio em cima
no condilo do lado de fora da tibia e desce em direcgdo ao tornozelo
até ao peito do pé: na margem lateral do tibial, o longo peronial late-
ral desce e passa por trds do osso de fora do tornozelo em direc¢ao a
base do pé; entre o tibial e o peronial, abre-se um entalhe no meio da
perna e o grande extensor alarga dirigindo os seus tenddes de encon-
tro aos dedos do pé sobre o peito do pé: agora o solear aparece ligei-
ramente do lado de fora do peronial; finalmente, o gémeo do lado de
fora dirige-se para o condilo do fémur.

A parte de baixo da perna, vista de trds, apresenta cinco massas,
trés maiores e duas menores. As maiores sdo as duas grandes protube-
rincias da barriga da perna, divididas a meio e a terminar nos condi-
los da base do fémur; descem até meio da parte de baixo da perna
onde se juntam ao seu tenddo comum, o tenddo de Aquiles, que sé
por si constitui uma massa, que desce até i bolsa serosa do calcaneo
ou calcanhar. As duas massas menores sio o solear do lado de dentro
e do lado de fora, emergindo dos lados dos gémeos passando por den-
tro do tenddo até ao calcanhar. Devemos chamar a atengdo para a
depressio atrds do joelho, o escavado popliteo, onde os tenddes alar-
gam de modo a permitir aos tenddes dos gémeos ligarem-se ao fémur.
Este escavado é uma concavidade coberta por miisculos e tecido
membranoso. Esta depressdo quadrilateral permite flectir completa-
mente o joelho.
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3. O joelho e o tornozelo. (a) A constitui¢io do joelho consiste em
sete protuberancias: seis simétricas e uma isolada. As grandes salién-
cias da base do fémur e da cabega da tibia formam a grande «caixa»
do joelho, constituindo os seus condilos os quatro cantos. No centro
destes sobressai a rétula. Abaixo da «caixa», na tibia, projecta-se a
tuberosidade da tibia. Assim, temos o conjunto das seis formas
0sseas, num padrio triangular duplo, um por baixo do outro. Do lado
de fora da tibia, em baixo, estd a sétima saliéncia, a cabeca do peré-
nio, em linha com a tuberosidade da tibia.

(b) O tornozelo é uma estrutura na parte de baixo da tibia e do peré-
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A posicao normal do pé € a apontar para fora da
linha da perna.

nio e tem o aspecto de uma grande chave inglesa. O tornozelo € a
poderosa estrutura que mantém o pé fixo. As grandes protuberincias
laterais sdao o maléolo interno da tibia ¢ o maléolo externo do perdnio.
O do lado de dentro estd mais acima do que o de fora, num dngulo de
15° entre os dois. Esta relago nunca se altera.

4. Medidas. A parte de cima da perna, do grande troncinter a rotula, €
de duas cabecas de comprimento. A parte de baixo da perna, desde a
rotula até ao pé. € também de duas cabegas de comprimento. A altura
do pé desde o lado de dentro do tornozelo € de um quarto da cabeca.
Assim, ao todo, a perna tem quatro cabegas € um quarto de compri-
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mento. O contorno inferior da parte de cima da perna divide-se a
meio, onde o grande adutor se encontra com o sartério e o vasto
interno. O contorno interior da parte de baixo da perna também se
divide a meio, separando a barriga da perna do solear. A nidega
encontra-se com o fémur na parte de trds da perna a uma disténcia de
meia cabeca da linha do céecix e do trocinter.

5. Pontos a lembrar quando se desenha. (a) O aspecto da perna inteira,
vista de frente, € o de um «B» alongado e afunilado. A linha plana do
«B» estd no lado de dentro da perna e funciona como controlo das
formas; estas avangam e recuam sem no entanto quase nunca ultrapas-
sarem esta linha, mesmo em dngulos muito profundos, de frente ou de
trds. As barrigas do «B» afunilam de encontro ao joelho e ao torno-
zelo acompanhando a linha de contorno.

