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RESUMO

O corpo humano, quando estudado no dmbito do interesse artistico, surge como uma unidade formal ou
como um conjunto relacionado de formas, que irdo interessar aos artistas nas mais diversas maneiras. A
anatomia ira surgir, deste modo, como uma disciplina de interesse ndo apenas cientifico, mas também como
um vasto tema de estudo no campo artistico. Uma vez conhecidas as principais estruturas, formas e volumes
que compdem um corpo humano, é natural o sentimento de curiosidade por parte do artista, de explorar e
tentar descobrir novas formas a partir deste. Estas novas formas surgem como consequéncia de uma
variagdo de ponto de vista do artista em relagéo a figura (ou apenas de uma de suas partes). Deste modo, a
figura posicionada em diferentes e invulgares pontos de vistas sera considerada em escorgo. O escorgo é
portanto, a representagéo de uma figura volumétrica vista numa perspectiva forcada onde as partes do corpo
se encontram em sobreposicdo e as suas superficies se apresentam-se aparentemente distorcidas. E uma
representacdo bidimensional originalmente definida pelo desenho, de uma figura vista em perspectiva
construida a partir de fundamentos geométricos e matematicos, que conferem o seu aspecto tridimensional.
Assim, o conhecimento das formas basicas da anatomia pode ser determinante para o reconhecimento da
estrutura do corpo e gerar uma representacdo sem incorrecgdes. Neste sentido, os fundamentos geométricos
surgem como uma forma auxiliar essencial para a realizagdo de um escorgo. O artista mede, compara e
separa 0 que V&, com base numa geometria aplicada a anatomia, para construir uma figura humana que nao

deixara de surpreender o observador pela descoberta de formas agora renovadas.

PALAVRAS CHAVES: Escorco; corpo humano; Desenho; Perspectiva; geometria;



SUMMARY

The human body, when studied through the scope of artistic interest, arises as a formal unit, or as a related
ensemble of forms, that will appeal to the artist in the most diverse ways. Anatomy will emerge, in this way, as
a discipline of not only scientific interest, but also as a vast theme of study in the artistic field. Once the main
structures are known; volumes and forms that compose a human body; the feeling of curiosity comes naturally
by the artist, of exploring and trying to find new forms resulting from this. These new forms arise as a
consequence of a shift in the point-of-view of the artist regarding the figure (or just one of it's parts). In this
way, the figure positioned in different and odd points of view will be considered in foreshortening.
Foreshortening is thus, the representation of a volumetric figure, seen in a forced perspective where the parts
of the body find themselves overlapping and their surfaces present themselves as apparently distorted. It's a
bidimensional representation originally defined by the portrayal, of a figure seen in perspective, built from
geometrical and mathematical fundaments, that confer it's tridimensional aspect. Thus, knowledge of the basic
forms of anatomy can be a deciding factor in the recognition of the structure of the body, with the goal of
generating a representation without inaccuracies. In a sense, the geometrical fundaments appear as an
essential auxiliary tool for the realization of a foreshortening. The artist measures, compares and separates
what he sees, on the basis of geometry applied to anatomy, to build a human figure that won’t cease to amaze

the observer through the discovery of forms now renewed.

KEYWORDS: Foreshortening; Human body; Drawing; Perspective; Geometry;
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INTRODUCAO

A representagéo do corpo humano é um tema pelo qual nutro grande interesse, em particular quando se
apresentam em posi¢cdes menos frontais, ou de topo, onde surgem formas surpreendentes nas diferentes
partes do corpo. Este é portanto, o principal tema no contexto deste trabalho, tendo em conta estas formas
alteradas que surgem perante o olho quando se apresenta em diferentes posigdes. A invulgaridade que estas
assumem quando se apresentam em profundidade despertou o interesse de varios artistas ao longo da
histéria. Com o passar do tempo e o desenvolvimento das técnicas artisticas, maior foi a exploragdo destas
formas, e cada vez mais a representacdo da figura humana foi ganhando uma maior diversidade e

originalidade na forma como é representada.

Assim, o corpo humano foi, e ainda o €, um objecto de estudo por exceléncia dos artistas, que deste modo
criaram diversos métodos e processos para a sua representagdo. Os Egipcios séo conhecidos como os
primeiros a estabelecerem um sistema que define as propor¢des humanas, porém as representagdes que
fizeram do homem foram deveras limitadas, onde o movimento era mecanico e suas partes eram
posicionadas de modo a aparecerem na sua totalidade. Progressivamente, a representagdo do homem foi
ganhando um maior realismo e liberdade (relativamente as posicbes e aos movimentos). Foi no
Renascimento que a representagdo da figura humana ganhou uma maior notoriedade, baseando os seus
conhecimentos na heranga deixada pela Antiguidade Classica, pois como estes, o artista exigia fidelidade a
natureza e a beleza, na obra de arte. Neste periodo, o corpo humano foi largamente estudado, chegando
mesmo a atingir um nivel quase cientifico, na medida em que os artistas desta época comegaram a
interessar-se pelo estudo do corpo dissecado para melhor entender as suas formas. Entre estes estudos
destacam-se os desenhos de Leonardo da Vinci que resultaram num grande e valioso passo na constru¢éo
da teoria das proporgdes, assim como Leon Alberti Battista e de Albert Direr surgem também como dois

grandes nomes no contexto do estudo das proporgdes humanas.

A representacéo do corpo humano foi, deste modo, explorada de forma incansavel. Ao desenhar a partir de
um modelo, o artista sente curiosidade pelas diversas formas que o corpo nos apresenta consoante as mais
variadas posicoes que este possa assumir. Como consequéncia, algumas das posigdes surgem como que de
“topo” (ou em profundidade), onde alguns dos seus membros se apresentam muito préximos do observador.
Sempre que isto acontece, surge o problema da representagdo em escorgo, que consiste na representagao

do corpo humano, visto de um ponto de vista que ndo seja nem de frente nem de perfil.

Neste sentido serdo mencionadas neste trabalho teorias relacionadas, directa ou indirectamente, com o

escorgo e como este surgiu na sequéncia do desenvolvimento da histéria da representagéo da figura humana.
9



Sera enfatizado a importancia do desenho na medida em que é substancialmente nesta disciplina que a
representacdo do escorgo ganha forca e vida. Para além das principais estruturas e volumes do corpo
humano, serdo também apresentadas algumas maquinas que auxiliaram neste processo, assim como
métodos sugeridos pelos mais diversos autores para possibilitar uma representagdo bem sucedida do corpo

humano visto em escorgo.

Sy .

——— e

1-  Peter M. Simpson, Representagdo da
pernas em escorgo através da régua e do

compasso
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1-0 DESENHO E O ESCORCO

Por escorgo entende-se toda a representagdo bidimensional que pretenda, através da aplicagdo das leis
de perspectiva, conferir um aspecto tridimensional a figura ou objecto representado (ndo inclui a
representacédo de espagos ou superficies arquitectonicas). Neste sentido, este capitulo ira tratar da questao

do escorgo da figura humana e da sua relagdo com o desenho.

A representacéo do escorco foi, e ainda €, bastante apreciada pelos artistas, contudo, isto ndo significa que
os mesmos fagam as melhores decisdes acerca da sua constru¢do.! Para este tipo de representagao, o
artista deve ver para além do dbvio, ou seja, para além daquilo que se encontra a sua frente, e saber avaliar
onde cada elemento se deve situar. Assim, o artista deve ter boas no¢des de perspectiva e da disposicdo de
uma forma tridimensional no espago. Deste modo, torna-se relativamente mais fécil representar a
complexidade do corpo humano em profundidade. Contudo, apesar de as nogdes de perspectiva servirem
como uma valiosa ajuda na representagdo de um corpo numa vista de topo, deve-se também ter em conta
que a perspectiva linear pode conferir também alguns problemas na representag@o de um corpo humano, na
medida que esta se baseia num trabalho a partir de linhas rectas, e a superficie de um corpo é tudo menos

linear, sendo por isto, de utilidade limitada.2

O corpo humano apresenta esta grande variagédo formal e curvilinea devido a sua complexidade anatdémica
que o define e o distingue dos diferentes seres vivos. Porém, o corpo humano quando desenhado deixa de
ser uma estrutura anatémica e passa a figura. E, portanto, a figura humana que ao ser representada em
profundidade apresenta-nos a questdo do escorco, que € bastante distinta em relacdo a representacédo de
objectos de caracter mais geométrico e rectilineo. Neste sentido, Antonio Palomino?, descreve o escorgo
como sendo “uma degradacédo da longitude, reduzindo-a a mais ou menos breves espagos. O escor¢o nos
corpos irregulares, globosos ou tuberosos, ndo constam de linhas rectas, nem superficies planas, como o
homem, e os demais animais e coisas semelhantes. E assim, ao que se chama escor¢o nos corpos

rectilineos, nos planos se chama perspectiva.” 4

Para a representagdo do corpo humano o artista necessita, entdo, de um correspondente ordenado de

saberes, que se encontra muitas vezes em conflito com os elementos que abordavam a percepgao visual e

1. SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 214

>.1d, p. 195 — “Linear perspective, as the name suggests, requires straight lines to be identified in order for it to work.
While aspects of the human body can be perceived as being linear, the surface of a body is not linear at all, so
therefore linear perspective is limited in its usefulness.”

® (1653-1726) Pintor Espanho do periodo Barroco

. ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 152
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todos os conhecimentos e técnicas que estivessem ligados ao conhecimento empirico, assim como ao ideal
de beleza. Ao desenhar, o artista tem consciéncia do que cada elemento determina, o que faz com que se
encontre num processo de escolha constante entre ser fiel aquilo que vé e o que compreende ou reconhece
de imagens anteriormente retidas de um modelo/objecto semelhante, de modo a adequa-la melhor & sua

representacéo. Este pensamento tem marcado a teoria do desenho nos ultimos séculos.>

Tendo entdo em conta que o escorgo € apenas possivel numa representagéo bidimensional, € no desenho
que este ganha forca e vida.6 O desenho é formado por um conjunto de pontos linhas e formas realizadas
sobre uma superficie, onde o artista, através destes elementos, transporta a viséo que tem da realidade (ou
de uma ideia que tenha em mente) para a representagdo desta. Neste sentido, desenhar significa
essencialmente “re-presentar”, ou seja, tornar presente, visivel, qualquer coisa de que trata o desenho.” Este
aparece entdo, como uma forma de expresséo artistica que ndo apenas configura e representa uma ideia
como também nos mostra como cada um capta e vé a “sua” realidade. O poeta Lu-Chi (261-303 d.C.) ao
escrever acerca do desenho afirma que “Uma composicao nasce como a encarnagao de muitos gestos vivos
(...) Naqueles momentos em que a mente e a matéria mantém uma comunhao perfeita, virdao com forga

irresistivel e se irdo.” 8

Isto significa que o artista tem, de certa forma, uma visdo do desenho que tende a estabelecer uma clara
relacéo entre o objecto representado e a sua representacdo, tanto que, num desenho, o observador pode

contemplar ao mesmo tempo a representagéo, o ponto de vista do observador e o objecto que reproduz.®

O desenho ¢é, deste modo, produto da relagao entre o artista e 0 objecto/modelo a ser representado, € as
informagdes trocadas entre ambos. O artista transpde para o papel a sua visdo das informagdes fornecidas
pelo modelo, que pode variar consoante a disposi¢do que o modelo se apresenta. Nessa mesma linha de
pensamento, Piero Della Francesca (1415-1492) define o desenho como perfis e contornos que constam do
objecto, composto por linhas, pontos, angulos, proporcoes, superficies e corpos. O pintor italiano chama a
atencéo dos diversos aspectos que devemos ter em conta, como a distancia que os objectos se apresentam
em relacdo ao observador; os diferentes angulos e dimensdes que as formas dos mesmos possam
apresentar consoante a sua posi¢do; a forma como as linhas se apresentam desde a extremidade do

objecto/modelo e terminam no olho; assim como também a forma com que os raios do olho descrevem as

> CFR. MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 56
°o escorgo também surge na pintura, contudo, esta aparece posterior ao desenho, como um processo de coloragdo
aquilo que ja foi anteriormente representado, ndo sendo, por esta razdo uma técnica considerada como importante
para a representa¢ao do escorg¢o.
’ MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 49
81d, p. 23
° Ibd, 1995, p.149
12



coisas proporcionalmente, e podem a partir destes, deduzir a sua medida.!® Mais tarde Vincent Van Gogh''
ira fazer uma referéncia ao desenho como uma luta dura e ardua, em que se torna necessario ter
conhecimento das leis da proporcéo, de luz, de sombra e de perspectiva'2. Estas questdes aparecem como

fundamental na resolugéo do problema do escorgo.

O desenho aparece-nos, entdo, como uma forma fundamental de expressao artistica para a representagao
de uma figura vista em profundidade, colocando-nos, deste modo, a questdo do escorgo. Neste tipo de
desenho, é bastante evidente o seu caracter representativo, onde o artista sente necessidade de trazer
presente, através da imagem, a ideia que tem do objecto/modelo em questéo, ou seja, a reprodugao impressa
daquilo que se passa na sua mente. Para além de representar aquilo a que se refere, o desenho acaba
também por determinar a posicao de quem o realiza, apreendido através dos valores que o compde, como a

linha, a composigao, o claro-escuro e a perspectiva.'3

O escorco tem, deste modo, um caracter marcadamente representativo, pois trata-se (no caso especifico
deste trabalho) da representagdo de uma figura humana, cujo corpo, ou alguns dos seus membros
apresentam-se numa vista de topo. Este pode seguir um caminho mais realista, onde o artista tenta ser fiel a
realidade, representando tal como vé; ou um caminho mais expressivo, em que o artista traduz o que vé na

forma como este o idealiza e/ou sente.

No segmento da ideia de representacdo realista, surge a expressdo de “desenho do natural” onde a
realidade visivel é tida como referéncia ou inspiracdo para a representagdo.' Tendo em conta que a
capacidade de representar correctamente uma figura humana é conseguida através da pratica constante do
desenho feito a partir da observagdo de um modelo, a representagéo feita a partir do natural ira ajudar ao

artista a ter uma melhor percepgéo daquilo que se lhe apresenta a frente.

No que diz respeito a representacdo realista, 0 acto de representar de forma exacta e precisa o que se
encontra a nossa frente torna-se num bom treino para os olhos, na medida em que este se baseia numa
observacdo minuciosa da realidade perceptivel que se encontra a nossa volta. Para qualquer artista,
principalmente numa fase inicial, o treino e a constante pratica do desenho feito a partir de um modelo e/ou
paisagem € um factor fulcral, tanto para o desenvolvimento das suas capacidades técnicas, como para a

descoberta da sua propria linguagem. O acto de copiar torna-se deste modo, numa habilidade extremamente

10MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 564
" pintor pds-impressionista neerlandés, contribuiu fortemente para o estilo Expressionista (1853-1890)
12 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 589
13

Id, p. 170
1 MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade: O Mundo Visto
por uma Janela, 2009, p. 44
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importante, alias, foi através da pratica da “cdpia” mimética da realidade que provavelmente surgiu a
necessidade de aprofundar os conhecimentos e estudos anatémicos, de proporgdes, cores, claro-escuro e da

perspectiva, concedendo a representacdo uma maior credibilidade. s

A constante pratica da representacao a partir do natural pode servir de grande valia ao artista que desejar
representar uma figura em escorgo, pois ja Ihe tera dado uma boa nogdo e conhecimento das formas que
compdem o corpo humano, tornando, deste modo, mais facil a sua visualizagdo no espago. Contudo, um
grande conhecimento acerca do que se esta a representar pode fazer com que o artista se prenda tanto aos
detalhes de um objecto, que perca a nogao da figura geral, 0 que pode gerar uma despropor¢do nas formas
do todo.

Foi no periodo do Renascimento que o artista ganhou uma nova atitude, considerada como “moderna”, que
0 obrigava a estar diante de um modelo natural, pois era na natureza que residia a sua guia mais segura. O
ideal de imitagéo foi bastante valorizado neste periodo, sendo este fundamental para garantir o éxito das
obras, pois assim como Leonardo defendia, “a Arte é a imitagdo da Natureza.”8 Acerca da representacdo a
partir do natural, o escultor Lorenzo Ghiberti afirmava que “Visto que, sdo questionados sempre os elementos
basicos e essenciais, € necessario investigar de que maneira se comporta a natureza na arte, como chegam
as imagens ao olho, em que medida actua a faculdade visual e de que modo deveria proceder a teoria da arte

escultorica e da pintura.””

Em defesa da representagéo realista, Direr'8 afirmava que a obra de arte era a representagao directa e fiel
de um objecto natural, ao dizer que “quanto maior for a exactiddo com que te aproximes a natureza pela via
da imitagdo, melhor e mais artistica sera a tua obra”.'® Neste mesmo sentido, o pensamento renascentista
acreditava que a questdo da exactid@o na representagdo néo é muito distinta & questao da beleza (sobretudo
da beleza humana). O Renascimento foi, neste sentido, um periodo em que a representacao realista marcou
toda conceptualizacéo artistica. Baseados na estatuaria Cléssica, onde 0s gregos se serviram
essencialmente da observagdo para realizarem as suas obras, os artistas renascentistas despertaram um
interesse pelo mundo material a sua volta e voltaram a dar importéncia a representacao realista que se havia

perdido nos periodos anteriores.

Para se conseguir uma representacdo realista, para além da observagdo da natureza, os artistas devem

observar e aprenderam também a partir das obras dos grandes mestres. No Renascimento, os artistas

1 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 176
16CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos, 2007, p.
158
Y MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p 109
'8 Albrecht Diirer (1471-1528), pintor, gravador e ilustrador, este artista foi um das principais figuras do Renascimento
19 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 185
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estudaram as estatuarias Classicas na medida em que quiseram aprofundar seu conhecimento acerca da
anatomia humana e suas proporgdes, assim como aperfeigoar as suas técnicas de desenho. Neste sentido,
muitos artistas defendiam que se deveria aprender primeiro a partir dos mestres e sé depois confirmar com a
natureza. Leonardo da Vinci, entre as folhas soltas de seu Caderno de Notas escreveu que “o jovem deveria
aprender primeiro a perspectiva, depois das propor¢des dos objectos. A continuagédo, copiar a maneira de um
bom mestre, para adquirir 0 habito de desenhar bem as partes do corpo humano, e depois desenhar ao
natural para confirmar as licbes aprendidas.” Ou seja, o aprendiz deveria primeiro aprender as nogdes de
perspectiva aplicadas na representacdo de uma figura, depois fazer copias dos desenhos de mestres
qualificados, fazendo-o segundo a arte do natural e ndo da memoria, e s6 depois desenhar o relevo, guiando-

se por um desenho dele tomado.20

O artista espanhol, Jusepe Martinez2!, também defendia esse pensamento ao dizer que que o desenhador
deveria ser dotado de um conhecimento acerca daquilo que pretendia representar antes do processo de
copiar a partir do natural. Este, assim como Leonardo, recomendou que se deveria aprender primeiro com 0s
grandes mestres, e quando os conhecimentos estivessem suficientemente apurados, poderia partir-se para a
observacdo da natureza. “E o desenho o que impde o «modelo» da realidade que logo se confirma ao
natural”.22 Neste sentido, o pintor espanhol afirmava que as melhores propor¢des do desenho encontravam-
se nas figuras antigas, cuja correcgéo e pureza tiveram sempre uma aprovacao geral.23 O estudo das figuras
antigas serviu para muitos mestres de renome um valioso material, essencialmente para a representagéo da
figura humana. Ao desenharem as belissimas formas da estatuaria classica, os artistas puderam explorar o
relevo destas formas, a sua expressividade, o dominio da sombra, e quase t&o ideal quanto representar a

partir do natural, 0 conhecimento da anatomia humana.

A copia a partir dos mestres foi, durante muito tempo, um factor de aprendizagem muito importante,
sobretudo para os estudantes de Arte. A escolha do mestre era, deste modo, crucial na medida em que se
deveria escolher aquele que melhor correspondesse ao seu proprio gosto e estilo, sem necessariamente, ter

de ser um artista do seu proprio tempo (como o estudo da estatuaria Classica).

Este foi mais um método recorrido pelos artistas para poderem fazer uma representagao realista e copiar
com o devido conhecimento 0 mundo visual que o rodeia. Porém, o acto de copiar demonstra a capacidade
de entendimento acerca daquilo que é visto, transposto para um modo especifico de representagao, enquanto
que este deveria ser considerado como uma habilidade essencial, uma técnica para melhorar as capacidades

20 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 176
*! Pintor Barroco espanhol, (1600-1682)
2 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 177
23
Id, p. 229
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artisticas e ndo como um fim em si mesmo.2* O artista que se queira destacar no mundo das Artes deve
deixar uma marca em suas obras que o distinga dos outros, marcando nas suas representagdes, a sua visao

e “sentimento” que tem em relagdo as coisas que representa.

A imagem do desenho trata-se do reflexo da experiéncia do olhar, distinguindo desta forma, o olhar do
artista que o desenha e o olhar de um mero observador que € exterior a experiéncia, pois o formato da “coisa”
representada deve-se apenas a uma questdo de aparéncia que € universalmente reconhecida por qualquer
individuo. E na transformacdo desta que a visdo e o toque pessoal do artista confere um caracter mais
expressivo a representacao. Dito isto, a imagem representada pode ter semelhangas com a realidade, porém
esta ndo tem necessariamente que ser tomada como um objectivo principal, 0 que depende unicamente da

vontade e intengdo do artista.?

O estilo de cada artista € uma variante de diversos factores que se reflectem com uma forte influéncia nos
resultados das suas obras. A empatia que o artista tem em relagéo ao objecto que representa, faz com que o
resultado da obra tenha sempre um cunho pessoal. Se diferentes artistas representarem o mesmo objecto
sera notério uma grande variedade de tragos e expressdes. Sendo o corpo humano um “objecto” mais
complexo e relacionavel com qualquer artista, este é dotado de uma grande carga de referéncias tanto visuais
como sensoriais, que podem variar consoante a posi¢do do corpo, 0 ambiente envolvente e a sua
composigao, com o estado fisico e psicolégico do modelo e essencialmente o proprio estado de espirito do

artista.

Pode-se entdo dizer que o desenho, que teve sempre uma forte vinculagdo com as principais formas
artisticas, sendo mesmo considerada como o pai das trés artes,26 é de preciosa valia, na medida que, para a
representagdo do escorgo € necessario uma pratica constante do desenho a partir de um modelo, com o
auxilio de algumas nogdes acerca da perspectiva. A representacao do escorgo baseia-se, entdo, em multiplos
pontos de convergéncia ditados por objectos prontos a serem posicionados dentro da cena. Trata-se de uma
representagéo feita através de linhas ou manchas (ou ambas) de um corpo volumoso visto em profundidade,
sem incluir nesta as projecgdes arquitectonicas, realizado num suporte plano, onde a tridimensionalidade ¢

conseguida ou sugerida, pelos processos do desenho.

24 u Copying should be considered an essential skill but not an end in itself. Rather, it should be considered a stepping
stone to greater things.” SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, P. 189
25MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representacdo da Realidade, 2009, p. 44
2 Afirmacdo de Vasari: “dibujo com el padre de las trés artes nuestras: arquitectura, escultura y pintura.” - MOLINA,
Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 180
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2 - A ANATOMIA DO CORPO HUMANO PERANTE O ESCORGO

Para além de ter as capacidades técnicas evidenciadas para o desenho, a representagdo da figura humana
exige um determinado conhecimento anatémico, assim como das propor¢des do corpo, sendo igualmente
determinante para a representagdo de uma figura em escorgo. Ao apresentar-se numa posicao diferente, e
consideravelmente “estranha” e incomum em relagéo ao artista, as formas do corpo alteram-se a sua vista.
Um bom conhecimento dessas formas iré ajudar o artista a orientar-se para a realizagdo de um desenho onde
a composicao formal do corpo faga sentido e esteja relativamente articulada. Deste modo, o estudo da
anatomia humana pode servir de auxilio para a representagao do escorgo, na medida que a memorizagéo da
sua composigao torna mais facil a sua compreenséo, assim como garantem também, um maior sucesso nos

resultados finais.

O corpo humano tem sido indubitavelmente, um tema com maior interesse para os artistas. Com excepgao
de alguns periodos artisticos, a Historia da Arte apresenta-nos uma riquissima variedade de representagéo do
corpo humano, mostrando a evolugdo do conhecimento que os artistas tinham acerca deste tema, e que
regras e teorias foram surgindo para uma melhor concretizagéo deste. A anatomia tornou-se, portanto, num

tema essencial de estudo ndo apenas na area cientifica mas também no campo artistico.

Anatomia, deriva de uma palavra grega que significa cortar para M
b4 )
examinar.?’ Esta area de estudo que nos interessa especificamente :‘{:ﬁ %

esta relacionada com o corpo humano e pode ser dividida em
diferentes secgbes, como por exemplo, a Patoldgica e a Normal ou
Fisiologica, que podem ser também subdivididas em geral e particular
e descritiva, cirdrgica ou topografica, anatomia aplicada, anatomia y !
comparada, etc. Mas a que realmente interessa aos artistas, e mais y
especificamente para este trabalho, é a Anatomia Plastica. A |
Anatomia Plastica, ou Anatomia das formas, € a disciplina que estuda o’ &
as partes proeminentes do corpo, suas insergdes, e as proporgoes
das varias partes em relagdo ao todo, ou seja, ocupa-se

exclusivamente dos componentes que conferem o formato exterior do

2- Leonardo Da Vinci, Desenho Anatémico das

A ni i i 28
corpo, que sera de Unico interesse para o artista. Espéduas, 1509-1510, Pena e Tinta, 29x20cm

%7 _ LOMBARDINI, A., Manual de Anatomia Plastica, 1903, p.XXI
*LOMBARDINI, A., Manual de Anatomia Plastica, 1903, Capitulo I, p. 2
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A Anatomia estudada pelos médicos, pouco ou quase nada, interessa aos artistas, a ndo ser que estas de
alguma forma possam influenciar ou modificar a forma exterior do corpo humano. Porém, ndo podemos
esquecer que esta precedeu a outras anatomias, e foi a partir desta que os artistas da Antiguidade se
basearam. Esta disciplina foi incansavelmente tratada tanto por médicos como por artistas. Leonardo da
Vinci, através dos seus estudos, por exemplo, deixou-nos um numero precioso de desenhos com ensaios

anatomicos, executados com um cuidado e preciséo ainda hoje impressionantes.

Acerca da representagdo do corpo, Leonardo da Vinci afirmava que se deve ter primeiro em conta a
configuragdo do corpo humano, ou seja, a sua anatomia ou estrutura; de seguida a atitude do corpo em
repouso ou em movimento, e dentro do movimento, as simples mudangas de atitude, isto €, os movimentos
de translagdo e os de esfor¢o. Na questdo do movimento, o artista ndo deve ter em conta apenas as
modificagbes morfolégicas que sucedem no corpo pelas causas fisicas, mecanicas ou fisiologicas, mas
também o “caracter’ dos movimentos e das formas.?® Estas questdes sdo fundamentais para resolver o

problema da representacdo em escorgo.

Leonardo foi um dos primeiros artistas a aprofundar o estudo da anatomia de modo a poder aplica-la nas
suas obras. Com o tempo tornou-se numa disciplina na area artistica. Nesse sentido, surge o estudo da
osteologia (estudo dos ossos do corpo) e da miologia (estudo dos musculos e seus anexos), que sdo 0s
principais componentes do corpo, cuja composicdo e articulagdo das partes configuram o seu formato

exterior, que conhecemos e podemos observar.

» VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p. 14 e 15
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2.1.- OESQUELETO

“Os pintores devem conhecer os 0ssos que sustentam a carne que os recobre e as junturas pelas quais 0s

membros se retorcem, estendem e dobram.”30

O estudo da Osteologia é extremamente importante, pois 0 esqueleto representa o sustentaculo do corpo, o
que da a este a forma base da sua estrutura. Da mesma forma que € importante deixar as vigas bem
estruturadas para construir um edificio de forma bem sucedida, também é importante que se tenha um bom
conhecimento da osteologia para que a representagdo do corpo seja ‘bem construida®. Segundo Emery
David, “o esqueleto pelo seu equilibrio, estabelece o equilibrio do corpo, forma os angulos salientes externos,
estabelece os planos principais, forma as articulagdes e sustenta as grandes massas musculares, sobre as
quais se modelam as partes secundarias e os detalhes da pele; o esqueleto por fim, com as suas formas
proporcionais e inflexdes naturais € o elemento primordial da desenvoltura, da elegéncia e do gesto de cada

membro.”31

Este pode, também, influenciar a configuragdo do corpo, na medida em que algumas partes aparecem
proeminentes a superficie, cuja forma pode alterar-se consoante a posicdo em que se encontra. Exemplos
disso s&o algumas formas 6sseas no cranio, nos ombros, nas claviculas, na articulagdo da anca, no joelho,

nos nds dos dedos, etc., podendo as mesmas também servir de pontos de referéncia no desenho.

Os o0ssos s@o também responsaveis pela visualizagdo virtual dos eixos rectilineos que definem toda
estrutura de um corpo humano. Estes podem ser utilizados numa primeira fase do desenho, determinando as

propor¢des e posi¢do base de ()

uma figura. Assim como também | /i "‘-\.
as articulagbes, como 0s r e ., S f }{
cotovelos e joelhos, podem \\ ‘ \_ - n’. yL J\f ,..: ',. )X\{ v
deixar inicialmente definidos os \ \_ ',\ ﬂ' '

angulos que cada zona ira Z \ L ~\,\

assumir de modo inicialmente

“j J \ . u(
Simplificado e a partir daS 3- Autor Desconhecido, Representagdo dos eixos rectilineos de uma figura em diversas posigdes,
estruturas rectilineas “construir” as respectivas partes do corpo. Este é e foi um método bastante utilizado por

varios artistas, pois conseguem desta forma deixar ja definidas as medidas de cada parte do corpo de modo

30 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p. 98
' _ LOMBARDINI, A., Manual de Anatomia Plastica, 1903, Capitulo |, p. 5
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proporcional, assim como torna mais facil a visualizagdo da posicdo que a figura ird assumir, sobretudo

quando algumas das partes se encontram sobrepostas.

Podemos portanto concluir que o esqueleto é o principio anatomico de qualquer artista que tenha como
interesse a representacdo do corpo humano, e deste modo é importante conhecermos as suas estruturas,
propor¢cdes e movimentos exequiveis pelo mesmo. O posicionamento deste feito ao acaso pode influenciar

negativamente o realismo da representagéo.

2.2.- MUSCULOS, GORDURA E TENDOES

Para a representa¢do de um corpo em escor¢o o conhecimento das principais massas e volumes é muito
importante, até mesmo fundamental, na medida em que as formas se encontrardo alteradas quando
posicionadas em perspectiva. Grande parte dessas massas séo formadas pelos musculos e gorduras que

conferem as principais formas do corpo humano que conhecemos exteriormente.

Quando se cria uma representacdo a partir do esqueleto, o resto é apenas adigdo. Neste sentido, apds a
construgdo do esqueleto, resta apenas “vesti-lo”, residindo nesta proxima etapa o estudo da miologia. Existe
uma relag@o de dar e receber entre 0 esqueleto e os musculos, relacdo esta onde nenhuma das partes é
responsavel pelo movimento. S&o os musculos que chamam o esqueleto a ac¢édo, fazendo com que 0s 0ss0s
se movam. Por outro lado, os movimentos dos musculos sdo limitados pelos movimentos permitidos ao

esqueleto fazer.32

E nos musculos que encontramos as grandes massas que conferem a maior parte do volume do corpo.
Estes tém sempre um equivalente par e aparecem como matéria que recobre as estruturas (0ssos) dando-
lhes corpo e forma. O autor Peter M. Simpson, relativamente a representagéo do corpo humano, aconselha a

esquecermos inicialmente a capacidade de flexdo e extensdo dos musculos, e limitarmo-nos apenas a “juntar

2 SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 29
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0s pontos”, para deste modo haver apenas uma preocupagdo com a localizagdo correcta de cada um

destes.33

Quanto a gordura, esta é que confere a forma um maior ou menor volume, pois esta sobrepde-se aos
musculos, e destaca-se sobretudo nos individuos de mais peso. Esta salienta-se mais nas zonas das
nadegas, estbmago e seios. E na quantidade de gordura que reside a maior diferenca entre os homens e as
mulheres, pois apesar de ambos serem providos dos mesmos 0ssos e musculos, a quantidade de gordura
existente no corpo de uma mulher € maior do que nos homens (mesmo numa mulher magra, a area de

gordura ocupa uma extensao sempre relativamente maior que a do homem).

A maior ou menor quantidade de gordura sobre as diferentes partes do corpo pode também influenciar a
aparéncia dos musculos sobre os quais estas se encontram. Leonardo afirma que quando um individuo é
mais “encorpado”, a gordura faz com que os locais que possuem varios musculos aparentem ter apenas um,
assim como num individuo magro em que nas zonas em que apresenta poucos ou apenas um musculo,

acaba por criar a ilusao de possuir varios.3*

Por ultimo, os tenddes apresentam-se como faixas delgadas cuja principal fungdo € unir 0s 0ssos aos
musculos. Os mais salientes encontram-se no pescogo, no pulso, nas costas das méos, nos calcanhares e na

parte de cima dos dedos dos pés.

- Aheem

L I SECYNDA
P
e

o

4- Andreas Vesalius, De Humanis Corporis
Frabrica, Gravura, 1543

33 SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 55
34 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p. 98
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2.3.- AS ESTRUTURAS E COMPOSIGOES DE UM CORPO HUMANO

“Para ser um bom fazedor de todas as posigdes e gestos que os membros adoptem nos nus € preciso que
o pintor conhega a anatomia dos nervos, dos 0ssos, dos musculos e dos tenddes, para saber de acordo com
os distintos movimentos e esforgos, que nervo ou musculo é de um movimento a causa e para mostrar em
realce apenas estes e ndo os restantes, como tantos fazem, e por se darem como grandes desenhistas

tracam seus nus lenhosos e sem graga.” 3°

Para perceber o corpo humano na sua totalidade, a sua forma externa, é necessario conhecer primeiro sua
estrutura e composi¢éo interna. Conhecendo as suas partes e a maneira como estas se articulam e se
organizam entre si, torna possivel uma representacdo credivel do corpo humano. Sabemos que o corpo €
composto por 206 0ssos e mais de 600 musculos, porém a estrutura 6ssea € tratada de forma generalizada,
dando expressdo apenas as formas de interesse para o desenho. Quanto aos musculos, sdo representados
apenas aqueles que se articulam com o esqueleto, sendo estes a massa muscular mais abundante do corpo.
Estes musculos devido ao facto de estarem ligados ao esqueleto permitem n&o apenas 0 movimento, mas a

formacao dos contornos da figura humana.

Porém, sO nos ira interessar as estruturas anatdmicas que conferem um determinado volume de modo a
destacar-se numa vista em escorgo do corpo. Para uma compreensao mais simplificada do corpo todo, no
ambito do interesse da sua representagdo em escorco, podemos dividi-los em 5 partes: a cabecga, 0s
membros superiores, 0 tronco, a zona pélvica e os membros inferiores, € nesta mesma ordem sera aqui

tratado as suas partes.

3 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p.
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2.3.1.- ACABECA

A cabega humana é tida como um importante elemento no contexto da anatomia artistica, pois é

geralmente utilizada como principal unidade de medida para a mensuragéo das propor¢des humanas, tendo

]

ao longo dos tempos, variando de quantidade para a altura

total do corpo, mas mantendo-se sempre como importante

ponto de referéncia.

Relativamente a sua parte dssea, a cabeca é formada por

duas partes principais: 0 cranio e a face, composto por um

total de vinte 0ssos (8 no créanio € 12 no rosto). O cranio € 0 5 angrea del sarto, beril da Cabeca de um Homem

as correspondentes formas geométricas que definem

que confere o formato oval da cabega. O rosto é, ao nivel = "~ "
formal mais complexo que o cranio, dividido geralmente por

trés andares sendo que cada um contém os principais elementos do rosto: no primeiro andar encontra-se a
boca, no segundo, o nariz e no terceiro os olhos. A largura do rosto € equivalente a medida de cinco olhos, e

o tamanho da orelha vai desde a linha da sobrancelha até a ponta do nariz.

Quando o rosto se apresenta em escorgo, 0 nariz é aquele que é sempre visto, independentemente da
inclinagdo em que este se encontre. A linha das sobrancelhas, ndo de forma tdo evidente quanto o nariz,
também é geralmente vista nas diferentes inclinagdes da cabega. Quanto a boca, este ja aparece de forma
mais discreta nas representacdes em que a cabega é vista em perspectiva, € as bochechas também

conferem algum volume em determinadas posigoes.

6- Daniele Barbaro, estudos de uma cabega vista em escorgo
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2.3.2.- 0S MEMBROS SUPERIORES

Os membros superiores sdo constituidos por 3 partes: brago,
antebrago e mao. O brago é constituido por um Unico 0sso, 0 Umero,
que ao encaixar na cavidade glendide da escapula formam a
proeminéncia do ombro que acentua-se com a sobreposi¢do do
musculo deltdide, formando uma massa que é facilmente vista,
mesmo quando o brago se encontra em escorgo. O bicepe € o

musculo mais evidente da parte de cima do brago quando o0 mesmo é

visto em perspectiva, assim como o tricepe forma o principal volume  7- Leonardo da Vinci, Desenhos Anatémicos do

Brago

da parte de baixo do braco.

O encaixe formado pelo 0sso do brago com os ossos do antebrago forma o cotovelo. Este, enquanto uma
articulagdo do membro superior, determina a movimentacdo do antebragco em relagdo ao brago, que
posicionado em determinado angulo, o alto formado pelo encaixe pode tornar-se faciimente visivel numa

posicado de escorgo.

No antebrago, o seu formato € conferido pelo conjunto de 13 musculos, que se alteram consoante a
posicdo dos ossos que cobrem: o radio e o cubito (ou ulna). Quando o antebrago esta em posi¢do de
supinacéo, ou seja, com a mao virada para cima, a sua superficie encontra-se relativamente lisa, sem
grandes relevos, enquanto que na posi¢do de pronagao, quando a mao se encontra virada para baixo, devido
a rotagao do brago sobre seu proprio eixo, o cruzamento deste com o cubito forma um alto, que se torna

evidente quando o brago esta apontado para o observador.

Relativamente a mao, o0 que sera de principal interesse para a sua representacao
serdo os dedos e, sobretudo, a articulagcdo de suas falanges, que destacam-se de
forma notavel nas mais diferentes posigdes, assim como definem o posicionamento

das diferentes partes do dedo.

8- Burne Horgart,

Representagdo da mao
vista em profundidade
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2.3.3.- TRONCO

i No tronco, a estrutura que podera conferir as principais formas na vista em
4/§§(_~

g 4« \», | escorco, sera a da coluna vertebral e sua caixa toracica. Na vista de costas, o
S N

# .

conjunto articulado das 33 vértebras forma uma curvatura proeminente, que
se pode notar numa figura vista de perfil. No escorgo, esta curvatura é
também bastante evidente, geralmente definida pela linha que divide o meio
das costas, que por sua vez é formada por dois musculos: o trapézio e o
musculo latissimo do dorso. Na parte da frente do tronco, o volume mais

evidente € formado pela caixa toracica, cuja curvatura dos 12 pares de

costelas, confere a esta um formato oval. Este formato torna-se ligeiramente
mais planificado pelos musculos da parte da frente do tronco, como o Grande

9- Louise Gordon, Representagdo de

um Corpo e de suas estruturas vista ~~ Peitoral, € o Grande Recto do Abdémen, cuja divisdo de seus musculos

em escorgo, 2004

pares, formam a linha média da parte frontal do tronco.

A coluna forma a estrutura que faz a conex@o com a cabeca, a caixa toracica e a pélvis que séo as trés
maiores massas do corpo humano, conferindo formas salientes, com relevante impacto na representagéo da
figura humana, pois independentemente da posigédo em escor¢o que a figura aparega, uma (ou até mesmo

todas) dessas massas seré salientada.

Na parte mais acima do peito, nota-se as saliéncias marcadas pelas claviculas e a depressdo formada por
estas juntamente com o musculo do pescogo, o esternocleidomastoideo, que torna-se mais ou menos
profundo consoante a posi¢do em que 0 pescogo se encontre. Estes aparecem apenas como marcas que

podem ser vistas em determinadas posi¢des de escorco. Na parte das costas, sd&o as omoplatas que

aparecem enquanto marcas de referéncia, que alteram
significativamente a parte de cima das costas, consoante a posi¢cao em

que se encontram.

Lateralmente, o tronco € definido pelo musculo Grande Obliquo, que
aparece com uma curvatura mais sinuosa nas mulheres
comparativamente a do homem. Entre este musculo e o recto do
Abdbémen, encontra-se o Grande Dentado, que aparece de forma mais
evidente quando o individuo estica os bracos, ou quando 0 mesmo esta
deitado (sendo esta uma das posicdes mais comuns quando se  10-Autor,Tituloe Data Desconhecidos

pretende representar um corpo em escorgo).
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2.3.4.- ZONA PELVICA

A pélvis, como ja foi mencionada, forma a terceira
grande massa da estrutura corporal. Esta zona 6ssea €  pi.co

mais larga nas mulheres que nos homens, salientando, Sucyts

deste modo, a representagdo dos quadris nas figuras \(, Céceix
femininas, onde a curvatura que esta faz com a cintura ~ sduio
parece de forma mais evidente em comparagdo com a Pdbis

11- Osso pélvico

figura masculina.

Numa posi¢éo da figura em pé, a sua inclinagdo pode servir como eixo direccional definida pela posi¢ao
das pernas. A visualizacdo deste eixo pode conferir diferentes inclinagdes consoante o ponto de vista do

observador em rela¢do a modelo.

O formato deste osso salienta-se nas mais diversas inclinagbes que que o tronco faga em relagdo ao
quadril. Na inclinagdo do tronco para os lados ou para tras, a sua espinha iliaca antero-posterior faz-se notar
de forma evidente, assim como também acontece numa figura deitada de barriga para cima. Quando o tronco
inclina-se para frente, as suas projecgdes fazem-se notar na parte detras através das covas que formam no

acompanhamento da base da coluna vertebral.

A parte de tras da zona pélvica é substancialmente salientado, como duas grandes massas, devido a
composicdo de dois musculos: 0 Grande e Médio Gluteo (sendo o primeiro o mais voluptuoso), e
lateralmente, é o Tensor da Fascia Lata que define o seu contorno na vista frontal e de tras de uma figura.

Estes muUsculos aparecem de forma saliente numa figura posicionada em escorco.

Wi

12- Juan Herrera, Desenho de um corpo em escorg¢o, Data desconhecida
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2.3.5.- OS MEMBROS INFERIORES

Os membros inferiores, assim como 0s superiores, séo também constituidos
por 3 partes: a coxa, a canela e o pé. A coxa é constituida por um unico 0sso, 0
fémur, o maior e mais largo 0sso do corpo humano. A sua extremidade superior
apresenta uma cabeca arredondada que encaixa na cavidade pélvica oca. Na
ligacdo cabega do fémur, encontra-se outra protuberancia, igualmente
arredondada, denominada de Grande Trocanter, formando uma protuberancia
na coxa, ligeiramente abaixo da anca, que marca a parte mais larga da coxa.
Em grande parte das pessoas, forma-se depresséo entre o alto formado pelo
Grande Trocanter e a parte mais larga da crista iliaca, (sobretudo quando os
musculos desta area se contraem), porém, esta depressdo s6 se nota quando a

figura esta de pé.

Onde a extremidade inferior do fémur (formada pelo epicéndilo lateral e
medial) encaixa com o 0sso principal da canela (tibia), forma-se a articulagéo do

joelho. Esta articulagdo, assim como o cotovelo e os nds dos dedos, formam

uma protuberancia que podem servir de valiosas marcas de referéncia, assim
como € a partir destas que, numa representagdo em escorgo, define o eixo

direccional da parte do membro que se encontra mais avangada.

Tebéreulo
isquidtico

Epicndilo
medial

Cabega do perdaio

Membrana
interdnsea

13- Louise Gordon, Representagdo de
uma composigdo 6ssea da perna, 2004

A canela € por sua vez, composta por dois 0ssos: a Tibia, que, juntamente com o musculo Tibial Anterior,

sdo os que definem o contorno da parte da frente da canela, sobretudo quando vista de frente, e o alto

na parte exterior da perna.

14- Burne Horgart,
Repesentagdo dos
membros inferiores em
diferentes posicdes de
escorgo, 1958
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formado pelo seu maléolo interno da extremidade inferior, da forma ao
tornozelo da parte de dentro da perna; e o Perdnio, um osso mais fino,

cujo maléolo externo da sua extremidade inferior, dao forma ao tornozelo

A forma da perna é conferida por um conjunto de diversos musculos,
porém apenas alguns se notardo com mais destaque na superficie,
sobretudo quando visto em escorgo. Na parte da frente da coxa, os
principais musculos que se fardo notar séo o Vasto Externo, o Vasto
Interno e o Recto Anterior, e na parte de tras serdo o musculo Biceps

crural da coxa e o semitendinoso, cuja jungdo formam o V invertido



ligeiramente acima da dobra formada pela articulagdo com a parte debaixo da perna.

Na canela, o musculo que melhor se destaca é o da parte de tras, o Gastrocnémio, também conhecido por
Gémeos, que forma a principal massa da canela, fazendo-se notar lateralmente, mesmo quando visto de
frente. No meio da divisdo do musculo Gastrocnémio encontra-se ligado o tenddo de Aquiles, que aparece

como uma fina banda que vai desde a parte de cima do tornozelo até abaixo do ligamento dos calcanhares.

O pé é uma estrutura que a semelhanga da méao se altera no formato e
dimenséo dos elementos que os constituem. O conjunto formado pelos ossos do
Tarso e Metatarso, juntamente com os pequenos e tenddes, formam na parte de

cima do pé, um alto que aparece de forma evidente mesmo em escorgo. Quando

visto de topo, as principais formas que se destacam sdo as das “almofadas”
salientes no denominado “peito do pé” ou sola, assim como o alto arredondado s jean cousin, Representacio

form d | lcanhar de um pé visto de baixo,
0ormado pelo caicannar. Gravura, 1795
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3 - AFORMA DO CORPO E SUAS PROPORCOES

Para além do conhecimento anatémico e das principais formas e volumes que compdem o corpo humano,
o artista deve ter também nogéo das dimensdes, e saber relacionar o tamanho das diferentes partes do
corpo, ou seja, da sua proporgdo. A nogdo da proporcdo servira de auxilio quando o artista pretender
desenhar uma figura em escorgco, e deste modo, ndo representa-la de forma desproporcional. O
conhecimento apenas das formas e volumes, pode até servir na representagdo isolada de um membro,
porém, ao articular com outro membro, ou a representagao da figura toda, a desproporcionalidade ira conferir

uma estranheza ainda maior a figura que ja ndo se encontra numa posi¢do comum.

Neste sentido, muitos foram os artistas que se concentraram em evidenciar toda a arquitectura 6ssea e
estrutura muscular para garantir, no resultado final, um corpo bem construido, assim como, uma
funcionalidade possivel e realista entre 0os membros e as suas articulagdes. Leonardo, acerca desta questao
afirmava que “Nem por isto digo, que se devem criar figuras como se por baixo ndo existissem 0ssos,
musculos e articulacdes; se ndo que considere que sobre esta tunica existem quatro tunicas que as cobrem,
que sao a cutis, ou cuticula, a pele, a adipe, a grossura, a membrana carnuda, e apontar as partes organicas
do corpo humano com aquela moderagdo e graca total, que o mostra o natural mais perfeito e corrigido,
segundo pede a acgdo.” 3¢ A captagao e conhecimento dos principais componentes e estruturagéo do corpo,

torna mais facil a visualizagdo e compreenséo deste quando desenhamos a partir de um modelo. Tendo

que pretender representar uma figura em escorgo, tera uma maior facilidade

em compor as formas mais acertadamente.

O corpo humano é uma forma tridimensional, e recordando a formula da
teoria de Gestalt, trata-se da soma da massa, do volume e da forma. A
massa € todo o peso ou densidade do corpo, enquanto o volume se refere
ao tamanho total deste corpo e o espago quantitativo tridimensional que
este ocupa. A forma é, de entre os trés factores da férmula, aquela que
mais interessa ao artista, pois trata-se da configuragao tridimensional do

corpo que delineia espacialmente os limites deste. Daquilo que os olhos

conseguem observar e analisar perante a forma com que o artista consiga

16- Juan Valverde de Amusco,

Anatomia do Corpo Humano,
Gravura, 1560

36 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 183
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traduzir para o papel (ou qualquer outro suporte). Contudo o desenho nunca nos da a forma na sua
totalidade, pois representa num unico ponto de vista, por mais bem que sejam representadas as sombras e a
profundidade.3” As formas terdo sua limitagdo também na medida em que irdo aparecer de forma
significativamente alteradas quando representadas em escorgo, € quanto mais de topo elas estiverem, mais
distorcidas se encontrardo. Deste modo, o elemento que mais interessara ao artista sera o volume, pois estes

serao 0s que irdo conferir as principais formas das respectivas partes do corpo vista em profundidade.

Para além da forma, quando pensamos na representacdo do corpo humano também devemos ter em conta
as suas proprias proporgdes. A forma do corpo é dada pela composicdo e 0 modo como os musculos da
superficie se articulam sobre a estrutura 6ssea, sendo que a proporcao trata dos tamanhos destas e da
relagdo que estabelecem entre as diferentes partes, e também com o todo em geral. Tanto a forma como a
proporgao, no que diz respeito a representagdo podem ser variaveis, e dependem de um ponto de vista - um
objecto que tem um determinado formato visto de frente, pode alterar-se quando visto numa posi¢éo ou
angulo diferente. Sendo o corpo humano composto por uma riquissima variedade de formas, é possivel que
aparecam mdltiplas e variadas novas formas consoante a disposicao em que 0 corpo se encontre no espago,

sobretudo quando visto de topo (ou em profundidade).

Por sua vez, entende-se por teoria das proporgdes um sistema que estabelece relagdes matematicas entre
as diferentes partes de um corpo, neste caso especifico, 0 corpo humano. As relagdes matematicas
expressam-se pelas divisdes das partes de um todo, como também pela multiplicagdo de um todo. O termo
propor¢do vem do latim, proportionem, que significa segundo a parte, ou seja, “uma relagdo enquanto
magnitude, quantidade ou grau de uma coisa em respeito a outra ou de uma parte com o todo!"3, deste
modo, a propor¢ao trata-se, de uma comparagéo entre elementos semelhantes, de medidas de partes entre si

e das mesmas com o todo, uma relagdo que se conhece matematicamente como razao de factores.3

Panofsky descreve a teoria das proporgdes como “um sistema de que estabelece relagdes matematicas
entre os distintos membros de um ser vivo, em particular dos seres humanos, na medida em que estes seres
se consideram como objecto de uma representacédo artistica.*0 Essas mensuragdes matematicas podem,
assim como o formato, sofrer alteragdes na medida em que a posi¢do em que o modelo se encontre numa
posicao em que distorga as mesmas formas e dimensdes. Neste sentido, as proporgdes objectivas distorcem
na medida em que seu formato e dimens&o das diferentes partes do corpo (ou do seu todo) encontram-se
alterados.

3 WAYN E, Enstice; MELODY, Peters, Drawing: Space, Form and Expression, 1990, p. 120-121
38 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007, p. 17
*1d., p. 15
40 PANOFSKY, Erwin, El Significado en las Artes Visuales, p. 78
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Entende-se por proporcdes “objectivas” todas aquelas cujas medidas surgem na sua dimensao real e
absoluta, passiveis de serem mensuradas na sua totalidade. Neste sentido, aparecem também as propor¢des
“técnicas”, que surgem na medida que as formas, por algum motivo, presenciam as suas dimensdes alteradas
(seja pela posicao em que as figuras se encontrem, pelo movimento, ou ponto de vista do observador). Estas
proporgdes, definidas por Panofsky, devem ser consideravelmente tidas em conta, na medida que, sendo o
corpo um composto organico de formas, cada movimento pode alterar as dimensdes dos membros que se
movem, assim como as restantes partes. Deste modo, os artistas que pretenderem representar uma figura em
escorgo, devem ter em conta essas proporgdes, quando observa e tenta compreender o corpo que tem a
frente, de modo a representa-lo de maneira a que o observador, ao visualizar a obra, compreenda da mesma
forma a representacdo de um corpo em escorgo, independentemente do quéo distantes estejam das

propor¢des objectivamente correctas.4!

A figura humana foi sem duvida, o tema mais representado na histéria da arte. Desde a pré-histdria que o
homem vé no corpo humano um interesse de caracter tanto visual, como simbélico para atingir a sua forma
de expressao artistica. Nos primordios, o corpo humano era representado de forma intuitiva e dedutiva (com
excepcdo da Antiguidade Classica), elaborado apenas de modo a que o observador reconhecesse uma
figura, sem grande estranheza. Mas a busca pela representagdo do corpo com uma certa fidelidade em
relacdo ao natural levou a que os artistas criassem e estabelecessem regras que auxiliassem a aproximagao

da realidade, surgindo deste modo o canone da propor¢do humana.

O estudo das proporgdes humanas surgiu, deste modo, no segmento do interesse pela norma ou pelo ideal
de beleza, fazendo com que ao longo dos tempos, os artistas procurassem uma técnica que melhor os
ajudasse a atingir os seus objectivos. A teoria das propor¢des sofreu diversas alteragdes ao longo dos
periodos artisticos, assim como Panofsky defendia que “a Historia da teoria das propor¢des humanas
percorre como um espelho da historia dos estilos.”#2 Neste sentido, surge a definigdo do termo canone, que
significa regra ou percepto, que se trata de uma norma concreta que estabelece as propor¢des ideais de um
corpo humano para a sua representacao artistica#3, ou como o escultor Francés Eugene Guillaume descreve
enquanto “um sistema de medidas tal que se pode deduzir das dimensdes de uma parte, as dimensdes do

total, e das dimensdes do total, se possa conhecer a da menor de suas partes.

