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UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM N2 1: LINGUAGEM PLASTICA E ELEMENTOS
ESTRUTURAIS DA LINGUAGEM VISUAL

LINGUAGEM PLASTICA E COMUNICAGAO VISUAL

E desde a pré-histdria que o Homem tem consciéncia do poder de uma imagem. Mas, para além da sua funcdo
comunicativa primordial, muitas outras tém sido atribuidas a arte: fun¢des estéticas, celebratdrias, didacticas,
cognitivas, etc. E um facto que, ao longo da histdria, existiram factores que se mostraram presentes em toda e
qualquer obra de arte, como intemporais. Referimo-nos aos elementos estruturais e construtivos que,
organizados segundo formas determinadas e técnicas especificas (simplificagdo, rotacdo, sobreposicdo,
bi/tridimensionalidade, etc.), formam a base para qualquer tipo de representacdo. Existe igualmente na
expressividade de cada um destes elementos um 'querer comunicativo' que, de igual modo, é exigido pela
percepgdo que temos do mundo; sendo assim, sempre que falamos em arte e/ou representagdo, falamos
obrigatoriamente de comunicagdo. Se entendermos que a obra de arte raramente nos exige uma resposta, mas
apenas a fruicdo de uma mensagem, o acto e a capacidade perceptiva sdo de primordial importancia. Nesta
unidade, procuramos promover a descoberta da riqueza e das potencialidades deste dominio da linguagem
visual plastica e dos seus modos de formar.

Durante o Paleolitico Superior, a sociedade humana caracterizou-se por uma incompreensao clara da diferenca
entre uma representacdo pictérica ou escultdrica e a realidade.

Desta forma e como meio de expressarem medos e anseios, os homens conferem a arte fungdes magicas numa
tematica ligada aos seus modos de sobrevivéncia. S6 assim podemos entender o mimetismo nas suas
figuracgdes.

Mais tarde, no Neolitico, a arte ganha novas fun¢Ges de cardcter mais narrativo e celebratdério, em resultado de
alteragdes socioculturais, climatéricas, etc. Face a novas preocupacdes, o homem altera as suas representacoes,
permitindo-se uma nova organiza¢do dos elementos estruturais, sem que, no entanto, se perca minimamente
toda a expressividade que podemos observar na 'arte’ destas duas épocas.

Ao longo deste periodo, a capacidade comunicacional na sociedade humana é extremamente limitada exigindo-
se, por isso, que a estrutura dos cddigos linguisticos, das produgdes artisticas, enquanto veiculo de comunicagdo
e de expressao, sejam o mais claras possivel. Desta forma, com a inten¢do e necessidade da representagao
fidedigna da natureza, exigiu-se o desenvolvimento das técnicas de conferir volume em duas dimensdes e da
noc¢ado de linha de contorno, aquando do aproveitamento dos volumes dados pela prépria rocha, tal como
acontece na gruta de Lascaux, por exemplo.

Percepg¢ido/Expressdo/Arte

Com a eterna intengdo e necessidade de comunicar entre si, 0 homem desde muito cedo estabeleceu cddigos e
normas, pelos quais exprimiu e fez compreender ideias e sentimentos. A linguagem visual plastica foi dos
primeiros processos comunicacionais desenvolvido, devido as suas excelentes capacidades expressivas.

Mas, se existe uma forte vontade de comunicagao, é porque temos algo a transmitir e a fazer sentir aos outros.
Todas estas manifestagdes do nosso consciente tém por base a nossa capacidade de percepg¢ao, o modo como
vemos o mundo ou como fomos treinados a vé-lo. Podemos daqui entender que quer a frui¢cdo estética quer a
compreensdo da linguagem visual pldstica, tém por base um dado perceptivo. No entanto, para uma completa e
efectiva fruicdo da obra de arte, serad necessario convergirem dois factores importantes: uma inata sensibilidade
artistica e um conhecimento técnico dessa arte. S6 desta forma a poderemos avaliar e, ainda mais importante
do que isso, adquirir os instrumentos necessarios (a capacidade de...) a criagdo da mesma.



Deste modo, iremos analisar algumas produgdes artisticas, como se organizam,
gue motivacdes estdo na sua origem e o seu resultado expressivo em diferentes
momentos na histdria.

Desde as primeiras representacdes até aqui, podemos notar um crescente
nivelamento formal e também cromatico nas representacdes. Prescinde-se da
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cOpia da natureza e, por consequéncia, da utilizacdo de determinados elementos
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construtivos tais como a linha de contorno, o volume por degradée, etc.

Com outras preocupagdes que ndo a sobrevivéncia, o homem deriva agora a sua
atencdo para aspectos ludicos ou de utilidade pratica ndo imediata.