(b) O aspecto da perna vista de lado € o de um «S» alongado. A
curva de cima identifica-se como recto anterior, ou a parte da frente
da coxa, enquanto a curva de baixo se identifica com a barriga da
perna. Desenhando primeiro o efeito «S» consegue logo um resultado
natural.

(c) O grande osso da parte de baixo da perna ¢ a tibia. condicionando
completamente a sua direcgfio. Parece sempre ter uma curva para den-
tro, visto de frente. Endireitar esta linha fard com que a perna pareca
um cano, anormal e grotesca.

(d) Estude todas as massas musculares do contorno da parte de fora
da perna em comparagio com as do contorno de dentro. As massas
exteriores estdo numa posicio mais elevada em relagido ao grupo cor-
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O lemmeeelo, ¢m forma de chave inglesa, fixa
o peito do pé.
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respondente do contorno interior. A relagio das formas faz-se daque-
las que estdo mais acima, do lado de fora, para as que estdo mais
abaixo, do lado de dentro, ao longo de toda a perna. Repare nas posi-
¢oes dos gémeos, do lado de fora e de dentro. Repare nas posigdes do
vasto externo e interno. Eles seguem este padrio descendente, tal
como todos os outros. Este esquema prolonga-se até€ ao tornozelo
onde se inverte o angulo. O desenho tem de apresentar estas interrela-
¢Oes quer esteja ou ndo bem definido anatomicamente.

(e) O padrio visual da perna em movimento € o de um arco como 0
de um arqueiro. Tem inicio na parte da frente da anca, desce através
do sartorio, gira em torno do joelho, curva na tibia até ao tornozelo.
Esta linha ajuda a dar a forma geral da perna e a colocar correcta-
mente 05 musculos.

(f) Quando a perna estd completamente flectida, como quando se esta
acocorado, o trocanter e o maléolo externo encontram-se um por
baixo do outro. O calcanhar faz pressdo contra a nidega e podemos
ver a linha da base do pé curvar em direccdo a curva da linha da
nddega. Em dngulos profundos, este ponto serve para controlar o esta-
belecimento correcto dos comprimentos das partes da perna. Agora
repare atentamente: 4 medida que as pernas se afastam, os compri-
mentos iguais das duas partes da perna formam uma série de tridngu-
los isosceles, isto €, tridngulos com dois lados iguais, quando o tro-
ciinter e o tornozelo estdo ligados com uma linha. Este sistema serve
para estabelecer correctamente os comprimentos da perna em quais-
quer posigdes e serve também para os bragos.
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A linha arqueada da perna, o direccionamente do A relagho venical entre o trocdnter ¢ o tarazelo
sartino e thia na posigio de cocoras.
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O mangule 1sosceles das pernas em movimento,
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e e B R

. Grande obliguo
. Cristailinca

. Ghiteo médio

. Grande gliteo

. Girande rocinter

Eecte anterior

. Tensor da fascia laa
. Vusto externo
. Cabega do perdnlo

CGémeo

. Solear
. Longo peronfal lateral
. Tendio de agquiles

. Maléolo externo

. Corto extensor comum dos dedos
. Maléolo interno

. Extensor comum dos dedos
. Tibial anterior

. Tubernsidade da tibia

. Fita ilioribial

- Rirula

. Wasto interno

. Bicipete crural

. Bolsa serosa

. Calciinen
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1. Grande obligooe

2. Crista iliaca

3. Gliteo médio

4. Sacto

5. Grande gliteo

6, Vasto extema

7. Bicipete craral

5. Cabega do perdnlo
9. Gémeo

11}, Solear

Il. Longo peronial lateral
12, Tenddo de aquiles
13. Maléolo externo

14. Curto extensor comum dos dedos
15. Bolsa serosa

16. Calcdinen

17. Escavado popliten

18. Semitendinoso

19, Semimembranoso

20, Recto interno

21, Grande aduror

22, Rétula

23, Vasto interno

24, Condilo interno do fémur
25. Tibial anterior

26. Maléolo interno
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O Pé

1. As massas do pé. Hé trés massas principais no pé: a plataforma do
calcanhar; o arco; a plataforma da frente, a sola, que esté dividida a
meio formando a sola da frente e a do meio. O calcanhar e a sola do
meio proporcionam a base que sustenta a verticalidade do corpo,
enquanto o arco actua como uma mola que absorve a pressio exercida
pelo corpo. A parte da frente da sola actua como meio de fixacdo e
impulsdo para andar e correr.