4 PANOFSKY, Erwin, El Significado en las Artes Visuales, p. 79
a2 PANOFSKY, Erwin, Le Codex Huygens: et la Théorie de I’Art de Léonard de Vinci, 1996, p. 72
3 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007, p. 18

“ Cit. MOREAUX, Arnould. Anatomia artistica del hombre, 1988, p. 372
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Segundo Vitravio e Plinio, os gregos foram os primeiros a medir as proporgdes,*> sendo 0os mesmos
também, através dos estudos de Policleto, os primeiros a desenvolverem o tema da Antropometria. Para os
artistas Classicos, a utilizagdo de uma teoria das proporgdes “objectivas” s deveria ser levada em conta, se
esta oferecesse a liberdade de fazer as alteragdes nas medidas das partes e das suas combinagdes
consoante a necessidade de cada caso, ou seja, que permitisse as representagdes com um certo dinamismo
e movimento passiveis a serem realizados pelo corpo humano. A cultura antropométrica que deu origem a
caracterizacdo do homem como centro e unidade de medida do universo, remonta ao periodo Classico.
Protagoras no seu escrito Sobre a Verdade, disse que “0 homem é a medida de todas as coisas”, esta
afirmacao foi levada a cabo em periodos posteriores, voltando a ter um relevante destaque com os estudos
de Le Corbusier. Disto isto, os artistas classicos iniciaram uma etapa de procura da Beleza e da Verdade
atraves de uma idealizacdo simbdlica da representacdo do corpo humano. Nesse mesmo sentido, Platao,
relativamente as artes em geral (artes plasticas, poesia, musica, danga, etc.), defendia que a beleza ndo

existe sem medidas.46

Mais tarde, Vitravio*’, que foi o Unico deste periodo a deixar-nos
uma documentacdo acerca dos seus estudos sobre a proporgao
humana,*® com dados efectivos e numéricos, baseou seus estudos na
comparagdo entre composicdo de um corpo humano com um edificio
arquitectonico. As medidas mais evidentes visiveis nos desenhos
criados para estes estudos, sdo quando Vitruvio da ao homem uma
altura total de oito cabecas e iguala esta a medida dos bragos abertos

em cruz. O homem posicionado com as pernas juntas e 0s bragos na

horizontal, encaixa-se num quadrado, € quando as pernas estdo
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abertas e os bracos levantados, encontra-se num circulo. Desde a sua | q___,:&__ﬂ riree t“%fn‘f*?;:;'iff
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concepgao, que esta representagao tornou-se emblematica, vindo a ser = E::E‘::;i_,.}wﬁm Sty el j
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utilizada em grande parte dos textos concebidos acerca da proporgao  17- Leonardo Da Vinci, 0 Homem de

, Vitravio, Pena, tinta e aguarela sobre papel,
humana. O homem, que é geralmente representado nu, torna-se N0 34.5x24.5cm, 1492
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ponto de partida em muitos tratados e teorias artisticas, e as imagens utilizadas para ilustrar determinadas
teorias, chegam mesmo a transformar-se em simbolo de valor universal. No sentido desta afirmacao, o pintor

Anténio Lopez escreve que “O nu é o ser humano oferecido de maneira completa. E um tema que sera

> “Esta proporcion, segun Vitrubio, y Plinio, fue primero considerada, y medida por los Griegos”, VILLAFANE, Juan de
Arphey, Varia Commensuracion para la Escultura y Arquitectura, Libro segundo, 1763, p. 94
a6 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 218
v Arquitecto e engenheiro romano do séc | a.C., baseou sua obra De Architectura em referéncias literarias gregas,
onde define o belo como uma harmonia adequada que surge entre as partes da obra e a correspondéncia dessas
partes com o todo.
a8 PANOFSKY, Erwin, El Significado en las Artes Visuales, p. 87
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eterno, enquanto ao homem lhe interesse os demais homens e necessite da imagem para expressar-se™° O
conhecimento do “nu” apresentado ao artista na sua presenga € entdo, um dos mais valiosos estudos que

este pode ter, para conseguir a representacao de um homem bem figurado.

A arte grega teve em conta o0 escorgo, 0 movimento organico e os ajustes euritmicos®0, contudo, grande
parte das obras Classicas de que temos conhecimento e séo essencialmente estudadas, so esculturas, que
por mais dindmica e variada sejam as posigdes em que 0s corpos se encontrem, estes ndo estao
relacionados com a questdo do escorgo que, como ja foi mencionado, s6 € possivel numa representacéo

bidimensional.

Por outro lado a arte egipcia deixou-nos varias representacdes bidimensionais da figura humana, contudo,
os artistas deste periodo preocuparam-se Unica e exclusivamente com as proporgdes objectivas, ignorando e
evitando representar uma figura cujas partes aparegam alteradas pelas propor¢oes “técnicas”, sendo estas
representadas de frente e de perfil (consoante a posigéo que se permita ver as suas partes na totalidade). As
figuras séo representadas sempre de forma rigida, e até seus movimentos séo relativamente mecanicos, de
modo a ndo terem que alterar as suas medidas objectivas. Os egipcios foram os primeiros a resolver a
questdo das proporgdes aplicadas a representagdo do corpo humano de forma racional e objectiva®!,
desenvolvendo um sistema de medigdes utilizando médulos®2 como unidade de medida, formando as
conhecidas quadriculas egipcias. Porém, apesar de ter tido uma significante contribuicdo para o
desenvolvimento dos canones de proporgdes, o sistema egipcio era reduzido a uma formula fixa, onde a

representagéo do escorgo era totalmente rejeitada.

O sistema de propor¢des da arte Medieval, apesar de ter uma significante influéncia Classica, era bastante
semelhante a do sistema Egipcio. As figuras representadas apresentavam um aspecto planificado e sem
volume, as dimensdes de suas partes eram sempre objectivas, assim como seus movimentos eram também

mecanicos, nao apresentando, deste modo, nenhuma parte vista em profundidade.

Foi na Italia, no periodo do Renascimento que estudo da teoria das proporgdes foi levado ao extremo,
tendo por esta uma veneragdo sem limites, atingindo um prestigio insélito. Considerados os herdeiros da
Antiguidade, os renascentistas viam na teoria das proporgdes um fundamento ideal de Beleza, como um bem
valioso ao seu pensamento artistico, pois estas satisfaziam as vérias exigéncias da época por ser matematica

e especulativa ao mesmo tempo. Os artistas serviram-se da geometria para desenvolverem esquemas que

9 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 217
>0 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007,
p.118
>t 1d, p. 70
>? Refere-se a uma unidade de medida gue se toma para estabelecer as relagdes de proporg¢ao, Classicamente diz-se
que é “aquela parte que se utiliza como medida das partes”. Id, p. 19
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assegurassem resultados mais precisos, sendo, por isso, aceite como um fundamento de prestigio na

construcdo de uma ciéncia da representagao.

Deu-se entdo com o Renascimento o aparecimento, ndo apenas de um novo periodo artistico, mas
também de um novo pensamento, um “renascer” de principios que ja haviam sido concretizados na
Antiguidade, mas profundamente estudados, postos em causa e melhorados a medida que fossem
importantes para o avango das suas teorias. Neste sentido, muitos artistas e tedricos puseram em causa 0s
dados deixados por Vitravio, tirando medidas a estatuas classicas, e @ medida que o faziam comegaram a
sentir necessidade de fazer uma certa distingdo dentro do canone ideal. De entre os mais variados artistas
que se destacaram neste periodo, os trés que mais notaveis foram, sem duvida, Alberti Battista, Leonardo da

Vinci e 0 alemao Albrecht Diirer.

Alberti e Leonardo foram os primeiros a levarem os estudos de Vitravio a um nivel mais avangado. Estes
dois artistas tentaram recuperar o principio antropométrico e estético da arte classica, ao mesmo tempo que
tentaram exaltar a teoria das proporcGes sobre uma nova base cientifica, matematica e empirica, onde
tentaram identificar o belo com o natural. Insatisfeitos com os dados insuficientes de Vitravio e seus proprios
antecedentes italianos, menosprezaram a tradi¢cdo em beneficio de uma experiéncia baseada na observagao
atenta da natureza. Encararam a natureza de forma inovadora e abordaram o corpo humano através do
compasso e da régua, corpos escolhidos entre um variado niumero de modelos, seleccionados a partir da sua
propria opinido, mas também com a ajuda de importantes conselheiros, que aconselhavam aqueles
considerados como os mais “belos”, pois ja Alberti afirmou em seu tratado, De Pictura, que “nunca se
encontra num sé sujeito todas as perfeicdes da beleza, sendo que estao repartidas em todos.”>® Seguindo a
mesma linha de pensamento, Leonardo disse que “a coisa mais maravilhosa e louvavel das obras da
natureza consiste em que jamais se parece exactamente uma pessoa a outra.”®, A partir da escolha de
diversos modelos, tinham como intengdo a descoberta do belo com a finalidade de definir o normal, e ao
invés de se limitarem a sumarizar as dimens6es na medida em que eram visiveis, decidiram aproximar-se do
ideal de uma antropometria puramente cientifica conferindo as medidas uma exactidéo extrema dando maior

enfoque a estrutura natural do corpo, tanto em altura, como em profundidade e largura.

Porém, estes dois grandes artistas, considerados modernos discordavam em pontos muito importantes.
Alberti Battista tentou alcancar a meta comum entre ambos de modo a aperfeigoar o método, enquanto Da
Vinci acrescentou, elaborando o material. Estes dividiram o corpo em unidades menores como em pés e
polegadas, conferindo uma grande vantagem quando é pretendida uma medicdo mais detalhada. Apesar de,

assim como Vitruvio, direccionar seus estudos das proporg¢oes no sentindo em que esta é aquela que produz

>3 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007, p.
155
> ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 163
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a beleza sensivel nas artes®®, os resultados obtidos por Alberti revelavam-se um pouco “pobres”, consistindo
numa tabela Unica de medidas, que havia sido verificado apos a anélise de um consideravel nimero de

pessoas.

Ja Leonardo levou os seus estudos @ um nivel mais avangado, pois ndo considerou o estudo das
proporcdes segundo um rigido esquema tradicional, mas nas variagdes que as medidas objectivas adquirem

com 0s movimentos realizados pelo corpo
ayc 9 ¢ £ORF.

humano.% A partir dos estudos de Da Vinci, a K/_\\\ NIt
. o . — £
pesquisa minuciosa da anatomia humana tornou- \ \ 4
N\ °
se em algo convencional, de tal modo que foram @] 1 5 -“f
desenvolvidas maneiras e técnicas de melhor a v i 1
L 7 = I
representar. Este, ao invés de apenas apurar o l \~ = | :
método de medidas, trabalhou no sentido de
ampliar o campo de observagéo, trabalhando A

sobre as propor¢ées humanas. Influenciado pelo

modelo de Vitrivio, recorreu a este com

frequéncia, contrastando com os outros teoricos

italianos em relacdo ao método das fraccdes

comuns, e ndo rejeita por completo, a divisdo
bizantina do corpo em 9 ou 10 cabegas, afirmando
muitas vezes que a distancia xy € igual a distancia

vz.57
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Durer®® foi ainda mais longe no estudo das

diferentes proporgées entre 0s diferentes 18- Albretch Direr, Representacdo de uma cabega humana em
diferentes posi¢des

individuos, de forma minuciosa e detalhada, que

exigia uma infinita paciéncia. Herdeiro da tradi¢do nérdica, e significativamente influenciado por Leonardo,

Durer partiu de um sistema planimétrico de superficie (ndo se compreendendo a principio, os dados de

Vitravio). O seu objectivo era determinar a posi¢do, 0 movimento, 0s contornos e as proporgdes

simultaneamente. Contudo, seguindo a influéncia de Leonardo e Albretch, Direr orientou-se no sentido de

> CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007, p.
156
*®1d, p. 158
> “de x a y € similar a lo spatio che e infra v e z”, PANOFSKY, Erwin, El Significado en las Artes Visuales, 1983, p. 107
>% Albrecht Diirer foi o primeiro tedrico alemdo de origem italiana, com formag&o nos ateliers tardio-medievais, sendo
ainda considerado um grande nome na histdria da arte e também com grande importancia na contribuicdo para a
evolugdo da teoria das proporg¢des humanas, tendo escrito quatro livros acerca deste, estudos estes que partiram de
um tradi¢cdo nordico gético - MOLINA, Juan José Gomez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 108
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uma ciéncia puramente antropométrica, de grande caracter instrutivo, mais do que pratico, utilizando também

o método de fracgdes elaborado pelos mesmos.

Ddrer superou, deste modo, 0s seus modelos italianos pela variedade e preciséo das suas medigoes, e
também pelos limites autenticamente criticos que soube impor, negando convictamente a existéncia de um
unico canone de beleza ideal. Assim como Leonardo, Durer tencionava mostrar a diversidade dos canones
possiveis, dando-se ao exaustivo trabalho de criar diversos tipos “caracteristicos” que individualmente, cada
um a sua maneira, evitavam a pura fealdade, apresentando nos seus livros sobre proporcao da figura
humana, um conjunto de 26 séries de proporgdes, incluindo no todo, um estudo de proporgdes infantis,
anormais e grotescos, baseando-se em métodos estritamente geométricos pois acreditava que esta ndo
residia em nenhum individuo, pois defendia que o tosco e 0 monstruoso também deveria ter um lugar na

arte.®,

Durer também tentou enriquecer sua teoria da medigdo com uma teoria do movimento, € uma teoria da
perspectiva. Assim como fez com as proporgdes, o artista tentou racionalizar os movimentos através de um
método geométrico, assente na utilizagéo de linhas paralelas e perpendiculares relativamente ao plano de
representagédo. O outro método utilizado foi a geometrizagao da figura, inscrevendo as diferentes partes do
corpo em formas geométricas, como cubos, paralelepipedos e piramides (técnica do block-in). Porém, os
resultados foram algo mecénicos e de pouco proveito, consequéncia também, da falta de conhecimento
adequado da anatomia e fisiologia humana na altura. De qualquer forma, a sua obra é a mais completa e
sistematica de todas, e 0s seus livros contém cinco tipos diferentes de figura feminina e masculina, com uma

variagao entre sete a dez cabecas.

Assim como a sua obra em geral, a teoria e os estudos de Direr ndo chegou a estabelecer-se
definitivamente, mas foram levados a cabos por muitos artistas posteriormente, influenciando-os de forma
significativa no desenvolvimento das técnicas de representagdo do escorgo, como 0 seu contemporaneo,
Juan de Arphe y Villafafie. Foi deste modo, um artista de grande importancia na Histéria da Arte, como

contribuiu de forma marcante para a pratica da representa¢éo do escorco.

O interesse pelas proporgdes humanas €, portanto, algo tdo antigo como a propria arte, contudo a sua
teoria surgiu no limiar da mentalidade renascentista, na medida em que estes procuravam uma solugao para
a questdo do posicionamento de uma figura no espago, com base na teoria da perspectiva construtiva. Os

artistas comegam a servir-se de configuragdes métricas que permitem desenhar linhas que regulam

> CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007, p.
192
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espacialmente suas composigdes, baseados essencialmente em figuras geométricas. A geometria tornou-se,
deste modo, no Renascimento, numa disciplina essencial para os artistas, tornando-se, de certa forma na
‘ciéncia da arte”, tendo em conta que neste periodo a arte era entendida como uma destreza préatica que se
adquiria com a experiéncia, enquanto a ciéncia era uma capacidade de explicar um procedimento racional,
neste caso, geométrico, aplicado a cada obra. A geometria foi entao, aceite como um fundamento de prestigio

na construgdo de uma ciéncia da representacgéo.

O modelo de Vitruvio, em que o homem se encontra inserido dentro de duas figuras geométricas,
representando o homo bene figuratus, foi retomado por Leonardo da Vinci em 1490, onde este relaciona as
proporgdes do corpo humano com as duas figuras principais — 0 quadrado equilatero e a circular, sendo esta
ultima considerada simbolo geométrico da perfei¢éo. Este €, provavelmente, o desenho mais conhecido de
Leonardo, e que até hoje é valido como regra para a representagdo de uma figura humana proporcional.
Panofsky afirmava que “A beleza reside na harmonia das partes entre elas e na relagdo com o todo.”® Neste
sentido, pode-se com este desenho, confirmar que os artistas deste periodo, comecaram também a
estabelecer relagdes entre as diferentes partes do corpo para determinar a medida de outra parte (como por
exemplo, a altura total do corpo é igual a medida do tronco com os bragos abertos), assim como também
comegaram a servir-se de outras unidades de medida, como o pé, a mao, os polegares, etc., para a

mensuragao das partes do corpo, garantindo deste modo, uma maior precisdo nos resultados obtidos.

A representacdo de uma figura feita a partir da intuicdo e dedugéo, baseada na comparagao entre os
diferentes elementos constituintes tornou-se consequentemente mais facil de ser realizada para a concepgéao
de uma forma bem sucedida. Este método aparece como essencial na representagdo de uma figura humana
em escorco. Se o artista conhecer suficientemente bem o corpo humano e a sua estrutura, conseguira
representar um corpo humano sem que este se torne desproporcional (ou pelo menos com falhas téo
pequenas que ndo sejam perceptiveis a “olho nu”). Este pensamento foi elaborado no século XVIII, porém de
forma contraditoria, quando o historiador e tedrico italiano Francesco Milizia escreve: “As proporcdes
consistem nas diferentes dimensdes dos objectos paralelos com eles mesmos, ou seja, na relagdo ou
conveniéncia das partes entre si e com o todo. As proporgcdes das Belas-Artes ndo sdo proporgoes
matematicas.” Milizia defendia neste sentido que se deveria estabelecer um sistema de proporgdes sem uma
rigida e rigorosa regra matematica, pois esta ia contra todos os interesses da arte.®' Os resultados que se

obtinha através deste processo produzia uma impressao de harmonia linear e de equilibrio na desigualdade.

60 PANOFSKY, Erwin, Le Codex Huygens: et la Théorie de I’Art de Léonard de Vinci, 1996, p. 72
61 MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, 1995, p. 251
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Tratava-se, deste modo, de um principio harmonizador que assegura a concordancia matematica entre as

diferentes formas.62

Mais tarde, no século XX, o artista Corbusier retomou a questdo da geometria na representacdo da
propor¢do humana, que defendia que néo seria imaginavel um sistema de proporgdes em que néo fosse
compreendida a geometria e a teoria dos numeros. Porém, o artista ndo deve ver na matematica mais do que
um instrumento que nos permite compreender melhor o mundo das formas com racionalidade analitica, que
juntamente com a nossa sensibilidade, nos ajude a entrar em conexdo com a propria natureza. A
sobrevalorizagao e utilizagao exclusiva do sistema matematico na criagéo artistica, pode consequentemente

dar origem a resultados mecanicos e estéreis.®

O sistema matematico teve os seus altos e baixos na histéria da representagdo e da proporg¢do. Houve
muitos artistas que se questionaram acerca da utilizagdo do sistema matematico na concepgao de uma obra
artistica, na medida em que este, de certa forma, pudesse entrar em conflito com a sua propria sensibilidade
intuitiva. Contudo, sendo a matematica uma linguagem criada pela inteligéncia humana para expressar as
relagdes que percebemos, garantindo-nos extraordinarios resultados na historia da ciéncia, néo deve entrar,
necessariamente, em conflito com os sentimentos, e desta forma garantir grandes resultados também, na
histéria da arte.®* Neste sentido, o sistema matematico serviu para alguns como leis que faziam com que o
artista alcangasse cada vez mais o conceito de Beleza perfeita. Para outros, estas leis eram simplesmente
inuteis, pois para estes a propor¢ao era uma questao subjectiva, algo que dependia apenas da intui¢éo, da

sensibilidade e da capacidade do artista.
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pés; Se abrirmos os bragos e esticarmos os dedos, teremos um tamanho equivalente a altura total do corpo.
O umbigo pode ser tomado como o ponto médio de todo o corpo, pois ao tragar sobre este uma linha

horizontal e outra vertical, teremos os corpos divididos a sua metade nas duas direcgdes.

Em relagdo a proporgédo da face, para a representagéo de um retracto, o artista pode fazer duas divisées

diferentes: Divisdo em duas partes, onde a linha média se encontra na linha dos olhos, se medida desde o
T

topo do cranio até ao queixo; ou divisdo da face em 3 andares

iguais, sendo o primeiro a medida do queixo até a ponta do nariz, o

-,

segundo da ponta do nariz até a linha dos olhos, e o terceiro da linha

dos olhos até o fim da testa no inicio da raiz do cabelo (o primeiro

andar pode ainda ser dividido novamente em 3 andares: o primeiro

20- proporcio da cabeca por Wayne Estince e na zona do queixo, 0 segundo da linha do queixo até a linha média
Leonardo da Vinci . . T \ .

da boca, e o terceiro da linha média da boca a ponta do nariz).

Estas regras s@o apenas uma medida geral que nao se aplica de forma exacta a todos os individuos, servindo

apenas para orientar o artista numa representacao credivel da sua figura.

Vimos, portanto, que a proporcao € um sistema de relagbes matematicas estabelecidas através da diviséo
da totalidade em partes semelhantes, fazendo correspondéncia dessas partes entre si e das mesmas com o
todo, a partir da multiplicagdo de uma unidade béasica, uma parte de valor unitério, ou um maddulo. Estas
formulagbes foram conhecidas ao longo da histéria da arte como Cénone de Proporgdes.85 Porém, com
excepcdo dos que pretenderem realizar uma ilustracdo cientifica e objectiva do corpo humano, o
conhecimento e utilizagdo das regras de proporgdo ndo tem de ser rigorosamente levado a cabo numa
representagéo artistica. O artista deve apenas servir-se destes como uma guia para uma representacéo mais
realista e fiel & natureza, e no caso da representacdo do escorgo, 0 bom conhecimento das proporgdes ira
ajudar a ter nogdo de se a composigéo da figura estara proporcional, e que relagdo entre as suas partes

facam sentindo.

% CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos,2007, p. 17
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4 — METODOS E TECNICAS DE DESENHO

O conhecimento anatomico das formas do corpo humano e da sua proporcionalidade garantem que o
artista consiga uma representacdo com melhores resultados, na medida em que ajuda a compor a
representagé@o do corpo de forma articulada e coerente. Contudo, esses conhecimentos sdo capacidades
adquiridas anterior a0 momento de representar, sendo apenas nogdes que ajudam a compreender melhor
aquilo que vemos e transporta-las para o que representamos. Existem, porém, métodos que auxiliam no
momento de representar a partir de um modelo, de modo a tornar mais facil e eficaz a técnica de desenhar a

partir do natural, assim como a realizagao de um desenho de escorgo.

A rigida regra conceptualizada do canone de proporgdes, tem sido cada vez menos utilizada pelos artistas,
que tém tido como base apenas a observacdo para criar os ajustamentos que entendem necessarios.
Portanto, 0 mais certo é o artista iniciar a sua aprendizagem no desenho do corpo humano, sendo dever dos
tutores/professores encaminha-los no sentido de desenvolverem
truques que os auxiliem. Por exemplo, utilizar um objecto recto e
estreito (no caso mais comum, o lapis) como medidor, fazendo
sempre uma analise bastante atenta dos tamanhos e angulos,
orientando-se por determinadas partes do corpo. Este é a técnica
mais utilizada nos nossos dias, pois para além da questdo

pratica, permite ao artista, apenas pela observagdo, obter

resultados notoriamente proporcionais, sem necessitar de um ) o N N
21- Método de Medigdo feita com o auxilio de um lapis
profundo conhecimento de anatomia. Deste modo, esta técnica € de comparacdo entre diferentes partes do corpo
para o desenho a partir de um modelo, € provavelmente a melhor quando o corpo se apresenta numa posi¢ao
de topo, sendo necessario a representagdo do escor¢o. O corpo humano, quando apresentado em
profundidade, aparece com as suas formas alteradas, e 0 método de comparacgéo entre as diferentes partes

ira ajudar o artista a ter melhor nogdo das dimensdes “técnicas” que surgem a sua frente.

Outra técnica para a representa¢do do corpo sugerida por alguns autores é a de fazer uma simplificada
abordagem inicial, generalizando as formas, tentando compreendé-las através da observagéo e imaginagéo
para que seja possivel a visualizagao da parte da estrutura principal (que € invisivel aos olhos). Como tal, o
artista deveria tentar sumarizar a forma, tornando a forma complexa e articulada numa forma mais simples (0s
autores distinguem a forma do formato, justificando que um formato sumarizado traduz a transformacéo de

areas maiores tridimensionais e transforma-las numa forma plana). Este conselho pode tornar-se numa
40



valiosa ligdo na representagdo de um corpo em escorgo.56 Para conseguir esta simplificagdo a linha aparece
como um elemento fundamental e adquire um papel de ferramenta inestimavel. Muitos artistas recomendam a
pratica do desenho linear para que se consiga desenvolver as capacidades perceptuais, tornando-se mais
facil a partir desta abordagem, a analise dos aspectos espaciais da forma. Através da linha podemos tragar o
contorno da forma principal que distingue o objecto do espago circundante, porém, quanto maior e mais
grossa for a linha do contorno, mais bidimensional sera a forma, excluindo todo o caracter tridimensional do

objecto (neste caso especifico, do corpo humano).6”

O artista deve ter também em conta que, qualquer “ser vivo” é definido pelas suas estruturas externas.
Um corpo humano desenhado em longas poses deve ser explorado dos
mais variados pontos de vista, pois este € um complexo organico com
eventos relacionados, e ndo apenas a jungdo das suas partes, como tal, o
conhecimento anatomico basico permite que o resultado seja uma figura
articulada independentemente da posi¢do ou do ponto de vista. O corpo
humano é formado essencialmente de formas convexas, sendo as
concavidades existentes resultado do conjunto de duas ou mais formas

convexas. Para conferir a ideia de volume a um desenho, para além de

utilizar a mancha como sombra, o artista pode utilizar linhas em padrdes
no mesmo sentido da forma do corpo, e visto que o corpo humano tem 22 Pesenho da Autora, Caneta sobre papel, 2011
sobretudo formas curvas, se forem tragadas diversas linhas com a mesma curvatura correspondente ao

formato especifico do corpo, consegue-se a ilusdo da sua forma e volume.®8

Da Vinci aconselhava o artista a ter uma especial atencdo e um extremo cuidado no tratamento dos
contornos dos corpos e nas suas sinuosidades, de modo a captar o seu ritmo e ondulagdes, tendo em conta o
percurso que estas curvaturas seguem, adaptando-se as curvaturas e as concavidades.®® Todo o corpo é
uma expressdo complexa de formas convexas, uma amplitude de curvas arredondadas definidas pelo seu
contorno exterior e pela progressao tonal interior. Para estas formas serem representadas na sua plenitude o
artista deve ter em conta que as formas tém no seu interior uma ténue fronteira e o0 seu préprio plano, fazendo
com que a forma se encaixe num espaco estrito onde podera ser representado utilizando a técnica do block-
in, ou seja, enquadrar uma determinada forma dentro de um espago geométrico de modo a ter uma melhor
visualizagdo de toda a composi¢do assim como de todo o enquadramento. Ao conferir seguidamente a
variagéo tonal do tom mais escuro ao mais claro, é possivel observar-se a forma a aparecer gradualmente

ganhando relevo.