A parte de cima do pé ¢ bastante dura e ossuda, com o arco dis-
tintamente destacado da base. A parte de fora da sola do pé estd em
contacto com o chio em todo o seu comprimento, do calcanhar aos
dedos. A parte de dentro toca apenas no calcanhar e na parte da
frente, enquanto o peito do pé arqueia para longe do chio. De facto,
quando os pés estio juntos, forma-se um frontio eliptico, com uma
parte central oca que suporta o corpo.

A sola do pé, almofadada, consiste em quatro massas: o calcanhar
ou calcéneo, a aresta exterior musculada, os abdutores, do calcanhar
ao 5.° dedo; a grande massa almofadada dos lumbricéides e curtos fle-
xores agrupados por trds dos quatro dedos; a grande «barriga» almo-
fadada atrds do 1.° dedo. O peito do pé ¢ alto e almofadado, e por
baixo, os longos abdutores percorrem o comprimento do pédo 1.°
dedo ao calcanhar.
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Esculpir o arco e o peito do pé estabelece oz planos
vertical e horizonal do pé.
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O arco na parte do tornozelo que se parece com uma chave
inglesa é formado pelos ossos do tarso. O maior é o astrigalo, um
0sso em forma de sela, que inicia o arco sobre o qual os extensores
descem até aos dedos.

Devemos reparar num pequeno misculo no lado de fora do arco,
mesmo em frente ao astrigalo. E o grupo dos extensores, a tnica
massa muscular visivel na parte de cima do pé.
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I. Tendio de aguiles

2. Curo peronial lateral

3. Longo peronial lateral

4. Perdnio

3. Ligamento transverso

fr. Bolsa serosa

7. Maléolo externo

3. Calcineo

%, Curto extensor comum dos dedos
1D, Adutor do 3.° dedo

L. Tenddo do peromal antenor
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12, 5. metatarso

13. Abdutor do 5.7 dedo

14, Face plantar

15. Polpa digital

16, Peronial anterior

17. Astragalo

18, Ligamenmo anular do tarso

19. Tendio do obial anterior

20. Tenddes do extensor comum dos dedos

21. Tenddes do curto extensor comum dos dedas
22, 1.7 interdssen dorsal
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. Tibia

. Ligamento ransverso
. Astragalo
. Escafdide

Curto extensor do 1.7 dedo
Tenddo do ubial anterior
1.7 cuneiforme

. 1.7 interdssen dorsal

. Tenddes do extensor comum dos dedos
, 1.7 falange (I}

. 2! fulange (1T}

. 3.* falange (TIT)

. Longo flexor dos dedos

Longo flexor do 1.7 dedo

- Solear

. Tendio de aquiles

. Maléalo intemo

. Bolsa serosa

- Ligamenne lacinado
. Caleineo

. Abdutor do 1.7 dedo
2. Face plantar

. LY interdsseo dorsal
. 17 metatarso

. Puelpa digieal
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2. Medidas. O cumprimentc-' do pé é igual ao do antebraco, ou uma
cabeca e um tergo.

A largura do pé, do 1.° ao 5.° dedo, € de meia largura da cabeca.

O comprimento do pé divide-se em quatro secgdes iguais: (a) o calca-
nhar; (b) o peito do pé; (c) a almofada do 1.° dedo; (d) o 1.° dedo,
ambas as falanges.

O tornozelo junta-se ao pé na vertical num ponto a frente da margem
do calcanhar. A altura do lado de dentro do tornozelo € igual ao com-
primento do calcanhar, ou um guarto do pé. O 5.° dedo, do lado de
fora, termina na linha desenhada no inicio do 1.7 dedo.
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O posicionamento do pé, de frente e de tris.

3 limite do calcanhar estd directamente abaixo do
oss0 do wrnozelo,
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3. Pontos a lembrar quando se desenha. (a) O posicionamento do pé
aponta quase invariavelmente para fora da linha central do corpo. Ao
passo que as pernas vdo apontando para dentro, o pé inverte a direc-
¢do e aponta para fora. Com os calcanhares unidos os 1.° dedos apon-
tam para fora formando um dngulo de 30°; numa posi¢o extrema
podem chegar a formar um dngulo de 90°.

(b) Quando desenhar o pé, lembre-se de esculpir o arco e o peito do
pé logo. Isto ajudard depois quando for acrescentar os pormenores.

(c) A parte de cima do pé tem uma rampa longa até aos dedos. Dese-
nhe primeiro esta linha, de modo a definir a euritmia da superficie
Superior.

(d) Para definir a superficie inferior desenhe primeiro uma pegada.
Assim serd mais fécil acrescentar pormenores e aperfeicoar a forma.

(e) O osso do calcanhar tem uma parte saliente em cima. E a bolsa
serosa e origina a forma dupla do contorno do calcanhar.
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(f) Os dedos mais pequenos do pé tém uma euritmia diferente do 1.°
dedo. Este levanta um pouco na ponta enquanto que os outros pare-
cem agarrar-se ao chio. Repare nas secgdes médias dos dedos mais
pequenos; este plano quase vertical contrasta bem com a tendéncia
ascendente do 1.° dedo.

(g) O p€ € mais ou menos como a mio, esti no entanto modificado de
modo a suportar o corpo, tal como a mio estd modificada de modo a
funcionar como uma ferramenta. As formas bisicas sio, no entanto,
bastante semelhantes e as caracteristicas de um devem ajudar a com-
preender o outro.
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A direcgio ascendente do 1. dedo e as secgies
miédias dos dedos mais peguencs.
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Capitulo VI

O Corpo em Profundidade

Os Nove Principios
do Escorco

Neste estudo sobre o escor¢o devemos referir desde jd que estes
principios ndo pretendem ser férmulas rigidas nem € suposto serem
usados de forma inflexivel. Devemos interpreta-los tdo livremente
quanto possivel dentro de cada estilo ou convengdo. O artista deve
discorrer sobre eles, modificad-los € renunciar a eles quando o dese-
jar. A razdo de serem aqui incluidos € apenas analitica e descritiva.
Eles ajudam a compreender a forma e a reforgar o controlo do
espago e da profundidade.

Ao longo da histdria, os artistas procuraram fazer com que a super-
ficie plana parecesse ter um certo relevo, um avango € um recuo
aparentes no espaco. O principio ilusdrio da luz e da sombra que
originam formas, a perspectiva visual linear e o escorco foram
grandes descobertas na solugdo dos problemas da profundidade no
plano bidimensional. O aparelho humano da visao, o olho, ndo pode
ver a profundidade. A terceira dimensfo € um factor de percepgio
da avaliacido da experiéncia, desenvolvido através do contacto fisico
e do movimento corporal no mundo real objectivo. Se pudéssemos
ver a profundidade como uma realidade tri-dimensional, seria possi-
vel ver simultaneamente, por cima, por baixo, pelo lado e por tras
do objecto, tal como uma mio experimenta a profundidade quando
segura uma bola. Se o olho pudesse fazer isto, nenhuma fotografia,
vulgar ou estereoscépica, nenhum desenho por mais bem estrutu-
rado que fosse, faria acreditar em formas planas — tal como a mao
nio acredita quando toca numa forma fotogrifica. Deste modo,
quando desenhamos uma figura, o artista que pretende transmitir
uma sensagdo de profundidade, quer se incline para o tradicional
quer para o moderno, desde Da Vinci a Picasso, deve equipar-se
com as normas provadas fundamentais da ilusdo da profundidade
em vez de exagerar, distorcer ou tentar inventar novas percepcoes
da realidade. Os nove principios estio sob esta linha de pensa-
mento; servem para aumentar a claridade das observagdes na per-
cepgdo artistica da profundidade de encontro ao julgamento rele-
vante das formas.
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1. O Principio de Sobreposigio das Formas de modo a Conseguir o
seu Avanco e Recuo.