% WAYN E, Enstice; MELODY, Peters, Drawing: Space, Form and Expression, 1990, p.60-62
Id, p. 128-129
o8 RYDER, Anthony, The Artist’s Complete Guide to Figure Drawing, 2000, p. 112-113
69 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947,p. 72-73
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A convexidade que da forma ao corpo humano pode ser acentuada ou diminuida através da graduagéo da
representagéo tonal: quanto mais acentuada for a utilizacdo da mancha e da sombra, maior sera a ideia de
volume, e quanto menos for utilizada a mancha, mais plana parecera a forma. A progresséo tonal comega e
termina nos limites das formas (ou seja, de seus contornos), e dentro destes limites os tons variam de forma
descontinua, sofrendo por vezes, abruptas mudangas nos valores tonais. Isto acontece porque o corpo,
apesar de composto por uma multiplicidade de estruturas separadas, trata-se de uma superficie ininterrupta,
que sendo devidamente representada garante um maior efeito de profundidade no desenho de uma figura em

€SCOorgo.

Leonardo acrescenta, por sua vez, que os contornos séo de grande importancia e de criago superior as
sombras e as luzes, pois os perfis dos membros sdo inalteraveis e sempre 0s mesmos, mas a situagao, a
quantidade e qualidade das sombras sdo inumeraveis.’0 Numa opiniéo pessoal, penso que o corpo humano é
dotado de uma riquissima composi¢do formal, onde a menor alteragdo de qualquer ponto de vista de onde
observamos determinado perfil, ja nos apresenta algumas diferencas nas formas, alterando, nem que seja
minimamente, o formato deste perfil. No que diz respeito as sombras e luzes, estas sim, podem surgir nas
mais infinitas variagdes. Estas aparecem-nos consoante a posicdo em que 0O corpo ou membros se
apresentam ao observador, € podem variar conforme a mudanca de ponto de vista, inclinagéo ou posigéo que
estes tomarem. Estas podem variar também, num corpo totalmente imével (se formos representar uma

escultura, por exemplo) quando é feita uma intervengdo na forma como a luz incide sobre este.

Para além da representacdo das formas convexas do corpo, o preenchimento e plenitude do corpo séo
conseguidos também através das estruturas subjacentes que os sustentam. O corpo enquanto objecto opaco
vé as suas formas surgirem através de padrdes de luzes que reflectem sobre este, ou seja, fazem sobressair
a sua massa, formato, superficie e estrutura. O estudo das figuras ajuda a desenvolver uma sensibilidade em
relacdo a forma do corpo, resultando numa conscientizagdo e compreensdo cada vez maior da figura
humana. O autor e artista Anthony Ryder sugere que se tracem linhas circulares que marquem as formas do

corpo no sentido de compreender melhor o formato deste.”

Estes métodos fornecem-nos um veiculo que nos ajuda no processo criativo, servindo como meras
indicagbes que auxiliam a orientagdo dos impulsos artisticos. Contudo, o facto de desenhar seguindo os
factores técnicos, 0 que exige uma certa disciplina, pode garantir uma desvantagem ao artista que acumula
um excesso de preocupagao em tentar criar uma representacdo tecnicamente perfeita, acabando por eliminar
a expressividade do desenho em si. Mas para se poder ter uma liberdade expressiva é importante que haja

um conhecimento basico acerca do que se vai representar, pois de outra forma, o artista estara a representar

70 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947,p. 72
"L WAYN E, Enstice; MELODY, Peters, Drawing: Space, Form and Expression, 1990, p. 261-262
42



a partir do nada. Sendo o corpo humano um objecto tdo complexo, é necessario qua haja um certo nimero de
regras e métodos que orientem os artistas para uma melhor representagdo, mesmo que este ndo queira

seguir um caminho realista.

Burne Hogarth afirma que para o artista compreender da melhor forma o desenho do corpo humano no
espaco, deve ter em conta trés factores intrinsecos a este: O primeiro e mais comum de todos, refere-se aos
planos do corpo, com os quais qualquer artista que tenha trabalhado projec¢des de volumes no espago o tera
utlizado. O artista deve ter em causa as unidades integrantes de um corpo: a sua massa, 0 seu volume e sua
estrutura. Estes elementos conferem ao corpo o aspecto de uma sequéncia compacta de formas

tridimensionais, com contornos de clara visibilidade, e formas esculturais quase palpaveis.

O segundo, fala da primeira tentativa de representar as luzes e as sombras, ndo apenas com o intuito de
conferir volume e massa, mas também no sentido de conferir alguma atmosfera e luminosidade, o que ira
resultar nos limites e fronteiras das formas que vao revelar um novo ambiente do espago perceptual. O corpo
deve ser compreendido espacialmente segundo o duplo fendomeno de luz e atmosfera. Estes efeitos

dependem da apreensao do brilho e da obscuridade, da claridade e da falta desta.

O terceiro factor esta relacionado com planos que necessitam de um ponto de vista ou um angulo visual
particular, que sdo geralmente os angulos superiores ou inferiores a trés quartos ou obliquos. Quando a
aproximagao ndo é visual nem tactil, a orientacdo espacial pode depender da afirmagdo global da sua
posicao, ou seja, hd uma necessidade de interaccdo do observador com a figura, onde o angulo da viséo

requer uma atengao especial.

Estes s&o os trés principais conceitos que se devem ter em conta na representa¢ao de um corpo humano
no espago, contudo, existe ainda um quarto factor, que se refere a afinidade ambiental, isto é, quando temos
um ponto de vista controlado de um corpo no espago que esta integrado nos planos e nos limites, este toma
uma posi¢ao em que se move para o exterior e se encaixa no espago pictorico que o envolve, passando o
corpo a fazer parte integrante de uma unidade global entre si mesmo, o observador e o0 ponto de vista no
espaco. Desta forma, o volume e a perspectiva combinam-se de forma a originar um corpo que existe em total

harmonia e unido com o que o rodeia.

Para além do desenvolvimento de algumas técnicas de desenho, muitos artistas criaram também, algumas
maquinas para melhor desenvolver suas técnicas de desenho, servindo essencialmente para a concepgao de

desenhos a partir do real.
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4.1. - MAQUINAS DE DESENHO

O desenho foi sem dulvida, uma pratica de grande importancia no mundo artistico e de grande
desenvolvimento e repercussao ao longo da histéria. A representagdo ganhou as mais variadas formas, que
foram surgindo consoante o desenvolvimento das técnicas artisticas. Estas por sua vez desenvolveram-se no
contexto da invengdo de novos materiais e instrumentos para a sua pratica. Neste contexto aparecem as

maquinas de desenho.

Inicialmente, os artistas serviam-se apenas de instrumentos simples como réguas, esquadros e compassos
para medir e tragar desenhos de caracter mais geométrico ou para a representagao da perspectiva. Estes séo
instrumentos mais humildes, porém de grande importancia sendo ainda hoje bastante utilizados, tendo
servido de auxilio para muitas maquinas de desenho. Sendo muitas das maquinas baseadas nos formatos e
principios destes instrumentos, estes aparecem como ponto de partida para a criagdo de uma grande
variedade de aparatos com o objectivo de ajudarem os artistas a realizar trabalhos de caracter mais objectivo

e rigoroso.

Daniele Barbaro, na sua obra La Pratica della Perspectiva, foi o primeiro a dar importancia a questdo das
maquinas de desenho. Mais tarde Egnazio Danti edita na sua obra, Le Due Regole, a maior e mais sig-
nificativa compilacdo de instrumentos e maquinas de desenho inventados até ao final do século XVI. Estas
aparecem caracterizadas como pré-historia da fotografia, e surgem gracas a consciéncia dos artistas, que na
experiéncia e descobertas das praticas profissionais (como o uso da quadricula), na descoberta de
fendmenos fisicos (como a cadmara escura), ou até mesmo na aplicagdo de enunciados de principios
cientificos (como o da perspectiva geométrica), sentiram a necessidade de criar algo que os ajudasse a

desenvolver os seus processos criativos de forma eficaz.”2

Num anseio de captar as imagens tal como elas sdo, os artistas e cientificos sentiram a necessidade de
desenhar uma série de instrumentos, inicialmente conhecidos como “‘maquinas de ver’, que mais tarde,
devido ao constante uso deste tipo de registo da imagem, ficaram conhecidas como “maquinas de desenhar”.
Neste sentido, estas maquinas surgem como instrumentos para ajudar a observar, medir e “capturar” a

realidade perceptivel.

As razdes que tém levado os artistas a sentirem necessidade de desenvolver maquinas que os ajudassem
na técnica do desenho, estdo relacionadas com principios estéticos como a objectividade e a verosimilhanca
da representagdo, que garantem a fidelidade desta com o mundo visual. O desenvolvimento da ciéncia

72 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 86
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também influenciou a sua criagéo, pois 0s seus ideais cognitivos véo de encontro ao encontro1 da verdade,
descrigdo e conhecimento da natureza, pois a representa¢do era sem duvida, o objectivo mais imediato, e a

sua principal preocupagao assentava na produgéo e reproducédo de imagens.

Ao surgir paralelamente com os principios da ciéncia, o aparecimento das maquinas de desenho iniciaram
uma polémica de arte-ciéncia, que gerou discussdes a favor e contra a sua utilizagdo. Muitos foram os que
consideraram as maquinas de desenho como proteses que conferiam uma desvantagem aqueles que 0s
utilizavam, sendo por vezes dito que os artistas que se serviam destas néo tinham capacidades de criar um
desenho suficientemente bom sem o auxilio destas maquinas, pondo mesmo em causa, a credibilidade do
artista. A sua imagem enquanto criador dotado de um dom especial fica em crise, pois 0 pensamento da
época era de que a concepgao da arte era desvalorizada enquanto os artistas se serviam destes recursos
técnicos para a sua aprendizagem, pois muitos acreditavam na teoria de que a arte era uma actividade cuja

aprendizagem n&o se desenvolvia através de truques e atalhos.

Por outro lado, estas maquinas tiveram em certas ocasides, uma fungdo bastante apreciada, na medida em
que serviam de argumento de demonstragdo do conhecimento dos artistas que tinham o costume de as
utilizar, como também era muitas vezes aconselhada a sua utilizagéo na fase de aprendizagem dos mesmos.
Independente da opinido dos demais, a verdade é que a sua utilizagao era feita com bastante frequéncia, e a
variedade de maquinas existentes € de grande riqueza tanto a nivel formal como funcional, tendo em conta
que dentro de cada tipologia, muitas outras foram criadas com a mesma finalidade, com apenas pequenas

alteragdes para melhor chegar ao objectivo pretendido.

Contudo, grande parte destas maquinas serviam essencialmente para uma representagcdo geométrica, o
que ndo sera de grande relevancia para este trabalho, e como tal sé serdo referidas algumas das maquinas
que auxiliaram no processo de desenho a partir do natural, e que de alguma forma contribuiram para a

representagéo da figura humana em escorgo.
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4.1.1.- AJANELA OU CRISTAL

E provavel que a perspectiva tenha surgido por deducdo do
fendmeno que se produz quando uma pessoa, com o olho fixo num
ponto de mira, marca com um lapis ou pincel sobre um cristal, o
contorno do que vé atraves deste. Este instrumento criado por
Jacob de Keyser, & também conhecido como a ‘anela de
Leonardo”, assim denominado por ter sido o proprio Leonardo a
descrevé-lo pela primeira vez no seu Cuaderno de Notas: “A

perspectiva ndo é mais que a visdo de um lugar através de um

cristal liso e completamente transparente, sobre cuja superficie séo
gravadas todas as coisas que estao detras daquele.””3 Acrescenta  23- Albert Diirer, Desenho de Janela, 1514

também, que este aparelho deve ser usado apenas como um auxilio quando se pretende copiar algo com
precisdo e exactiddo, e nao para toda e qualquer representacdo que pretenda realizar. A janela tem 0 mesmo
fundamento que o véu de Alberti (que sera tratado mais a frente), contudo, enquanto que o véu servia com o
seu sistema de quadricula como referéncia para desenhar sobre um papel, na janela (ou cristal), o desenho é

feito sobre a propria superficie.

Durer pega neste instrumentos e amplia as suas possibilidades relativamente a sua magnitude de disténcia e,
consequentemente de desenho, ao substituir o centro da viséo por um ilho fixo na parede e os raios visuais
por uma corda presa neste ponto, podendo ser suspensa em qualquer direcgdo. No seu Tratado
Elementorum geometricorum (1530), Direr faz uma descricdo deste instrumento, e uma ilustragdo de um

artista desenhando com um pincel o instrumento entreposto perante um cavaleiro sentado. Na sua descrigéo,

3 ulg perspectiva no es outra cosa que ver un lugar a través de un vidrio plano y perfectamente translicido, sobre
cuya superficie han sido dibujados todos los cuerpos que estan al otro lado del cristal” - MOLINA, Juan José Gomez,
Madquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p.145
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a “‘Janela” consiste num cristal, onde o0 quadro que o sustenta parece articulado com a mesa onde se apoia na
posicao vertical. O postigo € uma peca recortada numa tabua delgada de madeira com contorno anatomico
para se ajustar ao olho. Esta é perfurada e presa a uma vareta, na qual aparece montada sobre um pequeno
quadro. Este mecanismo permitia variar a distancia do postigo ao cristal, assim como centra-la ao quadro,
enquanto que a sua base auxiliava na fixacdo ao quadro de base, servindo assim para baixar ou subir o ponto
de vista. A disténcia desse ponto de vista ao cristal facilita o trabalho do artista conseguindo uma posigéo
comoda do brago, tendo em conta que, quanto mais longe for o ponto de vista, mais esticado tera de estar o

brago do artista, tornando-se mais incomodo.’

Durer foi provavelmente o primeiro a criar uma verséo
portatil deste instrumento, concebendo uma versdo
desmontavel que facilitasse o seu transporte para o local
onde pretendesse representar, utilizando-o maioritariamente
para retractos, destacando-se na histéria das maquinas de
desenho. Direr desenhou este instrumento de modo a ndo

corresponder apenas a sua funcionalidade, mas também

atendendo aos requintados gostos da época. Inspirado no

conceito original de Leonardo, Direr aconselhava a = 4
25- Albert Direr, A Janela em Funcionamento, 1530

utilizagdo deste instrumento essencialmente para a

execucado de contornos, para so depois ser passado para o suporte definitivo.”

Giulio Troili da Spilimberto, em seu Paradossi per Pratticare la prospettiva (1627), descreve uma versao
sua da janela, a que chama de cristal. Este aconselha o uso de tinta e pena para o desenho, e ao desenhar
sobre o cristal, o artista deve manter a tinta sempre humida, e de seguida, colocar sobre o lado do desenho,
um papel humedecido e fricciona-lo com a mao para que o papel receba todo o0 desenho que esta sobre o
cristal. Deste modo, este sistema obriga, de certa forma, o artista a desenhar duas vezes, uma sobre o cristal
e outra para obter o que foi feito. Este sistema da janela apresenta uma certa semelhanga ao sistema da
quadricula, tratando-se assim, de uma versé@o mista, visto que Troili utiliza 0 véu como se de uma janela se

tratasse.’®

7 ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p.102
7 MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representacdo da Realidade, 2009, p. 119-120
76 ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 104
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4.1.2.- CAIXA DE ANAMORFOSE

Danti apresenta no seu tratado, Le Due Regole, um dispositivo de desenho formado por uma caixa onde é
colocado no seu interior, um desenho anamdrfico’’, cuja observagéo é feita através de um orificio de um dos
lados da caixa, desta forma, quando observamos o desenho anamdrfico por entre o orificio lateral da caixa,

este aparece na sua aparéncia “normal”.

“’""l?& A Acredita-se que o proprio

il . -,

]l“ fenomeno da anamorfose ja
T

' ' havia sido estudado desde

J4  finais do século XV e que

(segundo Martim Kemp) podera

ter resultado da investigagéo de

imagens obliquas e vistas

26- Vignola-Danti. Caixa de panoramicas realizada por
anamorfoses, Le due regole

della prospettiva pratica, 1682 Pierro della Francesca €

Leonardo Da Vinci. Trata-se de

‘uma subtileza técnica possivel gracas as vicissitudes dos principios opticos da perspectiva, mas nao deixa
de remeter-nos por isso para uma forma muito peculiar de representar e percepcionar a realidade”.”® A
representagcdo anamorfica € por sua vez, a distor¢do que as formas tém na realidade, que necessita de um
determinado ponto de vista para a vermos como ela realmente €. Entra em contradi¢do com a representacédo
do escorgo na medida em que neste é necessario ter um ponto de vista deferente (sem que seja de frente ou

de perfil), para distorcer as formas inicialmente conhecidas.

A dimens&o da caixa é de pequena escala, caso contrario, uma representacdo de maior dimensdo desta
técnica, exigiria que se tivesse em conta os principio basicos da perspectiva linear, ou seja, a construgéo
geométrica dos eixos horizontais das quadriculas teriam de convergir para um “ponto de fuga” préximo do
observador, fazendo com que as linhas verticais destes eixos se estivessem cada vez mais espacadas
conforme mais afastadas se encontrassem deste. A quadricula ortogonal regular ndo pode ser utlizada neste

caso, devido a grande disténcia que existe entre o lado esquerdo e o direito da imagem em relagao ao olho

70 desenho anamérfico consiste num desenho representado de forma distorcida pela perspectiva, de modo a que,

quando apresentado a partir de um determinado angulo ou ponto de vista, apareca como se fosse visto na sua

dimensado “objectiva”, criando de certa forma, uma ilusdo ao olho.

78 MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade, 2009, p.150
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do observador, sendo que esta deve ser compensada pela alteragdo da escala das quadriculas, assim como

das suas projecgdes ortogonais.

O método quadriculado deste aparelho

assemelha-se ao método do véu de Alberti

(que sera tratado mais a frente), onde a

construgdo do desenho & dependente de

duas grelhas geométricas. No método da

e XXXVIL

representagdo a partir do desenho

anamorfico a imagem & obtida pelo uso do

agrupamento de eixos de duas quadriculas
diferentes que se tomam como se fossem

equivalentes. No exemplo da gravura de

Vign0|a, a altura da quadriCU|a da 27- Jean-Francois Niceron. Explicagdo de principios da anamorfose, 1646
anamorfose mantém-se, alterando-se apenas a largura, aumentando esta em quatro vezes, distorcendo a

imagem apenas sobre seu eixo horizontal.”

Esta técnica era muitas vezes utilizada para a representacdo de interiores arquitectonicos, mais
especificamente nos tectos, nas abdbodas de paredes mais altas, etc., onde as figuras eram representadas

de forma distorcida de modo a garantir ao observador uma visao mais “objectiva” da representacéo.

Este dispositivo pde em evidéncia alguns mecanismos da visdo, podendo enquadrar-se no contexto da
perspectiva linear. Porém este era construido sobre uma “perspectiva curiosa” ou sobre uma “magia de

efeitos maravilhosos”, que jogam de certa forma com a tridimensionalidade das figuras.&

28- Kurt Wenner, The Herculean Giant,

Obra de inspiragdo renascentista, 1991

7 MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade, 2009, p. 151
80
Id, p. 151
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4.1.3.- APORTINHOLA

Dlrer foi um dos mais influentes artistas que valorizava a eficacia e utilidade das maquinas
perspectogréficas, sendo o primeiro a construir em 1525, um instrumento onde os raios visuais eram
representados por fios que se encontravam em tens@o desde um ponto de vista fixo, situado numa posigéo
em que supostamente se encontrava o olho. Este instrumento permitia chegar a uma representagéo
puramente matematica, realizada ponto a ponto dos diferentes objectos. Porém, esta técnica de ponto a
ponto é totalmente abstracta situada & margem de qualquer questdo de estilo. “E o resultado grafico de uma

conceptualizagdo matematica e ndo de uma técnica material devedora do oficio de uma tradugao figurativa”.81

O instrumento denominado como
Portinhola, era o instrumento de
eleicéo de Durer para a realizagdo da
sua técnica de ponto a ponto, com o
qual obtinha resultados gréficos, de
certa forma incompativeis com uma
objectividade cientifica e universal, e
cada vez mais proximo de uma ideia
de abstraccdo matematica absoluta.
Este método de Duirer exclui a

intervengdo  directa do  olho,

29- Albrecht Diirer, Portinhola, xilogravura, 1525 substituido por um prego na parede
que determina a posi¢ao de um ponto. Molina descreve que o desenhador se converte num “tedrico” situado
fora da cena, e que ao desenhar, limitava-se a transcrever os dados da posicao dos pontos que definem o
objecto representado. Ou seja, 0 “desenhador” situa-se fora da posic¢do do olho, de onde, teoricamente, se
realiza o desenho.82 Tecnicamente, 0 mecanismo deste instrumento é simples: consiste num fio suspenso
fixado a parede com um ilhé numa extremidade e na outra por um ponteiro, que serve como indicador e se
situa numa série sucessiva de pontos em relagdo ao objecto, mudando a perspectiva do seu ponto de vista. O
ponto por onde o cordel passa pelo marco, determina a posigéo de cada ponto no quadrado, e esta posi¢do
fixa-se ao ajustarem-se dois fios mdveis. Este método exigia na maior parte das vezes, do auxilio de um

segundo operador.

¥ MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 1995, p. 181
#1d, p. 181-182
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Este instrumento criado por Durer, consistia em determinar a projec¢do dos pontos de uma figura sobre um
plano, a partir da sec¢do plana da piramide visual, 0 que tornava a representagdo mais conceptual e
objectiva.83 O fio representa o raio visual ou projectante de cada um destes pontos, e atravessa um marco
com dois fios, um horizontal e outro vertical, podendo mover-se paralelamente a si mesmo, mantendo
contacto com o raio visual, e marcando deste modo um ponto sobre o plano onde ambos se cruzam, ou seja,
o plano do quadro. O marco que suspende os fios serve de cerco a um portdo que esta sujeito ao papel onde
se realiza o desenho. O gravado vé-se aberto mostrando o desenho por pontos do objecto. Estes tém-se
marcado ao fechar o portdo e na posi¢ao correspondente ao raio visual que tocam no ponto do objecto que

representam.84

Daniele Barbaro, no seu tratado La Pratica della Prospettiva
(1568) representou uma versdo do portdo de Durer muito
semelhante a original, que descreve como ‘o instrumento de

Albert Direr para p6r em perspectiva’. Explica também que é

possivel fazer um desenho maior quando o “tear” encontra-se

mais afastado do anel que faz por vezes de ponto de vista, ou

seja, quanto mais longe do ponto de vista se secciona a

piramide visual, maior é a secg¢ao produzida.®

30- Daniele Barbaro, Método da Portinhola, 1568

Egnatio Danti, ensinado por Tommaso Laurente, que considera pintor e perspéctico por exceléncia, faz
referéncia a este instrumento nos seus comentarios a Vignola. A sua versdo da portinhola aparece
representada por um quadro com fios suspensos paralelamente uns em relagdo aos outros, sendo estes fios
posicionados conforme a relagdo com o mesmo numero de fios ou tragos representados horizontalmente no
plano da superficie situado & frente do quadro, paralelos e sempre & mesma distancia. E aqui que se
encontrard o objecto a ser representado. Neste é também acrescentado um mediador como um ponto fixo de
distancia na construgéo perspéctica, sendo este o ponto de vista com que o artista se ir4 guiar. Com este
instrumento é permitido ao artista a representacdo do objecto visto em perspectiva. Outra versdo que este
mesmo autor do tratado Le Due Regole della Prospettiva (1611) criou deste instrumento foi, ao invés de
colocar os fios em posi¢do vertical ou horizontal paralelos uns aos outros, posiciona-los obliquamente
cruzando-se no ponto onde o raio visual atravessa o plano do quadro. De resto, o funcionamento deste
aparelho ¢ idéntico ao da verséo original. Danti descreve este instrumento no seu tratado: “O fio que se tira ao
ponto imovel, que representa o olho, desde os pontos do corpo que se ha-de desenhar representa todas as

linhas radiais, que da coisa vista vai ao olho, e os dois fios que entrecruzam no portdo representam o plano,

83MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 1995,, p. 182
84 ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 86
®1d, p. 88
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que corta as linhas radiais.”8® Acrescenta que o ponto de vista marcado pelo cruzamento dos dois fios, pode

mover-se nas mais diferentes posi¢oes consoante a forma que se deseje ver o objecto.

. PR .
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31- Egnazio Danti. Versdo de portinhola de Albrecht Direr, Le due regole della 32- Piero della Francesca, Representagdo de um rosto a

(

i

prospettiva pratica, 1682. partir do método de marcagdo de ponto-a-ponto, 1475

Danti apresenta ainda outras versfes deste instrumento inspirados no ensinamento de outros nomes
importantes. O mais distinto é provavelmente o conhecido como instrumento de Baldassare Lancio de Urbino.
Trata-se de um semicilindro apresentando apenas a base em cujo centro se encontra um eixo vertical que
gira, e na sua extremidade superior fixa-se uma régua, que faz com o eixo um angulo recto, com dois pontos
de mira para poder observar de perto e de longe. Na metade deste eixo encontra-se outra régua fixada
paralelamente a anterior, de modo a que ambas possam subir, baixar e girar a0 mesmo tempo. A régua
inferior contém uma agulha que marca num papel
colocado na parede interior do cilindro, os pontos do
objecto que sdo vistos pela régua de cima, e deste
modo, através da marcagdo dos pontos, vai se
tracando a perspectiva do objecto. Contudo, Danti
realca que se trata de um falso procedimento porque é

determinado pelo cilindro, mas apresenta-se sobre o

plano, ou seja, existe uma Obvia diferenga entre a

marcagdo dos pontos na superficie cilindrica e o0 seu

desenvolvimento na superficie plana.8’

- / / ]I \L \\ Y Salvador Mufioz apresenta uma versao semelhante

33- Salvador Mufioz, Portinhola, 1642 a primeira de Danti, ao sugerir a colocagéo dos fios de

8 ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p.89
¥1d, p. 92
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forma obliqua no plano do quadro, porém, este substitui a comum argola presa a parede por uma espécie de
obelisco que fica agora em cima da mesma mesa onde o portdo se encontra, sendo suspenso neste o fio que
representa o raio visual.8 Antonio de Torreblanca apresenta também uma versédo da portinhola, a que chama
de “telar” (tear). O desenho deste autor ndo é um bom desenho, porém é muito claro e objectivo a respeito
daquilo que ilustra. Na sua gravura observam-se bem os dois fios cruzados num éngulo recto, passando pelo
ponto onde se cruzam o fio, que materializa o raio visual. Torreblanca descreve com detalhe como estas se

montam e como se suspendem e manejam os fios.

Baseado no conceito original da portinhola de

Durer, o italiano Samuel Marolois apresenta uma

versdo desta maquina de desenhar, pensada a

semelhanga de Danti, porém, mais pratica. Este

instrumento consiste numa régua vertical com

uma pequena pega que percorre ao longo desta,

que permitia marcar a altura dos pontos, ao

mesmo tempo que esta mesma régua percorria

lateralmente, possibilitando deste modo, a
34- Samuel Marolois, Instrumento de Perspectiva, 1630 marcacgao horizontal destes mesmos pontos. A
régua abate-se também, sobre um plano de

desenho quadriculado proporcionalmente a unidade de medida utilizada nas réguas, permitindo assim, a

marcagao directa sobre cada ponto.8?

O gravador francés, Abraham Bosse, da ainda, outra variante deste tear, a base de linhas verticais
penduradas a partir de um lintel, e com um pequeno peso na extremidade inferior de modo a manter a
verticalidade esticada de cada fio, podendo mové-los de modo a que estes se posicionem de forma a marcar
0s principais pontos dos objectos a representar, aconselhando a desenhar e a pintar a olho, o volume de
forma correcta. Com este Ultimo instrumento tera surgido provavelmente uma influéncia na criagdo de outra

maquina de desenhar, que sera mencionada mais a frente.%

Relativamente a questdo da perspectiva, apercebe-se uma harmonia das propor¢des que esta técnica
produz na representacdo dos objectos. Este instrumento permitia a representagdo de objectos vistos em
profundidade, em escorgo, porém, devido a complexidade de formas que compdem o corpo humano, e de
esta técnica exigir um trabalho minucioso, de marcacdo de ponto a ponto, esta ndo era propriamente a

técnica mais aconselhavel, sendo utilizada essencialmente para objectos de caracteristicas geométricas,

SSZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 93
¥1d p.97
% Ibd, p. 98
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como o alaude, representado em diferentes gravados que ilustram este instrumento de desenho pois,

segundo Cornelio Agrippa, a musica representa todas as harmonias possiveis, incluindo as matematicas e as

outras ciéncias. 91

Encontra-se aqui a questdo da abstracgao
na representagao tridimensional a partir da
construgdo por pontos. O pintor Piero della
Francesca recorreu diversas vezes a este
método de ponto a ponto para a
representagdo de uma imagem, encarando
como uma ciéncia matematica que

fundamentou o principio de uma nova

pintura. Esta portinhola de Diirer foi pela ——

primeira vez reconhecido em 1525 na primeira

Auw pour a/arfrogncr of Pcina'/zj Corect-
bn a veie deil surle Rrbzf.
i

35- Abraham Bosse, Telar, 1665

edicdo do tratado de geometria, que conduziu por consequéncia, a derivacdo da construgédo legitima da

perspectiva, atingindo no mundo artistico um significante sucesso.%2

A “portinhola de Direr” surge entdo, para além de um instrumento auxiliar de desenho, como uma

demonstragéo cientifica que coloca em evidéncia os mecanismos da visao ou, mais especificamente, 0s

principios da perspectiva linear.%

ot ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 86
> MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 180
» MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdaquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade, p.121

54



4.14.-0VEU

O véu foi provavelmente uma das maquinas de desenhar mais importantes e significativas na histdria
destes instrumentos. Este surgiu no século XV, e foi criado por Leon Baptista Alberti (1404-1472), que afirmou
no seu Libro Segundo, do De Pictura, que “eu fui o primeiro a descobrir’. Esta maquina foi significativamente
utilizada entre os mais renomados artistas, e sua utilizagao e recomendacao tem sido consistente, tendo sido
mencionada em inumeros tratados de desenho e pintura. Foi, de entre as outras maquinas de desenho,

aquela que foi mais utilizada até o aparecimento da maquina fotografica.

A certa altura, os artistas sentiram necessidade de tornar suas obras mais veridicas, mais proximas do real,
recorrendo a técnicas € a maquinas que os ajudassem a chegar ao resultado pretendido. O objectivo era
deste modo, representar as coisas tal como elas se véem, e manter a sua representagdo o mais fiel possivel

dos motivos que sdo tomados do natural. O véu com o seu sistema de quadriculas, tornou possivel este

objectivo.

Este instrumento de desenho, igualmente conhecido como o
“véu albertiano”, foi descrito no Tratado De Pictura, de 1435, com
grandes detalhes da sua invengdo. Alberti assim o descreve:
“Pega-se num pedago de tela transparente, chamada
comummente véu, de qualquer cor que seja; dividido com varios
fios, em pequenos quadrados iguais a discricdo, ponha depois
entre a vista e 0 objecto que se ha-de copiar para que a piramide
visual penetre pela transparéncia do véu. Este véu tem varias

utilidades: primeiramente representa sempre as mesmas partes

imoveis, como apontando os termos a este, ao instante se

encontrard a primeira cuspide da pirdmide com que se comegou;
~ 0s quais sdo muito dificeis de encontrar sem este auxilio. E
absolutamente impossivel que ndo se mude alguma coisa ao

tempo de pintar, porque o que pinta nunca mira precisamente

desde um mesmo ponto ao objecto (...) Além do mais: o objecto
36- Representagdo do Véu de Alberti, Autor e Data altera-se consideravelmente enquanto ao aspecto pela variagdo

Desconhecidos

do intervalo, ou da posi¢cdo do centro. Portanto, o véu traz
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também a grande utilidade de que sempre representa o objecto do mesmo modo; Em segundo lugar, com o

véu assinalaram-se todas as partes do desenho e todos os contornos com toda exactiddo.”?

Acrescentando, deve-se fazer no suporte 0 mesmo numero de quadrados que o véu tem, e este servia
para fazer cdpias de figuras planas a um tamanho igual, maior ou mais reduzido da imagem real. A quadricula
transparente deve ser projectada sobre a realidade, de modo a situar espacialmente todos os elementos
visiveis segundo eixos e coordenadas, estabelecendo uma relagéo entre os pontos de vista, o plano do
quadro, e 0 objecto visto com a valiosa ajuda da geometria. O conceito da pirdmide visual aparece

seccionado pelo véu e definida pelo seu vértice no olho e a sua base no objecto visto.
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37- Albretch Direr, O véu de Alberti, Xilogravura, 1525

Durer é o autor da xilografia mais antiga que ilustra a representagao deste instrumento, e juntamente com
esta apresenta uma descricdo da sua constru¢do e de um posicionamento estratégico deste em relagdo ao
objecto e ao desenhador, bastante semelhante a original. Uma simples quadricula dentro do plano de um
quadro, permite ao artista, com a ajuda de um ponto de vista fixo a trespassar de forma ajustada o que vé
num papel igualmente quadriculado. Nesta xilografia sdo representadas duas janelas translicidas na sala
onde se realiza 0 desenho, uma por trds do desenhador e outra por tras da modelo. Na imagem de fundo
surge representado o mar, cuja linha do horizonte (definida pelo limite do mar) coincide com exactiddo com o
eixo visual do desenhador, passando pelo seu olho e por uma das linhas horizontais da quadricula, criando,
de certo modo, uma alegoria a pirdmide visual. A figura da modelo encontra-se posicionada em escorgo em
relacdo ao observador, 0 que mostra de forma evidente a utilidade da quadricula num desenho desta

natureza.%

* MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 99
» MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade, 2009, p. 87
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Trata-se portanto, de um instrumento de quadriculas compostos por fios grossos, formando assim um
sistema de coordenadas que permite situar os contornos do objecto vistos através deste. Apresenta uma
semelhanga com a reticula de paralelos e meridianos do sistema cartogréfico de Ptolomeu, difundido em
Florenca, pouco antes de Alberti escrever o seu Tratado. Desta forma, o véu torna-se num processo inovador
para a pratica do desenho na altura, pelo facto de, pela primeira vez a quadricula ser posicionada perante
uma parte da realidade visivel. Este instrumento situa-se na fronteira entre uma ciéncia baseada na
observacdo dos fendmenos naturais, € a representagdo de uma arte mimética, tendo em ambos os casos, o

objectivo de “capturar” a realidade de forma mais objectiva e verosimil.%

A realidade perceptivel é entdo “filtrada” e estampada na superficie transparente do véu, conferindo uma
aparéncia difusa da imagem, e confere uma visdo moderada da profundidade do espago. Consequentemente,
a difusdo da imagem fara com que o efeito de bidimensionalidade da realidade seja enfatizado na tela. “A
realidade que o véu d& a ver é outra, € uma projec¢do, uma imagem ou, se quisermos, &€ em parte, 0 proprio

desenho que se buscava.” ¥

Alberti advertia que, ao medir alguma coisa, deveria ter em conta em primeiro lugar o espago que este
ocupa, ou seja, 0 seu contorno, depois fazer a relagao entre as diversas superficies das coisas vistas umas
com as outras. Ao desenhar esta unido onde coloca cada coisa em seu lugar, pode-se entdo chamar ao
resultado: composigao. O véu era o sistema ideal para criar 0s contornos da forma mais fiel, e uma ajuda de
grande valor para que a composigao resultasse da forma mais ordenada possivel. Com o véu é possivel
realizar uma representacdo com uma economia de tragos que garantem a precisdo do desenho. Porém,
afirmava de forma clara, que o véu néo era para suposto ser utilizado como um suporte de desenho, mas

como um mediador da visdo em relagéo a realidade.

Apesar de ser possivel a representacdo de qualquer coisa, Alberti aconselhava a utilizagdo do véu
essencialmente para representar figuras humanas, sugerindo que este ajudaria os iniciantes a trabalharem as

figuras vistas em perspectiva, ou seja, com as suas formas vistas em escorgo.%

Alberti dizia que o véu poderia ser de grande utilidade para os pintores mais inexperientes, pois qualquer
artista, sem necessitar de grandes conhecimentos tedricos, nem mesmo dos principios geométricos que 0s
fundamentavam, poderia perfeitamente servir-se deste instrumento, pois apresentava uma nova forma ao
artista de observar a realidade visivel, assim como também o auxiliava no sentido de optimizar a sua obra. A

sua qualidade de quadricula adapta-se as formas que se pretendem representar, servindo como um sistema

% MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representacdo da Realidade, 2009, p. 106
7 1d, p. 108
%8 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 136
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de medicéo, sem alterar o que é observado. Este sistema de quadriculas ndo servia apenas para um certo

controlo formal e proporcional das figuras, mas também para realizar alterages nas escalas das mesmas.

38- No primeiro exemplo o véu é utilizado como instrumento pedagdgico, para observar, compreender, medir e imaginar; no
segundo, o véu utilizado de uma forma pragmatica para transferir aquilo que se vé

O véu aparece como uma manifestacéo e expressdo de um instrumento conceptual diferente e preciso de
caracter geométrico e foi conseguido com tanto sucesso que desde a sua inveng@o permaneceu na sua forma
original sem grandes alteragdes. Ao longo dos tempos, houve algumas sugestdes e pequenas variagdes nos
diferentes modelos existentes, mas podemos observar que a estrutura base manteve-se sempre estavel,
sendo as modificagdes que existiram apenas relativamente ao tamanho, a sua mobilidade ou a forma do
elemento que fixa a posicdo do olho para garantir um ponto de vista Unico. Na vasta iconografia do velo
Albertiano, as diferencas mais importantes e significativas sé aparecem no cenario em que séo utilizados 0s

temas a serem representados, assim como na maneira como os artistas os aplicaram nas suas obras.

A origem da utilizagdo deste método das quadriculas remonta desde o periodo da

A4

arte egipcia, cerca de 1450 a.C., onde ja nesta altura havia sido criada uma fungao Sl

construtiva com o intuito de controlar as proporgdes das figuras representadas. H

-
~|

Contudo, este sistema é retomada no século XV por Ghiberti, no final de seus

Ll

T
!

Commentarii, com uma teoria das proporgdes que construia a figura humana sobre uma !

T

estrutura geométrica, e mais tarde é Alberti, que dé& a este sistema uma projeccdo 1 y .
: /

inédita, ao coloca-la directamente sobre a imagem tomada do natural.% e
39- Sistema da
Quadricula Egipcia

Os argumentos geométricos de caracter abstracto e matematico da teoria da perspectiva do periodo
renascentista que levaram a sua formulagéo, fizeram com que os artistas plasticos buscassem exemplos mais
intuitivos para facilitar a sua compreensao. Alberti adopta este método para a representagéo da figura tomada

do natural devido as propriedades reguladoras matematica da quadricula e consequentemente do rigor que

99 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p.136
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proporcionava. Desde entdo que o instrumento

inventado por Alberti serviu como um meio

didactico de grande eficacia para a explicagéo dos

principios basicos das leis da perspectiva. O

fundamento geométrico do véu é portanto, o

mesmo que o da perspectiva, isto €, a intersec¢do

da pirdmide visual com o plano de representacao.

O véu, do que se tem conhecimento, era

| utilizado essencialmente para realizar trabalhos de

40. Gacomo Fontan, Utiizacio de nstramentos para a representaci caracter final, ndo existindo referéncias da sua

de figuras em escorgo e de pé utilizacdo para a realizagdo de estudos ou
esbogos. Este servia apenas para fazer representagdes bidimensionais, em muito pouco ajudava a fazer
copias rigorosas de esculturas, sendo apenas de grande importancia para o desenho ou pintura. Ao fazer a
descricdo do véu, Alberti estabelece uma categorizacdo formal da pintura com trés termos: o contorno, a
composicao e o claro-escuro. O contorno era o que tinha dos trés termos a maior importancia, e sobre este,
dizia que: “Eu queria que no desenho apenas se buscasse a exactiddo do contorno, no qual é preciso
exercitar com infinita diligéncia e cuidado, pois nunca se podera louvar uma boa composi¢do nem uma boa
inteligéncia das luzes se falta o0 desenho.” O contorno adquiriu assim, um papel privilegiado na hierarquia dos
elementos expressivos, acabando por se converter em algo matematico e objectivo, pois os contornos
lineares poderiam ser cientificamente argumentados por matematicos, assim como, o desenho em geral, 0

que ajuda a explicar a diferente aceitagao da sua racionalidade.

Podemos ver uma ilustracdo de como esta maquina era
utilizada, numa gravura do Professor Académico e Tratadista,
Abraham Bosse (1602-1676), onde aparece representado um
artista a realizar um retracto com o auxilio do véu. Mas na altura

que esta gravura foi feita (1667) este instrumento ja era bastante

conhecido e utilizado por inimeros artistas.'0 Para além de o e
Alberti, afamados artistas como da Vinci, Direr ou Filarete 41- Abraham Bosse, Desenhador realizando um
retracto com a ajuda do véu, 1435

também dedicaram alguma ateng&o ao véu nos seus escritos.

Rodler num dos seus textos sobre o véu, escreveu: “Como se pode ampliar um quadro ou uma paisagem
por pequena que seja, de forma a que todas as coisas concordem, tanto para retrato como para todas as
possibilidades de paisagens, montanhas, castelos ou vales, como quando tu tomas apontamentos do que ha

1% MOLINA, Juan José Gémez, Madquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p.88
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diante de ti e de tudo aquilo que agora aqui, depois além, tenhas desejo de pintar, pois todas as coisas

poderas compreendé-las e esta é a parte mais oculta e subtil da pintura”.101

No tratado de Luca Pacioli, A Divina Proporgéo (1509), este encontra-se vinculado ao véu albertiano que
utilizava o mesmo método para estabelecer as propor¢des de um rosto humano, acrescentando que, ao
subdividir qualquer figura num maior numero de partes, esta poderia ser representada pelo método do véu.
Afirmava que este servia para passar o natural para uma imagem virtual, uma figura em trés dimensdes para
uma representagéo plana sobre o papel, ou seja, o velo traduzia uma realidade tridimensional para uma outra

bidimensional. 102

Na sua obra De Pittura, o véu aparece com dois principais objectivos para Alberti: Um, como instrumento
pedagdgico, auxiliando o artista a ver a realidade de uma forma mais analitica, e outra como um instrumento

auxiliar de desenho a ser utilizado de uma forma pragméatica na demarcagéo do desenho ou da pintura.

1ot MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002., 95

%14, p.111
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4.2. - APERSPECTIVA VISUAL

“A perspectiva é a razdo demonstrativa pela qual se confirma a experiéncia de que todo objecto envia aos

olhos, por meio de linhas piramidais, sua propria semelhanga.”103

Na primeira metade do século XV existia um clima propicio para encorajar uma forma cientifica de proceder
na representacao das formas naturais e de acordo com a experiéncia visual. O véu poderia considerar-se em
certa medida, uma técnica medieval aplicada a uma ideia indiscutivelmente moderna e original. Neste sentido,

a histéria das maquinas de desenho surge associada a tradigéo da perspectiva linear.1%4

Alberti foi também o primeiro tratadista a iniciar uma sistematizagdo teérica da perspectiva pictérica,
baseando-se na questao da pirdmide visual, que percorreu um longo caminho na histéria, enquanto disciplina
artistica, sendo alterada ou acrescentadas ideias consoante os seus estudos e pesquisas. Como o préprio
afirma na sua obra, De Pinttura, “A obra [pintura] depende da circunscrigdo [desenho] e, para a atingir a sua
beleza, considero que nada pode ser mais adequado do que o véu que, entre 0s meus amigos, eu chamo de
intersecgdo e o qual fui o primeiro a descobrir. E assim: um véu de fios muito ténues e tingido da cor
desejada, dividido por fios grossos em varias sec¢des quadradas paralelas e estendido numa grade. Situo-o

entre 0 olho e 0 objecto a representar, para que a pirdmide visual passe através da transparéncia do véu”.105

Alberti na sua obra faz referéncias a piramide visual como se tratasse de algo tdo material como o olho ou
0 proprio objecto. Dito isto, ndo era o véu que surgia condicionado entre o observador e a realidade visivel,
mas a visdo do artista que se deveria adaptar a imagem quadrangular que o instrumento Ihe impunha,
definindo deste modo, a prépria piramide visual. A transparéncia do véu & uma caracteristica muito
importante, tendo em conta o seu plano de interseccédo, contudo, no plano do quadro esta € imaterial, e por

isso, susceptivel de ser trespassada pelos eixos visuais

Relativamente as suas teorias, as reacgbes e pontos de vista foram bastante divergentes, chegando
mesmo a gerar uma polémica discussao entre arte e ciéncia. Ao longo da histdria muitos foram os termos que

caracterizaram esta teoria da perspectiva, como pictdrica, linear, pratica, artificial, conica, que se justificavam

103 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p.61

194 “The use of instruments for drawing from life is documented since the fifteenth century in a variety of books,
drawings and actual devices. Almost all of the instruments invented for this purpose belong to the linear perspective
tradition, being conceived as mechanical expressions of a geometric principle, namely the intersection of the visual
pyramid.” CAMEROTA, Filippo — Looking for an Artificial Eye: On the Borderline between Painting and Topography. In:
Early Science and Medicine, Leiden, Boston, Tokyo: Brill Academic Publishers, Vol. 10, Number 2, July 2005, p. 263
105 MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade, 2009, p. 59
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consoante a sua relacdo e os seus papeis na pratica da arte e estatuto tedrico. A estrutura do discurso
matematico, da geometria e da linha serviu para fundamentar a circunscricdo e alinhamento de Alberti, e até
mesmo o desenho de Piero della Francesca que define como “os perfis € 0s contornos que constam as
coisas”. Todos estes conceitos lineares converteram o desenho num instrumento e simbolo de racionalidade

que poderiam ser argumentados matematicamente.

As maquinas de desenho apareceram, sem duvida, como uma alternativa a perspectiva linear. Durer,
através do desenvolvimento dos seus instrumentos, faz notar os principios geométricos subjacentes a
perspectiva linear explorados numa forma tridimensional. Consequentemente no inicio do século XIX é
estabelecida uma classificagdo generalizada, contudo esquematica, para diferenciar o “desenho artistico” do
‘desenho linear” com um explicito reconhecimento da discordancia de interesses entre a arte e a ciéncia. O
desenho linear tinha um caracter mais geométrico, técnico ou cientifico, que chegou a prescrever o uso das

cores e das sombras.

Jean Cousin advertia a necessidade de falar das varias linhas geométricas e suas interseccdes, tidas como
essenciais para a inteligéncia e pratica do desenho'%. Descartes, por sua vez, afirmava que “apenas a
extensdo geométrica e o nimero podem proporcionar a mente uma certeza absoluta (...) as cores, as dores,
etc., sdo caracteristicas sensiveis que nos fazem cair no erro” 197Relativamente a questdo da beleza, os
renascentistas, num periodo de grande entusiasmo pela pratica da imitagdo mimética da natureza, em
constante busca pela harmonia, acreditavam que a perspectiva matematica garantia ndo s6 uma exactidao na

representagéo, como também a sua perfeicédo estética.08

Sendo a perspectiva a ciéncia da proporcionalidade, os tratadistas da perspectiva acabam por dedicar um
espaco em seus textos para falar das proporg¢des do corpo humano. A perspectiva despertou um estranho
interesse entre os artistas renascentistas, ndo se baseando apenas na questdo do “parecer”. Contudo,
segundo se afirma no Codex Huygens, a representagdo da perspectiva no Renascimento ndo era a mais
correcta pois o0s artistas deste periodo defendiam que o homem, como é dbvio, ndo observa apenas com um
olho, mas com os dois. Neste sentido, quando se tratava de representar a figura humana vista em
perspectiva, baseado nas experiéncias visuais (factor de grande importancia para o tratamento da perspectiva
neste periodo), os artistas faziam de forma mais ou menos inconsciente, uma rectificagdo das formas que

apareciam distorcidas ou diminuidas a favor das relagdes mais “objectivas” entre as diferentes graduacdes.

196 4| est 3 propos d'avertir qu'étant obligé de parler souvent des differentes lignes géométrales et de leurs
intersections, nécessaires a I'inteligence et a la pratique du dessin” , COUSIN, Jean, L’Art du Dessin: Demontré d’une
Maniere Claire et Precise, 1795, p. 1
97 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 127-128
PANOFSKY, Erwin, Le Codex Huygens: et la Théorie de I’Art de Léonard de Vinci, 1996, p. 72
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Leonardo afirmava que “a perspectiva ndo é sendao uma demonstragao racional que se aplica a considerar
como 0s objectos antepostos ao olho, transmitem a este a sua propria imagem por meio das piramides
lineares.”, e acrescenta também que “a perspectiva é a ciéncia fundamental, salvadora e dignificadora da
pintura.”% Deste modo defendia que a primeira parte da ciéncia da pintura reside no relevo dos corpos e na
arte em que aparece o fundo em profundidade, conseguido através das regras da perspectiva que Leonardo
divide em trés classes: a diminui¢do das figuras, a diminuicdo das quantidades e a diminuigdo das cores. A
primeira refere-se aos escorgos e representacdes semelhantes referentes ao olho (as outras duas do ar que
se interpde entre os objectos e a vista). A segunda parte da ciéncia da pintura consiste em conseguir que as
figuras tenham movimentos apropriados a sua figura e condigéo. !0 Deste modo, Leonardo tencionava que a
pintura estivesse sujeita a ciéncia, devido especialmente a dptica e a geometria. A constru¢do da perspectiva
pressupde entdo, um método matematico para a organizagdo do espago de modo a satisfazer tanto a

correc¢do como a harmonia das figuras.

Apesar da forga argumental que justificava a representagdo da perspectiva, com razdes baseadas no
funcionamento do olho, esta concepgao da representacédo visual enfrentou algumas dificuldades até chegar a
impor-se universalmente nos séculos posteriores. A arte do Extremo Oriente ndo encarou de forma positiva as
distorcbes da pintura europeia causadas pela perspectiva, embora pudessem ser justificadas com uma
explicacdo teorica argumentada pelo funcionamento do olho. Sir John Barrow, no seu texto em “Voyage en
Chine”, afirmou que “as imperfei¢des do olho ndo séo um motivo suficiente para representar os objectos da

natureza como imperfeitos”.

Para o Imperador Chinés a forma de representar o mundo visual na sua propria tradi¢do figurativa, era
certamente mais objectiva que a Ocidental ou seja, a sua ideia de objectividade reduzia as representacdes a
formas inteligiveis e facilmente reconheciveis'!'. Deve existir portanto uma consciéncia em relacdo a
diferenca entre as coisas tal como a vemos e tal como a sabemos, 0 que pode estabelecer uma distingao
entre o perceber e o conhecer. E entdo evidente que a ideia de objectividade ndo tem que depender
necessariamente do visual, pois o visual pode aparecer-nos como algo enganoso € menos engenhoso que o
inteligivel. Surge entdo a questdo da sensibilidade, pondo em causa as aparéncias quando considerado algo
subjectivo. A subjectividade aparece sempre ligada a ideias estaveis, mais associadas ao saber do que
propriamente a observagdo, como algo que se tivesse aprendido e ndo através de sensagdes individuais que

estdo em constante mudanca.'2

109 VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p. 10

Id., p.13
MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 101
Id., p. 102
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Neste sentido, a proposta de Alberti apresenta-se como uma mudanga substancial frente as concepgdes
nao visuais, de uma arte que geralmente foi sendo despertada e superada com argumentos visuais da
piramide Optica. Este sucedeu a uma arte Medieval que tinha um caracter obviamente “anti-perspéctico”, mais

conceptualista.!"3

Na sua conhecida obra sobre a perspectiva, Panofsky afirma que com o uso do véu o espaco psicoldgico
torna-se na representacdo em “espago matematico”, que consiste na construgcdo de um espago geométrico
definido por um sistema de coordenadas cartesianas. Este sistema que recorre a uma estrutura geométrica
de coordenadas horizontais e verticais € uma prética intuitiva mantida nos ateliers sem que seja necessaria
uma formulacdo tedrica explicita e sistematizada nos tratados do desenho. Ao representar uma figura
humana ou qualquer outro tipo de modelo, a eficacia e precisdo dos resultados torna-se evidentemente maior
quando utilizadas estas estruturas geométricas, ganhando um certo mérito nos tratados e na préatica dos

artistas.

Dali recomendava um tipo de desenho semelhante ao da
topografia quando se pretendesse uma representacdo de relevos
através da utilizagdo de curvas de nivel, em que se utilizava uma
técnica que consistia em banhar corddes de algoddo em azeite e

coloca-los directamente sobre o0 modelo formando deste modo, as

linhas de coordenagdo directamente sobre o “objecto” a ser

114 42- Salvador Dali, “Lineas Geodésicas, 1949
representado.

Ao fazermos um desenho a vista, o instrumento de desenho e a mdo quando colocados sempre a mesma
distdncia podem ser utilizados para medir e para estabelecer relagbes de propor¢do entre os diferentes
elementos do objecto que estd a ser representado, o que funciona como um plano imaginario entre o
observador e 0 objecto, sendo este um principio subjacente a perspectiva linear. Caso este processo tenha

sido utilizado no inicio do desenho, 0 mais certo é que o artista se confine a este até o final.!1>

A perspectiva visual surge desta forma, no contexto de toda a representacdo fundamentada numa base
geométrica, estando por consequéncia, ligada a uma concep¢do matematica que confere uma certa

objectividade e credibilidade a propria representagéo.

3 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 99

Id., p 132
MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Mdquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade, 2009, p. 46
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4.2.1.- AFIGURAE O PONTO DE VISTA

Tendo em conta que o escorgo é a representacdo de uma figura humana que esta relacionada com a
posi¢do e 0 angulo que o modelo assume perante o observador, o artista deve ter em conta a questao da
perspectiva assim como o ponto de vista, que pode variar tanto com a posi¢ao que o artista se encontra em
relagdo ao modelo ou vice-versa. Pode-se, deste modo, dizer que as alteragbes das formas s&o
condicionadas pela perspectiva deformante do ponto de vista do espectador, que consequentemente variam
as proporgdes reais das figuras.!6 Neste sentido, muitos artistas incluiram o estudo da perspectiva na medida
em que, de alguma forma, pudesse auxiliar na compreensao e realizagdo de uma representacdo de um corpo

visto de topo.

Panofsky explica que uma das razdes do entusiasmo dos teéricos renascentistas pela perspectiva (apesar
de conhecer as suas diferengas com a visao natural) é que dentro da mentalidade geral do Renascimento, a
accdo de projectar um objecto sobre um plano de modo a que a imagem final fique determinada pela
distancia e localizagdo de um ponto de vista simbolizada. Portanto, a perspectiva é definida pela ideologia de
uma época que havia inserido uma distancia histérica (que se pode comparar com a distancia perspéctica)
entre ela mesma e o passado classico, e que havia assinalado na mente do homem um lugar “no centro do
universo”, da mesma forma que a perspectiva assinalava no seu olho um lugar no centro da sua

representacéo gréfica.'’
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43- Leonardo da Vinci, O Escorgo da Figura, 1651 44- Escorgos de uma Figura Humana, Codex Huygens

16 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Canones Artisticos,2007, p.