As formas parecerdo avancar ou recuar independentemente do seu
tamanho e forma se o contorno de uma estiver claramente sobre-
posto ao da outra. A experiéncia e 0 senso comum na compreensio
do perto e longe originam a ilusdo da posi¢do no espaco. No
entanto, repare que quando os contornos sio tangentes, isto &,
quando os seus contornos nio se sobrepdem mas apenas se comple-
tam, o resultado serd a confusdo da sensa¢iio de profundidade.
Nenhuma forma parecerd avangar ou recuar.
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2. O Principio das Formas Cilindricas que se Tornam Circulares
quando Escorgadas.

No escorgo das formas cilindricas do corpo, a largura permanece
constante, ao passo que o comprimento diminui em profundidade.
Deste modo, quando olhamos para um braco ou perna que aponta
para nds ou que estd muito inclinada, o efeito originado € o de uma
forma circular na largura da forma A medida que o comprimento do
cilindro vai desaparecendo.
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3. O Principio do Posicionamento das Articulagdes nos Comprimen-
tos Pré-determinados antes de Acrescentar as Formas Intermédias.

De modo a conseguir dngulos em grande profundidade das formas
tais como as pernas e os bragos afastando-se ou aproximando-se, a
posigdo das articulagdes — anca, joelho, tornozelo ou ombro, coto-
velo, pulso — devem ser estabelecidas anfes segundo os comprimen-
tos adequados. Podem-se depois acrescentar as formas intermédias
sem distorcer o dangulo nem esticar a forma para além da sua apa-
réncia normal no desenho.
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4. O Principio da Compressio Acentuada das Formas Afuniladas de
modo a Conseguir o Escorgo.

Quando estamos a ver as formas inclinadas na nossa direcgio, os
contornos das formas sofrem alteragdes abruptas de umas para as
outras. O efeito produzido serd o «inchaco» das formas maiores e o
afunilamento abrupto para as menores. A linha de contormo, acom-
panhando uma compressio acentuada das formas, origina uma
ilusdo de grande profundidade.
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5. O Principio do Uso Arbitririo da Mancha nos Planos Recuados.

As formas &s quais se acrescentou mancha originam profundidade.
Quando as formas se afastam dos olhos, uma mancha ou sombra na
drea recuada aumenta o efeito de profundidade. Em superficies
redondas, o arredondamento do trago aumenta a capacidade para
projectar a compressdo esférica das formas afuniladas.
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6. O Principio do Uso de Elipses no Escorgo, com a Articulagio
como Eixo Fixo.

De modo a manter o comprimento proporcional de um membro,
qualquer que seja a sua posicdo em profundidade, pode-se usar um
circulo em perspectiva (elipse) cujo eixo seja a articulagio. Assim,
num brago, como quer que se veja a elipse, as medidas podem ser
tiradas do ombro ao cotovelo e daqui 4 orla exterior do circulo, a
posi¢cdo da mio. Neste sentido, o comprimento do brago € o raio de
um circulo, qualquer que seja 0 modo como vemos esse mesmo cir-
culo em profundidade. O comprimento do brago, posicionado sobre
qualquer raio desse circulo em perspectiva, isto €, o comprimento
do ombro & mdo, pode assumir uma infinidade de poses. O efeito
geral € o de um moinho de vento. Podemos aplicar igualmente este
principio as pernas, mas com resultados mais limitados.
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7. O Principio da Projecgiio do Perfil do Corpo de modo a Conse-
guir o Escorgo.