103
"7 ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 154
65



Nos tratados, as ilustragdes aparecem muitas vezes representando a figura humana como olho, ou seja, a
cabega da figura coincide com o ponto principal da perspectiva, caso seja uma representagdo no plano do
quadro ou com o ponto de vista, no caso de ser uma vista exterior ao sistema de perspectiva. E é neste
sentido, fazendo com que a figura coincida com um destes pontos de vista que Panofsky afirma a localizagao
do homem como estando “no centro do universo”. Contudo, a figura humana adopta diversos papéis noutras

ilustragdes, podendo servir tanto como artificio da perspectiva, como observador desta.

Nesta mesma linha de pensamento de um

antropocentrismo  simbdlico, Androuet du

IJecon IXXIX.

Cerceau'™® combina a representacdo
perspéctica no plano do quadro com uma

figura, cujo olho coincide com a posi¢éo do

ponto de vista, mas que se encontra situada

fora do quadro, indicada pela posigéo dos pés

em relacdo a linha da terra, alcangando deste

modo uma unié@o entre 0 espaco perspéctico e

0 espectador.

45- Edmé-Sebastien Jeurat, Escorgo de Duas Figuras Relacionadas, 1750

Francisco Pacheco (1564-1654), pintor e tratadista espanhol, na sua obra “Arte da Pintura”, refere-se aos
escorcos realizados a partir de calculos geométricos da perspectiva como um “cansaco e multidéo de linhas”.
Nessa mesma obra, Pacheco também descreve o procedimento que Miguel Angelo utilizava para resolver o
problema dos escorcos nas figuras nuas da sua obra “Juizo Final” onde segundo o tratadista espanhol,
Miguel Angelo modelava pequenas figuras nuas com o intuito de desenha-las com a ajuda do véu, contudo,

diferentes fontes afirmavam que era pouco provavel que Miguel Angelo se tivesse servido do véu.

“Miguel Angelo costumava produzir as suas figuras a partir de 9, 10 e 12 cabegas sem buscar outra coisa
que ao integra-las em conjunto, produzisse uma concordancia harmoniosa no todo, 0 que n&o existe no
natural, afirmando que era necessario ter um compasso nos olhos € ndo na mao pois as maos trabalham e os
olhos julgam”"® Neste sentido, para explicar a extraordinaria qualidade dos escorgos de Miguel Angelo,
apresenta-se 0 argumento da utilizagdo do véu, uma vez que este instrumento facilita a representacéo de
posicOes e posturas dificeis. Na verdade o véu tornou-se numa técnica recomendada até o século XIX. Ja
Lomazzo, no seu “Tratado da Arte da Pintura, Escultura e Arquitectura” criticou a utilizagao do véu, ja que
este havia sido comprovado em todos os desenhos de figuras escorcadas pelo método que podia estar na
base do entendimento dos mestres que atingiram resultados os melhores resultados. Por outro lado, os

18 (1515-1585), Gravador e Arquitecto Francés, célebre pelas suas gravuras de arquitectura e suas publica¢Ges acerca

das suas construgoes.
19 MOLINA, Juan José Gémez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002, p. 133-134
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resultados realizados a partir do método do véu, da quadricula ou “a olho”, ndo s&o segundo o autor meios de
forma alguma seguros e viaveis para a realizagdo de escorgos. Desta forma, torna-se mais facil compreender

quantos se equivocaram ao retractar o natural “a olho”.

“Com o véu podem-se tracar desenhos de figuras vistas de baixo ou qualquer corpo dificil, postas com
alguma ordem ou desordenadas, ou ao acaso, ja que, se encontrardo nelas regras de perspectiva,
assegurando que a pratica do véu lhes tornara faceis muitas coisas dificeis com outras praticas.”'20 Pode-se
entdo dizer que a perspectiva propicia a racionalizagéo dos corpos mediante a quadricula em que a mesma é
posta em perspectiva. Com este mesmo pensamento, Piero della Francesca tenta controlar matematicamente
a representacdo de qualquer objecto, inclusive o corpo humano, levando os seus planeamentos perspécticos

até ao limite.

Uma consequéncia de ordem conceptual que se pode adquirir com a utilizagdo do véu, é o caracter
mecanico dos contornos no seu sentido técnico, que se da também pelo facto de que o véu de pouco ou nada
servia para a resolucdo das sombras e das cores, sendo um instrumento apenas fiel para a representagéo

das linhas de contorno.

Benvenuto Cellini (1500-1571) também realizou alguns estudos de representagéo de figuras em escorgo.
Aconselhava também a quem o pretendesse fazer, a servir-se de um modelo vivo. Um homem jovem bem
constituido, inserido num ambiente de fundo branco (ou qualquer outro tom claro) nas mais diversas posicoes
em que seja possivel ver os mais dificeis escorgos da figura. O passo seguinte consiste em coloca-lo sob a
luz ideal para garantir as melhores sombras. Muito rapidamente se tragam os perfis das sombras enquanto o
modelo permanece quieto, facilitando desta forma, o desenho de algumas linhas que a sombra ndo mostra

(como algumas pregas provocadas pela contracgdo ou torséo de determinadas partes do corpo.

A figura humana pode ser vista como um objecto em perspectiva, estudada em escorgo ou situada nos
diferentes pontos de uma vista, ou, por outro lado, surge como sujeito gerador de perspectivas, que confere
essa variedade de pontos de vista ao integrar-se na perspectiva e coincidir com o ponto de fuga, sendo
trabalhada na representacao perspéctica. O principal problema da perspectiva em relagao a figura humana
tem sido como realizar o seu escorgo e das suas partes. O artista deve ter sempre em conta o caracter
instavel das relagbes dimensionais consequente dos movimentos orgénicos exequiveis pelo corpo, assim
como a questéo da perspectiva visual, que variam de forma significativa as dimensdes “objectivas” em fungédo

de exigéncias particulares. 2!

120 Afirmacdo de um Testemunho do séc. XVII, MOLINA, Juan José Gomez, Mdquinas y Herramientas de Dibujo, 2002,

p. 136
121 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Canones Artisticos,2007, p.
103
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O artista ao desenhar algo, é essencial que consiga fazer
com que o cérebro desenvolva diferentes maneiras de “ver’.

Uma vez desenvolvida esta capacidade, o artista tera

aprendido a focar nas formas e nos tons relativamente a

cada posic&o.'22 Quando se representa um corpo a partir de
um determinado angulo o artista deve saber como
posicionar as formas relativamente umas as outras, tendo
em conta 0 seu angulo, e o conhecimento basico da
anatomia e estrutura do esqueleto. Se o artista desenhar em

perspectiva, 0 esqueleto pode servir de guia devido as suas

caracteristicas rectas e fixas, providenciando deste modo

linhas e pontos de referéncia.

Outro factor que pode ser de grande ajuda ao artista é, se

a partir do seu ponto de vista, conseguir visualizar 0 objecto ~ 46- Jean Dubreuil, O Escorco da Figura, entre 1642 e 1649
em toda a sua tridimensionalidade. Este processo vai ajudar
no processo de visualizagdo das formas nos mais variados angulos.'23 O ponto de vista que um artista vé o

seu modelo é a questao fundamental da vista de uma figura em escorco.

122 SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 185

Id., 186

123
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5- A REPRESENTAGCAO DO ESCORGO

Para a representacdo de uma figura em escorgo, exige-se que o artista tenha, para além de um bom
conhecimento das técnicas de desenho, da anatomia humana e das suas proporgdes, a capacidade de
conseguir perceber as formas que tém a frente, que se encontram condicionadas e alteradas pela
perspectiva. Todo o conhecimento que tem do corpo humano ira ajudar para representar uma figura de forma
aparentemente proporcional cuja conexdo das partes fagcam sentido. Porém, quando o corpo ou as suas
partes se apresentam em escorgo, o artista deve servir-se de métodos que o ajude a conseguir um melhor
resultado, sendo estes podendo serem feitos directamente a partir de uma observagéo a vista, ou com o

auxilio da geometria para conseguir o resultado pretendido.

Actualmente parece ndo ser comum os artistas utilizarem um rigido e conceptualizado canone de
propor¢do. Quando desenham, os ajustamentos séo feitos a partir da anélise e observagéo visual, baseando-
se em partes especificas do corpo para calcular o tamanho de outras, através da comparagéo. Assim, bem
como ao nivel gestual, os aprendizes acabam por ndo dar a devida importancia a necessidade de elaborar
figuras completas, com receio que estas possam interferir com o seu caracter expressivo. Porém, para essa

expressividade ser possivel deve existir um conhecimento prévio das formas.

Quando o artista representa algo absorvido do natural deve ter em conta a distancia a que as formas se
encontram do olho: quanto mais longe, menos detalhadas s&o as
formas. Portanto, quando um corpo humano é desenhado, as nogdes
dos contornos perdem-se com a distancia a que este se apresenta do
olho do observador, como tal, quando o corpo se apresenta numa
posicao em profundidade, em escorco, a frac¢do que se apresenta mais
perto, para além de ser representada maior em relagdo ao resto do

corpo, deve surgir de forma mais detalhada. Outro factor a ter em conta,

€ que quanto mais longe a forma se encontra do olho, mais
47-Burne Horgarth, Representacdo deuma  gqamhraadg ela estara, conferindo assim, o efeito de profundidade,
perna em diferentes posi¢Ges, 1970

que se acentua quanto maior for a inclinagao do corpo.

O corpo humano € por empatia, um “objecto” inigualavel, pois existe sempre uma identificagdo com 0 nosso
préprio corpo quando se estuda e desenha um corpo alheio. Isto confere uma grande vantagem ao artista,

pois é a representacdo de algo que lhe é familiar, assente no conhecimento que tem sobre o seu préprio
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corpo. E uma interpretagdo pessoal do corpo do modelo & sua frente. Deste modo, o artista deve ter a
capacidade de conseguir resolver as questdes técnicas que corrige a impressao retiniana da obra em relagéo

ao observador.124

Diversas ideias s@o apresentadas para uma melhor concretizagdo da representacéo da figura humana.
Cada artista, baseado em experiéncias pessoais, partilha diferentes ideias e técnicas para auxiliar quem esta

a aprender. Quando se desenha um corpo humano na totalidade, o que ¢

o

essencialmente aconselhado é que se deve fazé-lo como um todo e
posteriormente tratar das partes especificas. Acertando as suas partes e
as suas proporgdes, os detalhes e sombreados serdo mais facilmente
introduzidos na sua silhueta, o que facilita na representagéo de longas
poses. Esta técnica pode encontrar dificuldades quando os corpos sdo
desenhados em posi¢des pouco comuns, onde partes do corpo ndo sejam

vistas na sua totalidade ou em distorgdo. O conhecimento das estruturas

anatdémicas assim como a capacidade atenta da observagao, podem levar
a uma representagdo mais proxima da realidade, pois devido a y;
organicidade das formas do corpo humano, torna-se muito facil cair no

. . 48- Figura Humana em diferentes
erro de distorcer ou desproporcionar as formas. Sendo 0 corpo humano  posicses de topo, Autor e Data
composto por uma rica variedade de ritmos naturais, qualquer estilo figurativo transmite sempre alguma
expressividade, o que é importante quando o objectivo é ndo dar a representacdo, uma caracteristica estatica

e sem vida.

A imagem escorgada n&o aparece dependente da disténcia a que o observador se encontra do objecto,
mas da posi¢ao a que este se apresenta ao observador ou de que éngulo ou ponto de vista o observador o
vé. Quando o artista representa um corpo humano, a determinada altura do seu desenho, este pode sentir a
necessidade de se aproximar do objecto, pois o0 cone de viséo pode por vezes fazer com que a imagem surja
ampliada de forma pouco natural, contudo, o escor¢o depende apenas do ponto estatico que o artista ocupa

em relagdo ao objecto.

Um método muito importante para a representagéo do escorco, sobretudo quando se pretende fazer sem
um modelo a frente ou a partir de uma imagem, ¢ a utilizacdo de elementos geométricos. Os relevos das
superficies musculares, podem ser inicialmente simplificadas através da utilizagdo de figuras puramente
geométricas que envolvem uma parte do corpo de formato semelhante. Deste modo, a vista destas partes (ou

do todo) em perspectiva aparecem reduzidas a um formato mais simples, e deste modo mais facil de serem

124 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Canones Artisticos,2007, p.

118
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visualizados no espago e posteriormente trabalhado de forma mais detalhada. Outro método sugerido pelo
autor L. Koller € o de, quando desenhamos a partir de um modelo, colocarmos uma faixa em volta de
determinada zona do corpo (o autor da-nos o exemplo da linha da sobrancelha) para visualizarmos mais
facilmente a inclinagdo que esta parte assume consoante a posi¢ao que apresenta. Este método auxilia a

percepgao do angulo que o corpo encoapresenta em relagéo ao artista. 2

Pode-se, entdo, concluir que o escorgo esta intimamente ligado & questao da perspectiva, pois é a viséo do
corpo em profundidade que define se a figura se encontra em escorgo ou néo. A percepgao de profundidade
é a capacidade que distingue o desenho da escultura. Para produzir uma escultura, o artista deve
compreender a forma e o mecanismo do corpo humano, enquanto que no desenho, para além de um
conhecimento aprofundado destas duas caracteristicas, sdo também necessarias nogdes de perspectiva, pois
0 corpo € apresentado no espago segundo uma disposi¢ao, e o seu resultado final depende de um ponto de

vista.126

5.1.- OS ARTISTAS E OS ESCORCOS

O escorgo foi uma técnica de representagao estudada ao longo dos anos, tendo inicio até onde se sabe, no
periodo renascentista, onde o estudo do corpo humano foi feito de forma cuidadosa e exaustiva. Uma vez
iniciado o estudo desta técnica, muitos foram os artistas que surgiram com diversas ideias para a melhor

concretizar.

Leonardo sugere a utilizagdo da perspectiva esférica ou angular no caso de uma secgao suficientemente
obliqua da piramide visual pelo plano do quadro com o objectivo de evitar deformagdes, que séo maiores nas
partes que se apresentam mais perto do ponto de vista. Como tal, ao representar uma figura vista de baixo, a

metade inferior da figura é tratada através da interseccdo da pirdmide visual com o plano da parede.1?’

12> KOLLER, E. L., Life Drawing: A complete Course, 1915, p. 21

SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 196
ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 151
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Dubeuil ao dedicar-se a representag@o do escorgo, opta também pela utilizagdo da perspectiva angular e
mostra como realizar os escorgos das figuras através da utilizagéo da “janela de Leonardo” e com o “véu” de
Alberti.

A partir do momento em que Piero della Francesca assume a dificuldade de representacdo de uma figura
em escorgo, e sabendo que os artistas ao longo dos tempos tém vindo a procurar solugdes para a sua melhor
resolucao, surgem trés solugdes distintas: A primeira, sugerida pelo
proprio Piero della Francesca, defende que nos devemos basear
através da representagdo desta em projeccdo paralela
respectivamente da planta e dos algados; ja Direr propde 0 método
de aproximagdo a partir da figura de formas cubicas; por fim,

Leonardo sugere a utilizagdo da perspectiva angular ou cilindrica.

Piero della Francesca, dedicou alguns dos seus estudos a
representag@o do escorgo da cabega. Partindo da sua constitui¢ao,
tanto de frente como de perfil, relaciona-as através de projeccdes

paralelas, marcando nestas vistas secgdes horizontais assinaladas

ALNE 1

por pontos, projectando-as nas trés, desde um ponto escolhido que

49- Piero della

Francesca, se encontra sobre um plano fora do desenho, obtendo assim, a
Estudo paraa

Representacdo vista em perspectiva da cabega como envolventes dessas secgoes,
da Cabega vista

em Escorgo que aparecem como “curvas de nivel”. A partir deste método estuda

e gl
a cabeca vista de cima e de baixo, e também a cabeca inclinada para tras.'28

Durer, por sua vez, aplica 0 método de projecgao paralela de Piero della Francesca a representagéo da
cabega em escorgo girada, (tal ndo tinha sido abordado por Piero della Francesca) a partir dos tragos da
cabega vista de frente, assim como a de uma cabega inclinada para frente ou para tras, vista de frente a partir
do seu perfil. Direr utiliza também a transformagao geométrica da quadricula de proporgdes da cabega para
conseguir 0 escorgo. Desenvolveu também um método para a representagdo de toda a figura em escorco,
que consistia em inscrevé-las em corpos geométricos poliédricos, 0 que permitia escor¢a-la com mais

facilidade.

Daniele Barbaro segue o método de representagéo ao qual designa de “transferéncia” sugerida por Direr
para encontrar a planta da cabega a partir da sua vista de frente e de perfil, para de seguida representa-la em
escorco. Trata-se de um procedimento simples, onde o perfil € a vista de frente da cabega se encontram

inseridos num quadrado (cujo lado € igual a um oitavo da altura do corpo), ambas representadas segundo as

128 ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 170-171
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proporcdes de Vitravio. Através deste procedimento, Barabaro estuda a representacdo de cabegas que ndo
estdo nem de perfil nem de frente, dando especial atengao aquelas que olham para cima e para baixo. Neste

processo obtém-se linhas de sec¢édo onde se assinalam os pontos que irdo ser colocados em perspectiva. 129

Do periodo Barroco, o pintor e arquitecto Galli Bibiena, resolve colocar em perspectiva uma figura reclinada
sobre 0 plano como se de um objecto qualquer se tratasse, por aproximagao das sec¢des mais significativas,

partindo do seu perfil e do abatimento da planta. 30

O arquitecto e matematico, Benito Bails dedica alguns excertos ao escorgo da figura humana, afirmando
que esta se alcanga com a pratica, estudo da anatomia e desenhando bastante a partir do natural, seguindo
as regras de uma perspectiva rigorosa. Bails sugere também, um método para a figura natural escorgada de
baixo para cima, referente as representagdes das abdbodas. Este método consiste em colocar pequenos
modelos feitos em cera ou em barro na posicdo e distancia pretendida, em frente a uma maquete de uma
abdboda. De seguida é colocada sobre as pequenas figuras, uma luz no ponto de distancia, o que faz com
que as sombras que as figuras projectam no papel se manifestem nos seus contornos com a gradagéo que se

pretende.3!

Foram, portanto, muitos os artistas que a partir dos proprios estudos para a representagao do escorgo,
desenvolveram e sugeriram diversas formas para uma melhor representagdo desta técnica. Grande parte
destes métodos, foram estudados e desenvolvidos pelos artistas que se seguiram até os nossos dias, sendo
criada diferentes versdes dos mesmos, assim como diferentes técnicas que surgem baseadas nos mesmos

principios.

129ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 179

Id, p. 152
Ibid, p. 152

130
131
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5.1.1.- VILLAFANE

A destacar a um dos primeiros artistas a preocupar-se com a questao da S

representagdo do escorgo, temos o gravador espanhol, Juan Arfe de

Villafafie (1535-1603) que seguiu as teorias de Direr para a constru¢do de

uma figura humana. Sua obra artistica seguiu um caminho mais elaborado,

na medida em que encaminhava aos que estudavam seus trabalhos a

conseguirem elaborar uma representagdo do corpo humano bem

conseguida. Até onde se sabe, sua obra foi a primeira que se pbde 8

considerar como Anatomia Artistica, e durante muito tempo teve uma grande

repercussao e prestigio.132

Relativamente a representacdo do escorgo, Vilafafie afirma que “O

escorco € a razdo demonstrativa que confere relevo ao que criamos, é

semelhante em algo a perspectiva, mesmo por paralelas nos guiamos; Esta

- X . . . 50- Juan Arfre de Villafafie, O
demonstragao e aﬂrmatlva, e muito precisa, € quem a escreveu, € falou Canone do Corpo Humano, 1585

primeiro foi Direr.”133 O autor descreve, portanto, 0 escor¢o como um

relevo, um vulto redondo, visto em perspectiva num desenho. Trata-se sobretudo do encolhimento de certas
partes do corpo, sendo aconselhavel criar-se individualmente para uma melhor compreenséo do resultado.
Este autor representa os escorcos segundo a regra precisa e infalivel de Diirer, e ao adapta-la as suas

formas cubicas, denomina-a como um “corpo cortado por todas as suas partes para mostrar seu redondo”. 134

Villafafie utilizou uma técnica que consistia em tragar linhas paralelas pelos principais pontos dos
elementos vistos de frente ou de perfil (ou em ambos) de modo a conseguir chegar a imagem vista em
perspectiva, ou seja, em escorgo. Técnica esta, que provavelmente inspirou Hogarth ao descrever uma de

suas técnicas para a representagao do corpo em escorgo.

Para representar uma cabega vista em escorgo, o autor aconselha a inscrigdo de um quadrado a volta da
cabega vista de frente e de perfil, sendo que dentro deste quadrado tragcam-se diversas linhas, verticais ou
horizontais, consoante o seguimento que estas terdo, passando pelos principais tracos do rosto. E através

132 CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Cdnones Artisticos, 2007, p.

221
133 VILLAFANE, Juan de Arphe y, Varia Commensuracion para la Escultura y Arquitectura, Libro Segundo, 1763, p. 172
ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imdgenes de la Perspectiva, 1996, p. 151
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destas linhas que os principais pontos se irdo unir num outro quadrado onde se encontrara representada a
cabega em escorgo vista de baixo ou de cima. Deste modo, refere-se a representacdo de uma cabeca vista a
%, com a diferenga de que a cabeca vista em escorgo estara inserida num losango em vez de um quadrado,
tratada de forma obliqua. O processo serd 0 mesmo se 0 objectivo for representar uma cabeca inclinada para
cima ou para baixo. Estas ultimas representam-se apenas a partir da vista de perfil ou frontal, pois qualquer

outra vista j& € apresentada e escorgo.
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51- Juan Arfe y Villafafie, Representagdo de uma cabega inclinada para baixo e para cima, 1585

Para a representagdo dos membros, a técnica é exactamente a mesma: Em primeiro lugar, desenhar o
braco ou a perna de perfil, e através dos seus principais pontos tragar paralelas que véo definir a forma

destes vistos em escorgo.
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52- Juan Arfe y Villafafie, Representagdo de bragos e pernas em vista de perfil e de frente/tras, 1585
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5.1.2.- JEAN COUSIN

O artista Jean Cousin também utilizou um método geométrico semelhante ao de Villafafie, que representa
os diferentes elementos do corpo vistos de frente ou de perfil com o intuito de chegar a imagem destes vistos
em escorgo, através da utilizagdo de linhas paralelas. Na sua obra, L’Art du Dessin, explica passo a passo

como criar as diferentes partes vistas em escorgo.

Comegando pela cabega, Cousin faz primeiro uma descricdo desta vista de frente, de perfil e a %, e
através desta, o procedimento de como alcangar a sua imagem escorgada. Para criar a vista de frente, é
marcada primeiro uma circunferéncia e de seguida duas linhas convergentes que conferem o formato oval ao
rosto, de seguida a cabega € dividida em 4 partes através de linhas perpendiculares, tragando uma horizontal
pela linha do olho e uma vertical a meio da mesma (a linha média da altura do rosto encontra-se na linha dos
olhos, porém, a linha média da circunferéncia encontra-se na mesma linha que a da sobrancelha). Por sua
vez, a linha horizontal é dividida em 5 partes iguais (cada uma com a medida de um olho) e a vertical em 4

partes também iguais, encontrando-se nas duas partes debaixo, o nariz e a boca.

Para a cabeca de perfil, é utilizada a mesma medida de circunferéncia que a da cabeca vista de frente,
assim como a sua divisdo é feita da mesma forma: a cabega é dividida pelas linhas perpendiculares e
apresenta os quatro andares, encontrando-se também nestes marcada a linha da sobrancelha, que define o
didmetro da circunferéncia. Desta linha horizontal, utilizando as mesmas medidas da anterior, e dividindo-a
em cinco partes iguais, com a ponta do compasso na sexta parte (consoante o lado para onde se pretende ter
a cabega virada), € mantendo a mesma abertura, € definida a parte de tras da cabega, ou seja, o formato do

cranio.

Para a representacdo da cabeca vista a % desenha-se em primeiro lugar o mesmo circulo pontudo como
os precedentes, e de seguida traga-se outra circunferéncia do mesmo modo que a cabeca de perfil (na sexta
ou na quarta parte da linha horizontal), contudo, neste caso sera para definir a parte da frente da cabeca.
Tangente a segunda circunferéncia, imediatamente abaixo da linha dos olhos, encontra-se a orelha. Por sua
vez, na linha média desta segunda circunferéncia, tragada verticalmente, encontra-se um dos olhos e o outro

olho na primeira ou na quinta medida do trago horizontal (consoante o lado que esteja representado).

A partir das mesmas proporgdes e mensuragdes utilizadas nas descricdes anteriores, e através de um
processo muito semelhante ao de Villafafie, Jean Cousin desenha as cabegas vistas em escorgo através das

linhas paralelas tragadas a partir dos principais pontos do rosto visto de perfil ou a %. No centro da
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circunferéncia que define o formato da cabeca traca uma linha recta com a mesma inclinagédo em que esta se
encontra, passando pelas linhas dos olhos, do nariz e da boca, linhas de nivel, perpendiculares a Ultima. Se a
cabeca utilizada como ponto de referéncia estiver desenhada de perfil, a cabeca escorgada sera vista de
frente (inclinada para cima ou para baixo) portanto, a linha principal tragada na cabega de perfil sera vista
agora na vertical, e deste modo, os elementos do rosto surgirdo de forma mais curta. Quando vista totalmente
deitada esta linha aparece-nos apenas como um ponto, e 0s elementos do rosto apresentam-se como
pequenas referéncias, pouco perceptiveis sobretudo quando vistos a partir da parte de cima da cabega. Na
vista a %, 0 autor apresenta duas representagdes em escorgo, uma vista na actual posigdo em que este se
apresenta em relagdo ao observador, e outra vista de baixo, onde se define primeiro a forma da cabega
escorgada na primeira posicdo mencionada e a partir desta, e pelo mesmo processo das linhas paralelas,

tracam-se as formas da cabeca vista de baixo.

53- Jean Cousin, Representagdo de cabegas em diferentes posi¢des de escorgo,
1795

Para a representagao da mao € utilizado 0 mesmo processo. Desenha-se em primeiro lugar a méo vista de
frente ou de tras, com o comprimento igual @ medida de trés narizes marcado em quadrados, utilizando mais
um quadrado com a mesma medida para o pulso formando desta forma um rectangulo onde se encontrara
enquadrada a mao. No primeiro quadrado esta representado o pulso, e no segundo enquadrado a palma da
mao. No terceiro quadrado, sera marcada outra linha que define o0 meio deste, estardo representadas as
ligagdes dos outros dedos e o inicio destes, sendo que no quarto quadrado encontra-se o resto dos dedos.
Para definir a largura do polegar, prolonga-se a linha da base superior do segundo quadrado com a medida
igual a metade do seu comprimento. Neste encontrar-se-a o ponto mais distante do polegar, e por sua vez, na

metade desta mesma medida encontrar-se-a o ponto de unido do polegar com a palma da méo.