Quando ndo se consegue resolver a visualizagio do corpo em pro-
fundidade, devemos desenhar primeiro o perfil. Inclinando o corpo
para tras ou para a frente originamos respectivamente um ingulo de
baixo ou de cima. Uma vez desenhado o perfil padrio projectamos
linhas horizontalmente que nos darfio, num desenho desenvolvido ao
lado do primeiro, a posi¢io exacta dos pontos-chave do corpo, em
profundidade. N@o encontraremos problema em acrescentar poste-
riormente 0s pormenores, uma vez encontradas as posi¢des propor-
cionais.




Capitulo VI O Corpo em Profundidade

205



Capitulo VI

O Corpo em Profundidade

8. O Principio das Linhas de Perspectiva de modo a Manter Correc-
tas as Propor¢coes em Profundidade.

Uma vez desenhado o corpo de modo visualmente verosimil, as suas
formas podem entio ser enquadradas em superficies simples usando
um sistema de linhas de perspectiva paralelas que mantém correctas
as posicoes dos planos. Se estamos a ver o corpo de cima, parado
Ou em movimento, o posicionamento dos pés a andar ou dos bragos
a mexer pode ser relacionado com o plano do chio sem dificuldades
uma vez aplicado o sistema de perspectiva ao movimento dos mem-
bros vistos em profundidade. Pode-se acrescentar um plano do chio
com objectos a partir da perspectiva original do corpo. Deste modo,
desenhar primeiro a figura proporciona-nos um espago perspectivo
onde € possivel desenvolver um espago pictérico em relacdo cor-
recta.
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9. O Principio de Encaixe da Articulagio na Parte do Membro que
Avanca.

Quando os membros do corpo flectem (dedos, bragos. pernas) ha
duas formas que se dirigem opostamente — a parte que avanga e a
que recua. Devemos encaixar ou interligar a articulagio, o cotovelo,
0 joelho ou né do dedo, a parte que avanca. A violagdo desta per-
missa resulta normalmente numa completa confusio do movimento
e a direc¢do do membro parecerd estar invertida.
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I. Esternocleidomastdideo
2. Trapdzio

3 Deltdide

4, Cubital posterior

5. Extensor comum dos dedos.
6. Segundo radial externo
7. Cubital anterior

§. Primeiro radial externo
9. Longo supinador

10, Tricipete

L. Glitee médio

12. Grande gliteo

13, Cirande trocinter

14, Tensor da fascia lata
15. Bicipete crural

16, Vasto externo

17. Cabega do perdnle

18. Longo peronial lateral
19. Solear

20. Maléolo externo

21, Cumo extensor comum dos dedos
12, Calcineo

23, Tendde de aquiles
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2,
2h.

. Gémeo
Semimembranoso
Semitendinoso

. Bicipete crural

. Grande gliteo

. Glireo médio

. Crande obliquo

. Sacrolombar

. Grande dorsal

3. Grande redondo

34. Pequeno palmar

. Cubital anterior
. Cubital posterior
. Ancdneo

. Dlecrinio

. Braguial anterior
. Bicipete

. Tricipete

. Delidide

. Pequeno redondo

44, Infraespinhoso

45

. Trapézio




. Grrande peitoral

£ e e

Delidide
Bicipete
Braguial anterior
Longo supinador

Primeiro radial extemo
Sepundo radial externo

. Longo abduter do 1.° dedo
. Curto extensor do 1.7 dedo
. 1.7 interdsseo dorsal

- Cunio abdutor do 1.7 dedo
. Grande palmar

. Pequeno palmar

- Redondo pronador

. Tricipete

. Grande recto abdominal

. Grande obliyuo

. Giliteo médio

. Recto anterior

. Tensaor da fascia lata

. Vasto extemo

. Girande pliteo

. Giémeo

. Solear

. Lango peronial lateral
. Tibial anterior

. Maldolo externo

. Maléolo interno

. Solear

3 Gémeo

44

. Recto interno

. Sardrio

. Wastwo interno

Rdula

. Tuberosidade da tibia
. Grande adutor

. Pectinen

. Umibigo

. Grande dentado

. Grande dorsal

. Grande redondo

. Extensor comum dos dedos

43, Ancdnen

44, Dmoididea

#5. Angular da omoplata
46, Trapézio

47, Esremocleidomastdiden
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. Deltdade