Para representar uma mao em escorco, Cousin parte de uma mao desenhada de perfil, com as mesmas

medidas utilizadas nas méos desenhadas de frente e de costas. A posicdo da médo e dos dedos fica ao
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critério do artista, pois 0 método de representacdo sera sempre 0 mesmo: o das linhas paralelas. Contudo,
para a representacdo da mao escorgada Cousin utiliza 0 mesmo processo que da representacdo da cabeca
escorcada vista a %, ou seja, traca paralelas através da méo vista de perfil e de frente para definir os
principais pontos de vista da m&o em profundidade. Portanto, num plano dividido em quatro partes (ou
quadrantes) desenha-se numa das partes a mao vista de perfil, na parte de baixo tera uma linha diagonal
tragada a 45° a partir do meio da divisdo das quatro partes do plano, e nestas se encontraréo projectadas as
linhas da mao desenhada de perfil. A partir destas serdo
projectadas outras linhas paralelas que véo definir os
principais pontos que d&o forma a méo vista de frente no
quadrado ao lado. Uma vez desenhadas as mé&os vistas

de perfil e de frente, desenha-se na quarta parte do plano

a mao vista em escorgo definida pelas rectas paralelas

tracadas das representagdes das outras vistas da méo.

54- Jean Cousin, Representacdo de maos em diferentes Este autor apresenta diversos exemplos com as mais

posi¢des de escorgo, 1795

diversas posigdes da mao representada em escorco.

O pé, por sua vez, é representado com o comprimento igual a medida de quatro narizes. Ap6s ser
desenhado com este comprimento, Cousin divide-o em trés partes iguais: a primeira parte desde onde
termina a parte de cima do pé e comecga a perna; a segunda parte
vai até pouco antes da linha do dedo mindinho e a terceira até a

ponta do dedo maior. Quanto ao pé visto de frente, ja se observa

nesta representacdo uma imagem levemente escorgada do mesmo.

A largura do pé visto de frente é igual @ medida de um nariz e dois

tercos (que divide também em trés partes iguais) enquanto que a >3 'ean Cousin, Representacao de pés em

diferentes posi¢des de escorgo, 1795

parte de tras do pé tem a largura equivalente a apenas um nariz.

Para a representagdo do pé em escorgo, € utilizado exactamente 0 mesmo processo da representacdo da
mé&o: um plano dividido em quatro partes, numa das partes encontra-se representado o pé de perfil, e na sua
parte diagonal a esta, o pé representado visto de baixo ou de cima. Através das paralelas que definem os
principais pontos das duas vistas, representa-se o pé visto em escorgo nas mais diferentes posicdes.
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56- Jean Cousin, Representagdo de bragos em diferentes
posi¢Bes de escorgo, 1795

Relativamente a representacdo do brago, este da ao
comprimento, desde a articulagdo do ombro até ao pulso,
0 equivalente a medida de duas cabegas. Para chegar a
imagem do brago visto em escorgo, 0 processo continua
a ser 0 mesmo, e através da utilizagéo deste, apresenta
trés representacdes diferentes do brago visto em escorgo:
uma vista totalmente de frente, como se o brago
estivesse a apontar directamente para o observador; a
segunda posi¢do mostra o brago apontado para frente
mas ligeiramente desviado para o lado; e a terceira trata-
se também do brago estendido, porém com o modelo de
costas para o observador. Outra forma de representar o
braco em escorgo é representando o brago estendido e o
antebraco ligeiramente levantado. Nesta ultima, através
do mesmo processo das linhas paralelas, o unico ponto

de vista onde o brago € visto na sua totalidade é o de

perfil, pois mesmo os bragos vistos de cima e servindo-se de uma imagem de referéncia, apresentam uma

certa profundidade.

A representagdo de uma perna vista em perspectiva procede-se da

mesma forma que a representacdo do brago: Através de uma plano
dividido em quatro partes, é desenhada numa das partes a perna vista
de perfil e na sua diagonal a perna vista de cima. Outra forma que
Cousin sugere para tragar as linhas que vao do desenho da perna vista
de perfil para a perna vista de cima ou de baixo, ¢, ao invés da linha
diagonal passar pelo quadrante entre estes, utilizar-se um método mais
simples com o auxilio do compasso. Onde as linhas tragadas a partir
dos pontos da perna se encontrarem com o trago do plano, fixa-se o
compasso e com a ponta seca no meio do plano até estes pontos,

traca-os até a linha do quadrante onde as linhas serdo projectadas

para a representacao da perna vista de cima. Este método pode ser

aplicado a qualquer representacédo de escorgo que se pretenda.
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Para a representacdo do corpo visto em profundidade, o

método utilizado € o mesmo: é representada primeiro a
figura de perfil, porém numa posicéo deitada com a medida
de oito cabegas, e no quadrante diagonal, com a mesma
medida, a figura vista de frente (ou nesse caso, visto de
cima), definida pelos tragos diagonais no quadrante

intermédio. Assim, mais uma vez, a intersecc¢do das linhas

tracadas pelas duas figuras, vai definir os principais pontos

da forma da figura escorgada.

Quando se pretende representar um corpo visto na sua

totalidade, ou seja, visto de perfil, de frente ou a %, com

apenas uma parte ou um dos membros visto em escorgo, 0

autor sugere que, através de um quadrante imaginério 58- Jean Cousin, Representa¢do de uma figura humana em
diferentes posi¢des de escorgo, 1795

paralelo ao membro ou parte que se apresente escorgada,

se represente na sua vista de perfil, de frente ou vista de cima (consoante a parte a ser representada e que

vista servird de forma mais conveniente como imagem de referéncia), tracando as paralelas a partir desta

para a representagao da respectiva parte do corpo vista em profundidade.

Para concluir, Cousin orienta o artista no sentido de combinar os principios da geometria pratica para um
melhor conhecimento das formas da figura humana, e que sejam tragados com exactidao e preciséo todos os

tipos de figuras, desenvolvidas geometricamente, reflectidas em todos os aspectos possiveis. 13

A técnica de transferéncia por linhas paralelas utilizada por estes dois artistas, influenciou futuros artistas

na representagdo da figura em escorgo, e baseadas nesta, criaram métodos semelhantes

135 . . . . , 4 . N . . .
“(...)en réunissant les principes de la géométrie pratique a la connoissance des formes de la figure humaine, tracer

avec justesse et précision toutes sortes de figures, soit développées géométralement, soit réfléchies sous tous les
aspects possible,(...)”, COUSIN, Jean, L’Art du Dessin: Demontré d’une Maniere Claire et Precise, 1795, p. 11
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5.2.- METODOS PARA A REPRESENTAGAO DO CORPO EM ESCORGO

Peter M. Simpson afirma que, ao representarmos uma

g da Vicas figura humana vista em perspectiva, devemo-nos centrar
em dois termos: o ponto estatico e o cone de visdo. O
ponto estatico baseia-se numa representacdo de um
unico ponto de vista (geralmente de frente ou de perfil)
de modo a captar o “aspecto absoluto” do corpo humano.
Se na perspectiva linear as linhas utilizadas para avaliar
a posicao dos elementos sdo de convergéncia, com o

f/\ \ 1-Ponto Estatico
\( \ 2 -Cone de Vis3o |linhadefrontaira )

2= Conacie Visto (Intacuri ponto estatico utilizam-se as linhas de intersecgao que

| 4-Plano Visual
1 5-Ponto central do Plano Visual

percorrem desde o ponto estatico até o plano da
\b imagem, o que da ao artista uma imagem simples e

59- Peter M. Simpson, Cone de Visdo . ,
plana daquilo que sabe que é correcto. Trata-se de um
processo mais técnico que imaginativo e, apesar das suas proprias complexidades, aparece como um dos

melhores métodos lineares para representar um corpo visto em perspectiva.!3

O cone de viséo abrange toda a imagem captada pelo olho fixo num s6 ponto tal como se fosse visto
atraves de um cone, onde quanto mais perto do olho, torna-se menos passivel de ver o que esta a volta.
Portanto, quanto mais nos afastamos mais amplo é o plano de imagem. Este cone posiciona-se consoante a
posi¢do do observador em relacdo ao objecto ou vice-versa. Porém, se pretendermos utilizar a técnica de
representagé@o de ponto a ponto, o cone de visdo pode afectar os seus valores proporcionais, na maneira
como estes séo vistos e de que forma estes se alteram, tendo também em conta que o angulo das varias

partes irdo mudar de acordo com a posi¢do que é visto e como cada parte se comporta de forma diferente. 37

Este autor aconselha também o método dos trés-pontos que confere ao artista uma maior precisdo no
modo de representar. Contudo, é um método que exige no inicio algum consumo de tempo, pois a sua
construgao consiste na determinagao de alguns pontos de fuga de qualquer objecto que se encontre fora do
alinhamento em relagao aos outros (sobretudo um corpo humano) e estes pontos de fuga podem se situar a

uma grande disténcia fora do cone de vis&o.

1365IMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 185-187

Yid, p.214
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O artista deve ter sempre nogao da dimensao real das diferentes partes do corpo quando desenhado em
€scorgo, pois apesar de este ndo se encontrar visivel na forma que é conhecida, se for apresentado um
volume ou uma forma que ndo corresponda a realidade, a figura que j& se encontra numa posigao peculiar e
tera uma aparéncia surreal, pois a dimenséo actual de qualquer parte do corpo sé pode ser realmente vista a

partir de apenas um ponto de vista.

O erro, por vezes, ao desenhar uma figura em escorgo € de geralmente o artista ndo
se basear apenas naquilo que vé, tendo demasiado em conta o conhecimento
anatomico, o que pode de alguma forma prejudicar o resultado final. Quando uma
figura estd numa determinada posi¢do em que as partes surjam em demasiado
escorco, ou até mesmo, nem sequer surjam. E importante ter um conhecimento basico
das estruturas e do mecanismo de funcionamento do corpo para que o artista tenha
nog&do de onde as formas se encaixam espacialmente. Porém, como numa posigéo em

escorco as formas que conhecemos se encontram substancialmente alteradas, torna-

60- Burne Horgarth, se dificil depositar muita confianga naquilo que se conhece, aconselhando-se a fazer

Representagdo de uma o . o .
pernatendoem contaa  UMa medic&o a partir da comparagéo com outras partes de forma cuidadosa a manter

medida de sua largura

a harmonia das formas.

Definidas e orientadas espacialmente as principais massas do corpo, devem-se procurar 0s principais
planos de superficie para que se conseguir criar o efeito de volume com sucesso. Porém devemos ter
cuidado com os planos delineares pois estes podem dificultar o reconhecimento dos verdadeiros volumes e

achatar as formas quando, de uma forma iluséria, se puxam os cantos da figura.

O corpo humano representado em perspectiva é considerado dificil, até mesmo ao observador quando lhe
é apresentado uma posicdo em grande escorco. E funcdo do artista ndo fazer confusdo e definir bem a
profundidade a que o corpo se encontra no espaco, e deste modo esclarecer o espectador daquilo que vé.
Quando um objecto que nos é familiar nos aparece numa posi¢do que ndo € habitual, ha a tendéncia para
criar um conflito. Se observarmos uma coxa de frente, podemos reconhecé-la de imediato pelas suas formas,
porém, quando se encontra deitada, numa posicdo que ndo seja de perfil, as suas formas alteram-se,
formando apenas outra forma, isolada de elementos com que se articulem (como a anca ou um pé) podendo
tornar-se irreconhecivel, sendo muitas vezes dificil decifrar a confusdo de formas contorcidas que constituem

um corpo.
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Neste sentido, Peter M. Simpson também menciona acerca do aspecto absoluto das formas ou seja, 0
aspecto ou angulo do objecto em relagao ao plano de imagem sem os efeitos do cone de viséo. Trata-se de
um calculo matematico, o oposto do que pode ser observado num espacgo real e é o que permite ao artista
seguir um procedimento que ira mais tarde resultar na colocagéo dos calculos do aspecto absoluto dentro do
cone de visdo. Afirma assim que, quando apresentado a 0° em relagdo ao plano de imagem vemos na sua
totalidade o comprimento do objecto. A 45° vemos aproximadamente 70% deste comprimento e a 90° cerca
de 38%, sendo esta Ultima apresentada na sua forma mais escorgada. 38 Porém, este processo torna-se mais

complicado quando pretendemos representar formas ovais, pois mesmo que ainda possamos avaliar 0 seu

valor percentual através do ponto mais lo
distante, é possivel que o perfil do
objecto ultrapasse os limites entre estes
dois pontos.'39 Este processo ja havia
sido mencionado por Leonardo, quando

num dos seus textos afirma que “Se

queres que um oval aparega redondo, L ‘E"-q\*ﬁ
n&o teras mais que acomodar a cabega ViR | 1
. “ |

para ftrds e se arredondard @ Puanovisa

Consequéncia dO escorgo.”140 61- Peter M. Simpson, Aspecto

O corpo em profundidade, numa posigdo perpendicular a vista do artista, surge sempre como uma
dificuldade para os aprendizes, que vém o tamanho e o volume dos membros de forma diferente aquelas que
estdo familiarizados. Até mesmo uma representacdo bem sucedida da figura, ou apenas de um membro em
€sCorgo, nao parecera a primeira vista correcta. Quando o artista desenha membros que se aproximam ou
afastam da sua vista, surge o problema da despropor¢do na medida em que estes aparecem representados
com as suas formas distorcidas ou exageradas (muito pequenas, muito grandes, muito finas, muito grossas,

muito longa, muito curta, etc.).

Uma técnica que pudesse ser utilizada para ajudar na realizagdo de um desenho em escorgo € seccionar
0 corpo em blocos. Durante muito tempo, os artistas ao tratarem da representacao das proporgdes humanas,
utilizaram as figuras geométricas como fundamento auxiliar de medidas rigorosas. Porém, as simples formas
geométricas conferiam a representacdo um caracter mais bidimensional. O corpo humano € um grande

monovolume de massas que confere a voluptuosa forma da figura, sendo possivel observar ao longo do

138 SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, 2010, p. 204

Id., p. 205
VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, 1947, p. 73
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corpo, diversos pontos de quebras sugeridos pelas zonas de articulagdo. Se essas massas se encontrarem
fora do eixo vertical ou horizontal da vista do espectador, este deve de ser tratado em perspectiva e
representar o diferente plano em que se encontra. A divisdo em blocos ird ajudar a perceber esses volumes
formados pelas diferentes partes do corpo — técnica do block-in. Contudo, esta divisédo do corpo em volumes
nao necessita de ser, necessariamente, feita apenas em blocos, podendo o artista servir-se dos varios

elementos geométricos consoante ache mais ajustavel as diferentes partes do corpo.

O autor Burne Hogarth nos seus livros O Desenho da Figura Humana sem Dificuldade e O Desenho
Anatomico sem dificuldade, da algumas ideias para se representar um corpo humano escorgado.
Primeiramente da-nos o exemplo da forma cilindrica, composta essencialmente por duas figuras geométricas
principais (o rectangulo quando visto totalmente de lado e o circulo das suas bases), e onde qualquer posigao
para além da de frente e a de lado, oferece uma variedade de formas dada pela combinagao entre as duas
figuras geométricas que o compde, pois a forma recta do rectdngulo ganha uma determinada curvatura
conferida pelo circulo das bases numa tangente. O mesmo acontece nas diferentes partes do corpo que
numa vista de frente ou de perfil aparece-nos no formato que geralmente conhecemos, mas quando

apresentadas noutras posigdes, o seu formato e suas dimensdes alteram-se.

Se aprendermos a associar as formas geométricas aos diferentes membros do corpo, torna-se muito mais
facil a visualizagdo do que pode ser o resultado. A propria forma cilindrica pode ajudar a perceber como
certas partes do corpo com um semelhante formato podem ser representadas. Outra das formas que compde
a estrutura do corpo € a forma esférica ou em barril. Percebe-se entdo que todo o corpo é composto por

formas arredondadas, com pequenas excepgdes de partes que se assemelhem a blocos em forma de cunha.
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5.2.1.- AFORMA CINLINDRICA

Devido & simplicidade da forma cilindrica torna-se mais facil descrever os

problemas do escor¢o, de uma forma clara e especifica de modo a que o

observador consiga perceber sem confus&o.

Sempre que se percebe a relagao entre o rectangulo e o circulo da forma
cilindrica, sabemos que a figura esta em escor¢o. Quando olhamos o topo
ou a base de um cilindro por um angulo mais directo, a curva do circulo vai-
se tornando cada vez mais 6bvia, ou seja, quanto maior a curvatura deste
circulo, menos sera possivel ver o comprimento dos lados. Quando
escorcamos uma forma do corpo, se a largura do membro se mantiver, o
comprimento pode variar, mas a forma ir4 parecer sempre a mesma. Se
pegarmos na parte de cima da perna como exemplo, poderdo surgir

algumas dificuldades na sua representagéo devido a organicidade da sua

forma (assim como o sdo todas as formas que comp&em o corpo humano)
mas se fizermos uma simplificacdo do desenho da perna e a encaixarmos
num imaginario cilindro ligeiramente afunilado mais comprimido na parte do
joelho, teremos uma ideia de como a profundidade e a perspectiva irdo

alterar a forma da perna.14!

Outra questdo que se deve ter em conta ao escorcar uma forma

cilindrica € que a largura da elipse é sempre igual a do circulo original,
62- Cilindro na sua vista de perfil e frontal  iNdependentemente da posicao em que este se encontre. A consténcia da
e nas diferentes posigdes de escorgo . . .

largura, ou seja, o didmetro do cilindro é resultado da semelhancga entre as
formas sem que este dependa da posi¢do e do ponto de vista. Posto isto, as larguras semelhantes resultam
em formas semelhantes. Se observarmos uma perna flectida em diferentes graus, notamos uma variedade no
comprimento desta, mas a sua largura ao longo de toda a perna mantém-se, independentemente da
posicao.’2 O mesmo acontece e se aplica aos bragos. O comprimento das formas pode alterar-se consoante
os membros se encontrem flectidos ou esticados, mas aplicadas as mesmas larguras a estes, as formas

serdo equivalentes.

1 HOGARTH, Burne, O Desenho da Figura Humana sem Dificuldade, 1998, p. 104

Id., p. 105
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Relativamente as maos, apesar da sua aparente complexidade, a forma de
resolver o problema da representacdo em escor¢o pode ser mais simples do
que parece. O autor Burne Hogarth, aconselha, numa fase inicial a ter em
atencdo a variagcdo entre os dedos, que vai desde o primeiro que é 0 mais
grosso, até o ultimo o mais fino, tendo em conta a variagdo que estas
espessuras apresentam na palma da m&o. Em seguida, apds os
comprimentos provaveis dos dedos dispostos segundo os angulos que se
pretendam desenhar, deve acrescentar-se a cada falange um eixo cilindrico,
que por sua vez podem ser acrescentados noutras capsulas articulares. Um
problema que pode surgir na representacdo da mao é quando surge uma
acentuada sobreposigéo das formas (neste caso mais especifico, dos dedos)
consoante as posi¢des em que estas se encontrem. Definir as elipses dos
nds dos dedos € uma ajuda de grande valia na representacdo da mao, para
manter as suas dimensdes 0s mais realistas possiveis. Baseado na forma

eliptica pode-se observar que quanto mais redondo for o cilindro mais

63- Burne Hogarth, Representagdo da
mao com a ajuda da forma cilindrica

profundo e mais frontal é o angulo de visdo, e quanto mais eliptico mais lateral é o angulo.
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5.2.2.- O CIRCULO E SUAS ELIPSES

O factor da descri¢do do formato do cilindro em relagdo ao entendimento
das formas do corpo que se assemelham a este, na continuagdo desta
ideia, torna importante também a compreenséo da forma do circulo. O raio
de um circulo € um elemento racional, que se assemelha aos ponteiros do
relégio e mantém o seu comprimento constante em qualquer direcgéo.

Portanto, se observarmos um circulo em perspectiva, ou seja, uma elipse,

deve-se interpretar o raio que aparega no seu maior comprimento. Vimos

anteriormente que a largura da forma cilindrica mantém-se constante
mesmo vista em perspectiva, e podemos apoiar-nos nessas medidas para
controlarmos as dimensdes e identidades das formas. O comprimento das
formas € no entanto, inconstante e variavel, o que confere um certo
problema no processo de escorcar formas em profundidade. Logo, quando
se decide o comprimento de uma forma, como a de um brago ou de uma

perna, deve existir uma interpretacdo intuitiva da parte do desenhador,

baseada nos seus conhecimentos anatdémicos. Nesta fase o desenhador

64- O circulo na vista frontal e suas
equivalentes em perspectiva encontra-se perante a dificuldade de encarar uma forma escorgada, cujo

comprimento pode variar desde o seu tamanho normal até nao ter comprimento nenhum.

O circulo em perspectiva pode servir de grande ajuda para se fazer um controlo das formas em
profundidade, pois qualquer circulo em perspectiva apresenta a aparéncia de uma tangente de acordo com
um angulo obliquo, visto como uma elipse. Nesta elipse podemos ver que os diferentes comprimentos das
linhas s&o iguais nas mais diferentes direccbes e, apesar de estas parecerem variar por se encontrarem

dentro dos limites de uma elipse, serdo sempre constantes.

Se pegarmos nesta teoria e a aplicarmos a um membro do corpo que gire em torno de um eixo fixo, como o
caso do brago ou da perna, e 0 movimentarmos com 0s mesmos esticados, os seus tamanhos, assim como
as linhas das elipses, serdo constantes seja qual for a sua direcgao no espaco, resultando num controlo total
sobre este membro. Para comegar, € para se poder ter uma ideia mais clara acerca do funcionamento e do
formato do membro em questédo, neste caso tomando o brago como exemplo, desenhamos o brago na sua
dimensao real, ndo esquecendo de colocar o cotovelo em seguimento com a linha do umbigo, e tendo o ponto

fixo do brago no seu ombro. O artista pode servir-se de um compasso para representar correctamente
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diversas direcgdes do brago, formando um, ou até mesmo dois arcos (um que vai até o cotovelo, e outro até
ao pulso) onde qualquer posicdo que se encontre circunscrita dentro das linhas dos arcos tera as suas

dimensdes desenhadas de forma correcta.

Este sistema funcionara de igual forma na representagédo das pernas, sendo
que neste caso o eixo fixo se encontrard na anca e seguira até a rétula do joelho
onde descrevera o arco. O movimento que a perna faz para tras e para frente,
quando vista de perfil, faz notar uma pequena deslocagdo do grande trocanter,
uma tuberosidade que se encontra na parte superior do fémur que faz um
pequeno arco em movimento com o joelho. Depois de entender o funcionamento

dos arcos em fungao dos seus eixos fixos, torna-se facil manter as dimensdes dos

membros correctas, por estes se manterem sempre constantes. Contudo, apesar 45 g,me Horgarth, Movimento

de Rotagdo da Perna circunscrito
numa Elipse

representagdo em escorgo torna-se um pouco mais complexa. O arco transforma-se em elipse, que se orienta

de este sistema funcionar perfeitamente numa figura vista de perfil, a sua

pelo eixo fixo formado pela anca e o joelho, ou pelo ombro e o cotovelo, e quanto mais apertada for a elipse,
maior € a profundidade em que se encontra 0 membro. Deve ter-se em aten¢ao a forma com que 0s membros
ficam consoante 0 movimento que realizam, visto que as formas ja ndo se apresentam nas suas dimensées
reais. Os segundos arcos tracados da articulagdo ao pulso ou tornozelo também ajudardo o artista a
determinar as posicdes correctas destes e também para compreender as direcgdes que 0s mesmos podem

tomar.

66- Burne Horgarth, Movimento lateral do Brago circunscrito numa
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5.2.3.- O TRIANGULO ISOSCELES

Para acertarmos as medidas dos membros, podemos igualmente utilizar o
principio do tridngulo isdsceles sugerido pelo mesmo autor. Ndo € possivel
calcular as medidas correctas de um escorco através das elipses pois, como ja
foi descrito, a elipse serve para medir uma parte singular do membro
funcionando na totalidade apenas quando estes se encontram esticados.
Quando os mesmos se dobram torna-se necessarias duas elipses, o que pode
tornar uma representagdo imprecisa. O processo do triangulo isdsceles surge
entdo como um método mais simples para esta questdo das medidas. Este
método baseia-se em pegar na medida do comprimento de um membro
escorgado e aplica-lo ao membro par. Porém, este método é apenas aplicavel
as pernas, devido ao facto de ambas as partes da perna serem de tamanho

igual, enquanto que o braco é ligeiramente mais comprido que o antebraco.

O vértice do triangulo situa-se portanto, no joelho, e o terceiro lado do

 a . . . 67- Burne Horgarth, Triangulos
tridngulo varia consoante a maior ou menor abertura da perna, ou seja, UMa  isojados e inscritos no

perna mais dobrada representa um angulo agudo, enquanto que uma perna

mais esticada representa um angulo obtuso. Mesmo num escorgo, os comprimentos de ambas as partes da
perna sao iguais, e estes comprimentos podem ser relacionados com as restantes partes do corpo. Estas
correlagdes sé incidentalmente tém a ver com medidas que se definem através de certos limites funcionais
das pernas e do tronco, e que podem servir para a verificagdo das posi¢des das partes escorgadas. Muitas

s80 as variagdes no espago que se podem criar com estas relagdes.
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5.2.4.- POSICAO DO MEMBRO EM RELAGAO A SUA ARTICULAGAO

Desenhar um membro isolado do resto do corpo pode ser um processo complicado, sendo o maior
problema conjugar um variado numero de formas que se direccionam de forma distinta no espaco. Outra
dificuldade que podemos encontrar na representacdo do escor¢o é quando algumas partes do corpo estao
parcialmente (ou completamente) cobertas por outras, o que origina um problema de dimensdes, e
consequentemente dificulta um resultado proporcionalmente bem conseguido. Nesta situagao deve-se seguir
um principio de dedugé&o racional, ou seja, baseando-nos no conhecimento que temos acerca da parte que se
encontra escondida, e representando de modo a corresponder o mais aproximadamente possivel da

realidade.

As articulagdes — Os joelhos, os cotovelos e os nds dos dedos — s&o elementos bastante importantes na
representagdo dos membros em escorco, pois sdo estes que ligam os membros, permitindo movimentos e
alteragdes das formas nos diferentes pontos de vista. A forma como a articulagéo é representada é que nos

i ; x da a ver a parte do membro que esta avangada ou recuada em relagéo a
b

outra, servindo de mediador da direcgdo. Se colocada de forma errada no

desenho, a sua ma posicdo espacial confere uma grande distorgao. Para que
o resultado va de encontro com a realidade, a articulagdo das formas
cilindricas deve ficar na parte mais avangada do membro. Por exemplo, se
representarmos duas pernas dobradas e as vimos de frente, a parte mais
avangada € a parte de baixo da perna, e sabendo que a parte de cima se

encontra totalmente dobrada para tras a posi¢do do joelho torna-se evidente,

68- Burne Horgarth, Nesta estando neste caso obrigatoriamente no sentido da continuagdo da parte de
representag¢do, cada perna .
apresenta uma de suas partes baixo da perna. Isto acontece sempre que um membro se encontra

avangadas em relagdo a outra

dobrado. A variedade de movimentos possiveis que podem ser realizados
pelos dedos pode levantar alguns problemas no desenho dos nés destes, mas tendo sempre consciéncia
deste principio sera mais facil a sua orientacdo. Apos a apresentacdo das caracteristicas basicas de membro,
as caracteristicas especiais devem ser desenvolvidas e aperfeigoadas.
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5.2.5.- SISTEMA DE PROJECGCAO ATRAVES DAS LINHAS PARALELAS

Outro sistema geométrico que pode ajudar na resolugao dos problemas do escorco € o sistema das linhas
paralelas. Tragamos na horizontal duas linhas tracejadas paralelas, depois tragamos (preferencialmente perto
de umas das extremidades) uma pequena linha vertical cuja base e topo se unem nas linhas paralelas. De
seguida, tragam-se mais algumas linhas de maior comprimento que se unem igualmente nas linhas paralelas
(encontrando-se deste modo, inclinadas). Por fim, através da primeira linha vertical, define-se o meio desta e
traca-se mais uma linha tracejada. Esta ultima linha tracejada ira, por consequéncia, tragar o meio das outras
linhas inclinadas. Se assim for, significa que as linhas que tiverem a divisdo correspondente estardo em
proporcao relativamente umas as outras. Este sistema de projec¢ao pode servir também para a comparagao
da escala proporcional (ampliagdo ou reducdo), mas aqui sera especificamente mencionado pelo seu

tratamento da profundidade perspectiva.

A noc&o de projecgéao significa “ampliar” ou “reduzir’ uma determinada forma por meio de uma técnica linear
geométrica, de modo a que a alteragdo do tamanho corresponda de forma exacta e precisa a todas as partes
relacionadas. Este sistema de escala proporcional pode ajudar-nos a obter um resultado de projecgéo

proporcional.

69- Projeccdo de linhas no sistema de linhas

A divisdo a meio inicialmente mencionada, pode ser feita na quantidade que o desenhador achar
necessaria para a sua representacdo, e se se encontrarem correctas ao nivel proporcional, a divisdo das
partes serd sempre igual. Se as partes e as linhas se relacionam correspondentemente, parte a parte, o
processo de proporgao relativa pode iniciar-se indiferentemente da linha mais comprida a linha menor, ou da
linha menor a mais comprida, e o resultado sera exactamente 0 mesmo. As metades e tercas partes mantém
uma relagéo correcta independentemente de onde estas comecem e estas partes podem ser projectadas em
linhas maiores ou menores em diferentes estadios, podendo ser projectadas todas ao mesmo tempo, pois as
medidas sejam estas em que quantidades forem, iguais ou desiguais, podem ser projectadas (sem distor¢des
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das relagbes proporcionais essenciais) em qualquer numero de diferentes comprimentos da linha. Os

resultados deste sistema sdo sempre precisos.

Este método é passivel de ser aplicado também em figuras solidas, para reduzir ou ampliar as suas formas
tridimensionais no espago, neste caso, deparamo-nos com formas escorgadas. Voltando a pegar na forma
cilindrica como exemplo, se utilizarmos sobre este 0 mesmo método utilizado nas linhas, podemos notar que
o cilindro menor € aquele que se apresenta em maior profundidade, ou seja, em maior escorgo. O aumento

ou reducao do comprimento é uma questdo do ponto de vista que se tem no espaco.

70- Projeccdo de cilindros no sistema de linhas

Neste mesmo sentido podemos utilizar este método para a representagéo do corpo ou apenas de alguma
das suas partes. Se pegarmos numa cabega e utilizarmos este método para a representarmos nas mais
diferentes posicdes, deveremos tragar linhas paralelas nas principais formas que constituem uma cabega. A
maneira mais acertada para uma representagdo seguramente correcta, € desenhar primeiramente uma
cabega de perfil e a partir desta tragar as ditas linhas principais. A vista mais em profundidade, mais
escor¢ada, encontra-se na cabeca vista de frente, com esta inclinada para tras ou para frente. A utilizagdo
deste método pode tornar-se confusa, mas se as formas e linhas basicas forem desenhadas primeiro, sem
grandes detalhes, o desenho acaba por ficar mais simples e “limpo”, o que facilita a sua percepgao. S6 depois

de alcangada a esséncia do desenho € que se deve dar énfase aos detalhes e pormenores do desenho.

A mesma regra se aplica a representagao do corpo através deste método. Desenha-se em primeiro lugar um
corpo de perfil inclinado para a frente ou (preferencialmente) para trés, e so6 depois de tragar as linhas
principais do corpo é que o desenhamos como se o0 observassemos frontalmente, com a inclinagdo que se
encontra na figura de perfil. A inclinagdo para tras oferece-nos uma melhor vista do corpo visto em
profundidade para a representacdo de um corpo em escor¢o, pois da-nos uma maior informagdo acerca da
estrutura anatdémica da figura, do que se estivesse inclinado para frente, onde a cabeca iria encobrir um
pouco a parte de cima. O resultado seria alguma confusdo de formas e, numa opinido pessoal menos
interessante. Se desta maneira, utilizarmos ento a figura escorgada com o corpo inclinado para tras, teremos
0s pés no plano mais préximo do observador, plano este que se move numa continua recessao até a cabega.

E de notar-se uma série de curvas que se fundem tenuemente na cabega, no peito e nos membros.
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71- Projeccdo do corpo no sistema de linhas

Numa representacdo de um corpo em movimento, este processo pode ser de grande ajuda, apesar de
mais trabalhoso e exigir alguma paciéncia por parte do artista. Numa primeira abordagem, a representagéo de
um corpo em movimento sd é possivel se o artista observar a partir de uma fotografia (pois ndo existem
modelos que aguentem uma posicdo demasiado elaborada durante um longo periodo de tempo) ou se o
mesmo tiver um conhecimento razoavel acerca das estruturas e massas anatdmicas e consiga transp6-las
para o papel, e deste modo representar de forma credivel a posi¢do que deseja numa vista de perfil. Uma vez
conseguida a representacdo de perfil, deve-se utilizar cuidadosamente o0 método de projeccdo, que ajudara a
perceber muitos dos problemas postos em causa quando visualizamos as formas no espago. Neste caso, 0
artista deve ser meticuloso ao tragar as linhas que definem as formas principais, pois estas surgirdo de forma
mais complexa e muito provavelmente, mais confusa. Torna-se numa forma de encorajar os artistas a

visualizar no papel o que de outro modo nao conseguiriam ver, testando ao extremo 0s seus recursos.
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5.3.- OS NOVE PRINCIPIOS DO ESCORGO (Por Burne Hogarth)

Este autor, apds apresentar algumas ideias de como representar da melhor maneira, uma forma em
escorco, divide este processo em nove principios.'#? Antes de mais, Hogarth assume que as técnicas
sugeridas devem servir apenas de apoio para a elaboragdo de um desenho em escorco, e ndo encaradas
como regras ou leis universais, rigidas e inflexiveis a qualquer alteragdo. O artista deve ter em conta a
tridimensionalidade do objecto através do contacto fisico e do movimento corporal no mundo real e objectivo,
desta forma, a percep¢éo que temos destes objectos vao-se configurando consoante a experiéncia visual que
se tem sobre os mesmos e, se o artista pretender transmitir a sensagéo de profundidade, deve equipar-se de
normas provadas fundamentais, garantindo a iluséo de profundidade das formas, sem exagera-las, distorcé-
las ou criar novas percepgdes da realidade. Deste modo o autor, depois de sugerir algumas técnicas para a
representagéo de um corpo em profundidade, define alguns principios que complementam e fundamentam

essas mesmas técnicas.

O primeiro principio € o da sobreposicdo das formas de modo a
conseguir 0 seu avango ou recuo. A forma como os contornos
sdo claramente definidos, fardo com que as formas parecam
devidamente avancadas ou recuadas, devido @ maneira como
essas formas se sobrepdem umas em relagdo as outras. O artista
deve basear-se na sua experiéncia e no seu senso comum para
que a distancia (o perto ou o longe) dé origem a uma ilusao

perspéctica da posi¢do do objecto no espago. Contudo, devemos

ter em conta que os contornos séo linhas tangentes, ou seja,

72- Representagdo do primeiro principio quando os contornos ndo se sobrepdem, apenas se completam
originando uma confusdo da sensacdo de pro fundidade, onde

nenhuma forma parece avangar ou recuar.

143 . s . . ~ ;.
Estes principios, assim como as ilustragdes, encontra-se em: HOGARTH, Burne, O Desenho Anatémico sem

Dificuldade, trad. de Madalena Paiva Boléo, Benedikt Taschen Verlag GmbH, 1998. Tradugdo de Dynamic Anatomy,
1958.
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O segundo principio baseia-se nas formas cilindricas que se tornam circulares quando escorgadas. Tal
como mencionado anteriormente, este refere-se a representacéo de partes do corpo com formas cilindricas,
sabendo que, quanto maior for a profundidade em que vemos essas formas, menor e
mais arredondada esta fica. Se olharmos para um brago ou uma perna que esteja
apontada na nossa direcgdo, ou se estas estiverem muito inclinadas, € produzido um

efeito cada vez mais circular @ medida que o comprimento da forma for diminuindo.

O terceiro principio refere-se ao posicionamento das articulagdes nos comprimentos
pré-determinados antes de acrescentar as formas intermédias. Para se conseguir

representar angulos em grande profundidade das formas, como por exemplo, pernas e

bragos afastando-se ou aproximando-se, a acgao das articulagdes (joelho, cotovelo, nds
dos dedos, pulso, ombro, anca, etc.) deve ser estabelecida previamente através dos  73-Representagéo do
terceiro principio

comprimentos devidamente definidos. Seguidamente devem-se acrescentar as formas

intermédias sem distorcer o &ngulo nem esticar a forma para além da sua aparéncia normal no desenho.

O quarto principio esta relacionado com a compressédo acentuada das formas afuniladas de modo a atingir
0 escor¢o. Quando nos deparamos com uma forma inclinada na nossa direcgao, os contornos das formas
acabam por sofrer abruptas alteragdes, produzindo um efeito de inchagco nas formas maiores e de
afunilamento das formas menores. Deste modo, as linhas de contorno, ao garantirem uma compressao

acentuada das formas d&o origem a uma iluséo de grande profundidade.

O uso arbitrario da mancha nos planos recuados € o quinto principio. As formas, quando
complementadas com manchas, conferem a representagdo uma certa profundidade.
Quando as formas se afastam dos olhos, as sombras geram manchas nas areas que se
encontram mais recuadas, acentuando o efeito de profundidade. Nas superficies redondas,
o arredondamento do trago aumenta a capacidade para projectar a compressao esférica das

formas afuniladas.

O sexto principio refere-se ao que também foi citado anteriormente, o uso de elipses no

74- Representagdo . . . . . . .

do quinto principio  €SCOrGo, Utilizando a articulagdo como eixo fixo. Tal como foi explicado, para manter o
comprimento proporcional de um membro, independentemente da sua posi¢do em profundidade, o ideal é
utilizar um circulo em perspectiva, neste caso uma elipse, onde o eixo fixo se encontre sempre na articulagéo
do respectivo membro. Se utilizarmos um brago em qualquer posi¢ao que a elipse seja vista, as medidas vao
do ombro ao cotovelo, e deste ponto a orla exterior do circulo até a posi¢cdo da méo. Deste modo podemos
concluir que o comprimento do brago é igual ao raio de um circulo, seja qual for o ponto de vista em que

observamos esse circulo em profundidade. O comprimento do brago posicionado sobre qualquer raio desse
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circulo em perspectiva, pode assumir uma infinidade de poses, podendo o0 mesmo principio ser aplicado as

pernas, contudo com uma limitagédo maior do movimento.

O sétimo principio baseia-se na Ultima técnica tratada anteriormente, a técnica das linhas paralelas. Trata-
se do principio da projecgdo do perfil do corpo de modo a conseguir 0 escorgo. Quando ndo € possivel
resolver a visualizagdo do corpo em profundidade, é aconselhavel que se desenhe em primeiro lugar o perfil
com uma inclinagdo para frente ou para tras originando um &ngulo visto de baixo ou de cima
(respectivamente). Uma vez desenhado o perfil que servira de ponto de referéncia, tragam-se linhas
horizontais que servirdo de auxilio para representar a cabega nos diferentes pontos de vista a partir destes
pontos-chave do corpo. Uma vez encontradas as principais posi¢des proporcionais, torna-se mais facil

acrescentar posteriormente alguns pormenores.

75- Representagdo do sétimo

O oitavo principio esta relacionado com as linhas de perspectiva de modo a manter correctas as
propor¢des em profundidade. Uma vez desenhado o corpo de maneira credivel, as suas formas podem ser de
seguida enquadradas em superficies simples, através de um sistema de linhas
de perspectiva paralelas que mantém correcta as posi¢des dos planos. Se
observarmos um corpo de cima, estando este parado ou em movimento, o
posicionamento dos bragos ou das pernas em ac¢do pode ser relacionado com
o plano do chdo sem grande dificuldade, pois & aplicado o sistema de
perspectiva ao movimento dos membros vistos em profundidade. Pode-se
acrescentar um plano do chdo com objectos a partir da perspectiva original do

corpo. Deste modo, desenhar previamente a figura proporciona-nos um espaco

perspéctico onde é possivel desenvolver um espago pictdrico de forma

76- Representagdo do sétimo

correcta.
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O nono e ultimo principio refere-se ao encaixe da articulagdo na parte do membro que avancga. Este
principio baseia-se na questdo que foi anteriormente falada: a articulagdo de um membro deve ser
representada na continuidade da parte do membro que se encontrar mais avangado. Quando os membros do
corpo flectem (dedos, bragos ou pernas), as suas partes dirigem-se em sentidos opostos, isto €, uma das
partes recua enquanto a outra avancga. A articulagéo deve interligar ou encaixar dessa parte (o cotovelo, 0
joelho ou os nds dos dedos) a parte se encontra avangada. Quando este principio ndo é seguido o resultado

torna-se confuso relativamente aos movimentos e a direcgdo do movimento parecera invertida.

Deste modo conclui-se entdo o tema do escorgo, sendo apresentados 0s mais novos e actualizados
métodos para um modo de representagdo que surgiu no Renascimento, cujas técnicas foram evoluindo ao

mesmo ritmo do desenvolvimento artistico.
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CONCLUSAO

Desta forma, podemos concluir que o escorgo é uma representacdo bidimensional de um objecto ou figura
humana a partir da aplicagdo das leis da perspectiva, com o objectivo de produzir a impresséo de
tridimensionalidade da respectiva figura. Apesar de o corpo humano ser dotado de uma complexidade de
formas, a sua representacao é aquela que € provavelmente a mais julgada, pelo facto de ser um tema familiar
a qualquer observador, pois trata-se de um “objecto” com o qual estamos intimamente habituados, e temos a
tendéncia de visualiza-lo de uma forma pessoal, baseados na nossa experiéncia. Torna-se deste modo, mais
facil a identificagdo dos erros (comparativamente a observacdo de uma representagdo de um animal ou
paisagem). Por ser um “objecto” com o qual estamos mais habituados, 0 modo como o vemos € de certa

forma influenciado pelas nossas proprias experiéncias

A busca da representagédo do corpo humano reflecte-se na constante criagdo de métodos e processos para
garantir o seu sucesso. Deste modo, para auxiliar a representagéo bidimensional da figura humana, surgiram
as ditas “maquinas de desenhar’, que apesar de em grande parte servirem apenas para a projeccao de
figuras geométricas, algumas tornaram-se num precioso contributo para a representagéo de figuras humanas.
Entre todas, a mais conhecida e que mais contribuiu para uma representa¢do mais fiel, sobretudo para uma
figura em escorco, foi o véu de Alberti. Este sistema de quadriculas, assim como grande parte do
funcionamento de outras maquinas, por servirem essencialmente para a representacdo dos contornos da
figura que pretende representar, baseia-se sobre o principio da perspectiva visual, ou seja, da representacéo
de um objecto ou figura vista em profundidade, cujos eixos visuais convergem a partir de um ponto de fuga,
que coincide com 0 eixo da visdo. Porém, os eixos visuais perspécticos podem ser utilizados como um
método auxiliar para determinar a posicédo da figura, mas devido as suas caracteristicas rectilineas, de pouco

servem para a representacéo das formas de um corpo, que de linear ndo tém praticamente nada.

Para a representacdo de uma figura em escorgo €, também, essencial conhecer a anatomia e as principais
massas que compdem um corpo humano, na medida em que as formas se encontrardo muitas vezes
sobrepostas, e apenas seus volumes serao visiveis em determinados pontos de vista. Deste modo, a posigao
em que o modelo se encontra perante o artista torna-se determinante na definicdo que as formas irdo
assumir, sendo por isso, importante determinar os eixos perspécticos e a inclinagdo geral da figura. Estas
alteram, consequentemente, as medidas objectivas. Tendo em conta que se entende por medidas “objectivas”
aquelas em que vemos as medidas do corpo (ou de suas partes) na sua dimens&o real, ou seja, vemos 0s

tamanhos das formas na sua totalidade. Quando visualizamos uma figura humana, temos a tendéncia para
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ver as proporgdes que as suas formas tém na realidade, contudo, quando estas figuras apresentam-se em
escorco, as dimensdes objectivas perdem sentido e passam a proporgdes técnicas, e o conhecimento das

proporgdes serdo de pouca (ou nula) valia neste tipo de representacao.

A sobreposigdo aparece entdo, como um factor determinante para criar um efeito de profundidade,
contudo, dificulta a representacdo das suas formas de forma a corresponder com a realidade. Deste modo
aparecem diversas sugestdes para fazer uma representacdo de uma figura escorgada. A utilizagdo das
maquinas de desenho, 0 uso de linhas paralelas para fazer relacdes de medidas e a inser¢do de elementos
geomeétricos correspondentes as diferentes partes do corpo, sdo alguns dos métodos sugeridos por diferentes
autores. Contudo, numa representacao a partir de um modelo, 0 método da comparagéo entre as diferentes
partes do corpo com medidas equivalentes é provavelmente, o mais eficiente. Quando um membro se
apresenta de “topo”, a sua altura altera-se, porém, sua largura mantém-se, e é nesta medida que o

observador tem de se centrar quando for tirar medidas para comparagéo.

A sobreposigdo aparece entdo, como um factor determinante para criar um efeito de profundidade,
contudo, dificulta a representagdo das suas formas de modo a corresponder com a realidade. Assim
aparecem diversas sugestdes para fazer uma representacdo de uma figura escorgada. A utilizagdo das
maquinas de desenho, o uso de linhas paralelas para fazer relagées de medidas e a inser¢éo de elementos
geomeétricos correspondentes as diferentes partes do corpo, sdo alguns dos métodos sugeridos por diferentes
autores. Contudo, numa representagéo a partir de um modelo, 0 método da comparagéo entre as diferentes
partes do corpo com medidas equivalentes é provavelmente, o mais eficiente. Quando um membro se
apresenta de “topo”, a sua altura altera-se, porém, sua largura mantém-se, e € nesta medida que o

observador tem de se centrar quando for tirar medidas para comparagao.

No desenho de escorgo e na medida em que a figura humana ou algumas das suas partes se apresentam
invulgarmente, acaba sempre por criar um certo espanto ou surpresa no observador. Trata-se de uma forma
diferente, e deveras original de representar o corpo humano. Para tal ser conseguido, € exigido ao artista, ndo
apenas um conhecimento prévio da anatomia humana, como também o de algumas técnicas que o auxiliem
no processo de desenho. O escorgo €, portanto uma douta representagéo do corpo humano que néo deixa de

despertar o interesse e a curiosidade do espectador.

99



BIBLIOGRAFIA

- ALBERTI, Leon Battista, Della Pittura. Wikisource [em linha]. Disponivel em WWW:

<http://it.wikisource.org/wiki/Della_pittura>.

- ALBERTI, Leon Battista, La Pittura (Traduzione di Lodovico Domenichi). Bologna: Arnaldo Forni Editore s.r.l.,
1988 (fac-simile da edicédo de 1547).

- ARNHEIM, Rudolf, Arte y Percepcion Visual: Psicologia de la Vision Creadora, Editorial Universitaria de
Buenos Aires, 1962

- BARBARO, Daniele, La pratica della perspettiva. Veneza, 1568-1569

- BARTRUM, Giulia, Albrecht Diirer and his Legacy: The Graphic Work of a Renaissance Artist, The British

Museum Press, London, 2002.
- BRIDGMAN, George B, Constructive Anatomy, Courier Dover Publications, 1973

- CAMERQTA, Filippo — Looking for an Artificial Eye: On the Borderline between Painting and Topography. In:
Early Science and Medicine, Leiden, Boston, Tokyo: Brill Academic Publishers, Number 2, July 2005, Vol. 10.

- CLIMENT, Carlos Plasencia; LANCE, Manuel Martinez, Las Proporciones Humanas y los Canones
Artisticos, Universidad Politécnica de Valencia, Editorial UPV, 2007

- COUSIN, Jean, L’Art du Dessin: Demontré d’une Maniere Claire et Precise, Chez Jean, Paris, 1795

- DURERQO, Alberto, De La Medida (Ediciéon de Jeanne Peiffer y traduccion de Jesus Espino Nufio). Madrid:
Akal S.A., 2000.

- ENSTICE, Wayne; MELODY, Peters, Drawing: Space, Form and Expression, Third Edition, Prentice Hall,
1990

- DURERO, Alberto, Tratado de Arquitectura y Urbanismo Militar (Edicion critica de Juan Luis Gonzalez

Garcia; Traduccion y estudio filolégico de Emilio J. Gonzalez Garcia). Madrid: Ediciones Akal, 2004
- FRANCESCA, Piero della, De prospectiva pingendi. Urbino (?), 1474-1482.
- GORDON, Louise, Desenho Anatémico, 5° ed., Editorial Presenga, 2004.

100



- HOGARTH, Burne, O Desenho Anatémico sem Dificuldade, trad. de Madalena Paiva Boléo, Benedikt

Taschen Verlag GmbH, 1998. Tradug&o de Dynamic Anatomy, 1958

- HOGARTH, Burne, O Desenho da Figura Humana sem Dificuldade, trad. de Madalena Paiva Boléo,
Benedikt Taschen Verlag GmbH, 1998. Tradugéo de Dynamic Figure Drawing, 1970.

- KOLLER, E. L., Life Drawing: A complete Course, Dover Publications, inc., Mineola, New York, 1915

- LOMBARDINI, A., Manual de Anatomia Plastica: para uso dos pintores e esculptores, Traduzido, prefaciado

e anotado por Jodo Barreira, Livraria Editora, Tavares Cardoso & Irméo, Lisboa, 1903

- MAIA, Pedro francisco Fernandes da Silva, Maquinas de Desenho e a Representagdo da Realidade: O
Mundo Visto por uma Janela, Faculdade de Belas-Artes da Universidade do Porto, 2009. Dissertagéo de

Doutoramento.

- MOLINA, Juan José Gémez, Las Lecciones del Dibujo, tercera edicion, ed. Catedra, Madrid, 1995

- MOLINA, Juan José Gémez, Maquinas y Herramientas de Dibujo, 12 edicion, ed. Catedra, Madrid, 2002
- MOREAUX, Arnould. Anatomia artistica del hombre, Ediciones Norma, Madrid, 1988

- PACIOLI, Luca Pacioli, Divina Proportione. Venetiis: A. Paganius, 1509.

- PANOFSKY, Erwin, Le Codex Huygens: et la Théorie de I'Art de Léonard de Vinci, Idées et Recherches,

pour la traducion frangaise et la preséntation. Flammarion, Paris, 1996.

- PANOFSKY, Erwin, El Significado en las Artes Visuales, tercera edicion, ed. Cast.: Alianza Editorial, S.A.,
Madrid, 1983.

- PARRAMON, José M., Como Desenhar o Corpo Humano, trad. de Carla Delagado, 12 ed. Lisboa, Editorial

Presenca, 1993. Tradugédo de: Como Dibujar la Anatomia del Cuerpo Humano,

- RICHER, Paul; HALE, Robert Beverly, ed lit. — Artistic Anatomy. WatsonWatson-Guptill Publications/New
York,

- RYDER, Anthony, The Artist's Complete Guide to Figure Drawing: A Contemporary Perspective on the

Classical Tradition, Watson-uptill Publications, New York

- SCHWARZ, Hans, A Figura Humana, trad. de Miguel Nogueira, Editorial Presenga/Martins Fontes, Lisboa,
1982. Traducéo de: Figure Painting

- SIMPSON, Peter M., Pratical Anatomy for Artists, Ramsbury, Marlborough, 2010

101



- SZUNYOGHY, Andras; FEHER, Gyorgy, Curso de Desenho Anatémico: Ser Humano, trad. de Maria Régo,
h. f. ullmann publishing, Potsdam, Alemanha, 2010 Tandem Verlag GmbH, Tradugdo de: Anatomy drawing

School - Human

- VILLAFANE, Juan de Arphe y, Varia Commensuracion para la Escultura y Arquitectura, Quinta Impression,

Imprenta de Miguel Escrivano, Madrid, 1763
- VINCI, Leonardo da, Tratado de la Pintura, segunda edicion, Coleccién Austral, Buenos Aires, 1947

- VIGNOLA, Giaccomo Barozzi da, Le due regole delle prospettiva pratica con i comentari del R. P. M. Egnatio
Danti. Roma, 1583.

- ZUVILLAGA, Javier Navarro de, Imagenes de la Perspectiva, Prefacio de Antonio Fernandez Alba, Ediciones
Siruela, S. A., Madrid, 1996

- www.wikipédia.com

102



	AGRADECIMENTOS
	RESUMO
	PALAVRAS CHAVES:
	SUMMARY
	KEYWORDS:
	ÍNDICE:
	INTRODUÇÃO
	1 - O DESENHO E O ESCORÇO
	2 – A ANATOMIA DO CORPO HUMANO PERANTE O ESCORÇO
	2.1.- O ESQUELETO
	2.2.- MÚSCULOS, GORDURA E TENDÕES
	2.3.- AS ESTRUTURAS E COMPOSIÇÕES DE UM CORPO HUMANO
	2.3.1.- A CABEÇA
	2.3.2.- OS MEMBROS SUPERIORES
	2.3.3.- TRONCO
	2.3.4.- ZONA PÉLVICA
	2.3.5.- OS MEMBROS INFERIORES


	3 – A FORMA DO CORPO E SUAS PROPORÇÕES
	4 – MÉTODOS E TÉCNICAS DE DESENHO
	4.1. - MÁQUINAS DE DESENHO
	4.1.1.- A JANELA OU CRISTAL
	4.1.2.- CAIXA DE ANAMORFOSE
	4.1.3.- A PORTINHOLA
	4.1.4.- O VÉU

	4.2. – A PERSPECTIVA VISUAL
	4.2.1.- A FIGURA E O PONTO DE VISTA


	5 – A REPRESENTAÇÃO DO ESCORÇO
	5.1.- OS ARTISTAS E OS ESCORÇOS
	5.1.1.- VILLAFAÑE
	5.1.2.- JEAN COUSIN

	5.2.- MÉTODOS PARA A REPRESENTAÇÃO DO CORPO EM ESCORÇO
	5.2.1.- A FORMA CINLÍNDRICA
	5.2.2.- O CÍRCULO E SUAS ELIPSES
	5.2.3.- O TRIÂNGULO ISÓSCELES
	5.2.4.- POSIÇÃO DO MEMBRO EM RELAÇÃO À SUA ARTICULAÇÃO
	5.2.5.- SISTEMA DE PROJECÇÃO ATRAVÉS DAS LINHAS PARALELAS

	5.3.- OS NOVE PRINCÍPIOS DO ESCORÇO (Por Burne Hogarth)

	CONCLUSÃO
	BIBLIOGRAFIA