. Cimande peiooral

. Bicfpere

. Braguial anterior

. Lomga supimador

. Trcipete

. Primeiro radial externo

. Segunde radial externo

. Bxtensor comum dos dedos
. Cobital posterior

. Cuhital anterior

. Grande oblique

. Glilen médio

. Grunde gliteo

. Grrande crocdnter

. Tensor da fascia lata

. Wostn externo

. Recto anterior

. Gémeo

. Salear

. Longa peronial lateral

. Tibzal antenor

. RBdtula

. Wuste interno

. Solear

. Lango peronial lateral

. Belsa serosa do calcines

. Curto extenser comum dos dedos
. Bicipete crural

30, Trapérin

31. Estemocleidomastdiden
32, Dehdide

33, Loengo supinador

34, Primeiro radial externo
33 Segundo radial extema
36, Longo ahduror de 1.7 dedo
37, Curto extensor de 1% dedo
38, 1." interdsseo dorsal

39, Cuhital posterior
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4, Extensor comum dos dedos
41, Segundo radial externo

42, Primeiro radial exiermo

43, Longe supinador

44, Braguial antemor

45, Bicipete
46, Tricipete
47, Delibide
@ 48, Trapdzio
449_ Infracspinhoso

3. Pequeno redondo
31, Grande redondo
52, Grande dorsal
53, Trcipete

4. Braguial anterior
33, Grande obliquo
56, Sacrolombar

7. Gliteo meédio
58. Sacro

39, Grande ghiteo
a0, Wasmo expemo
al, Bicipete crural

2. Semitendinoso
63, Semimembranoso
fi4, Kecte interno
5. Longo abdutor
B, Gémeo

67, Tendio de aquiles
68, Solear

69, Longo peromal lateral
70, Maléolo externo

71, Curto extensor comum dos dedos
@ T2, Calciinen

73, Rdwula

T4, Sartdrio

75, Solear

76, Tibial anterior
TT. CGEmen
T8, Maléolo intermo
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. Cubital posterior 22. Condilo externo do fEmur 43, Grande dorsal

. Curto extensor do 1.7 dedo 23, Céndilo interno do fémur 44, Grande dentado
Longe abdutor do 1.7 dedo 24, Rdtula 45, Cubital anterior
Sepundo radial extenvo 25, Cavidade glinoideia externa da tibia 46, Ancineo
Extensor comum dos dedos 26. Cavidade glinoideia intemna da tibia 47, Grande recto abdominal
Deltdide 27, Trapézio A8, Olecrinio
Bicipete 28, Omoididen 49, Recto anterior
Primeiro radial externo 28, Deltdide 30, Gramde obliquo
Céndilo externo do fémur 30. Tricipete braquial - longa porgao 51, Wasto externo

, Rdtula 31. Tricipete braquial — vasto exiemo 52. Tensor da fascia lata

. Cabega do perdnlo 32. Bicipete 33, Gémen

. Clhndilo interno do fémur 33. Braquial anterior 34, Gliteo médio

. Tuberosidade da vibia 34. Olecrinio 55, Solear

. Santdrie 35. Longo supinador 56. Tibial anterior

, Gémeo 36. Primeiro radial externo , 37, Grande trocinter

. Longo abdutor 37. Segundo radial externo 58, Grande gliteo

. Becto interno 38, Extensor comum dos dedos 58, Solear

, Recto anterior A%, Cubital anterior 60, Extensor comum dos dedos

. Wasmo exiemo 40, Grande redondo 41, Maléoln interno

. Vasto int2rmo 41, Esternoclidomastéideo 2. Maléolo externo

. Gémeo 2. Grande peitoral 63, Curto extensor comum dos dedos
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