Neste sentido, a arte passa a cumprir outras funcdes para além de um mero meio

de suporte a sobrevivéncia. Agora cumpre também funcles veneratdrias, ) )
Pintura rupestre, friso da

gruta de Cogul, Espanha,
Neolitico

relacionadas ndao sé com praticas religiosas, mas também de dignificacdo de
determinadas entidades. Podemos, assim, comprovar que o ambiente cultural é
condicionante do tipo de percep¢ao que suporta a producdo artistica de
determinada época.

Desta forma, também os modos de representacdo sao condicionados de tal forma que as diferentes escalas de
representacdo da figura humana acabam por estar directamente relacionadas com uma hierarquia social que
tem de ser respeitada.

O mesmo acontece com o tratamento cromatico, o qual tem de corresponder a um criterioso cédigo
hierarquico.

“Nada do que percebemos age por si proprio; tudo age em
conjunto, como ressondncia do que existe em nés.”

Nicco Fasola

Podemos assim dizer que a expressividade é uma
componente da obra de arte que deriva ndo so das
caracteristicas proprias dos elementos estruturais que a
compbem, como também da capacidade de percepgdo e
interpreta¢do do observador ou fruidor da obra de arte.

Neste contexto é importante considerar a especial vocagao,
na percepgdo humana, para o movimentoque nos cativa de
uma forma muito especial. A expressividade da figura ao
lado e o movimento, em potencial, na escultura grega sao

um bom exemplo. TR

Grupo de Laocoonte

N Turner (ver imagem na pagin in rna- L L .
0 caso de Turner (ver imagem na p3gina seguinte), torna Copia de Estatuaria Grega, séc. | a.C.

se evidente a preocupacado do artista pela cor da luz, na

utilizacdo de tons translicidos, manifestando um gosto romantico. Esta manipulacdo dos elementos estruturais
chega a tornar as figuragdes irreconheciveis, procurando explorar toda a expressividade das manchas de cor e
da subjectividade das mensagens.

Ao longo da histéria, a producdo artistica tem cumprido determinadas funcGes que se podem considerar
fungdes sociais ou, pelo menos, socialmente estabelecidas. Ou seja, até ao séc. XX, a arte, apesar de ser o
veiculo do belo, da harmonia e da perfeicdo, serviu sempre objectivos distintos daqueles a que autonomamente
se podia propor, pela exploracdo dos elementos estruturais plasticos como objectivo Ultimo. Somente no inicio
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do nosso século, devido ao desenvolvimento
tecnolégico, com a difusdo da reproducdo
automatica, da fotografia, etc.,, a arte ganhou uma
completa autonomia em relacao aos seus objectivos,
propondo-se caminhos afastados da cépia ou
mimetismo da natureza, agora satisfeitos de outras
formas. Passa-se a valorizar as potencialidades
expressivas das técnicas e dos materiais, propondo-
se temas de inspiracdo ndo no mundo exterior ao
homem, mas no seu mundo interior, no mundo dos

sentimentos e nos impulsos que nos fazem mover.
Podemos observar isso na corrente Expressionista ou
ainda, de uma forma mais explicita, no Informalismo, onde nao
existe uma tematica concreta nem a intencdo de comunicar
impulsos da alma ou gritos de dor, mas antes e sobretudo,
explorar as propriedades expressivas dos materiais utilizados.

A partir de uma percepgao critica das correntes antecedentes e
contemporaneas, este é o cédigo ou modo de organizar os
elementos estruturais, encontrado pelos informalistas, onde se
procura uma expressao directa do potencial da forma pictorica,
sendo o seu maximo objectivo, o prazer da concepgao.

Schneider, mais do que dar cor, procura o poder do gesto, da

tensdo nervosa do fazer.

“Opus 48 L”, Gérard Schneider, 1975

Expressividade na Representacao

Ao comunicar com o seu semelhante, o homem determinou inlimeras formas de expressdao ou tipos de
linguagem. Sendo assim, também os modos de formar com que um artista se socorre na sua criagdo sdo uma
forma de expressao.

Como ja analisamos, os modos de formar alteraram-se ao longo dos séculos, consoante o ambiente cultural que
Ihes deu origem. Desta maneira, a uma determinada forma de percepgdo corresponde uma forma de represen-
tacdao, sem que, no entanto, estas mutag¢des estéticas correspondessem a uma maior ou menor expressividade
dessas criagOes artisticas. O que nos leva a concluir que a expressividade da obra de arte se baseia fundamen-
talmente na articulagdo dos elementos formais e materiais que a definem como objecto estético, sem que
possamos por de lado o ambiente cultural em que esta inserida.

Mas se, perante uma criacdo de 2600 a.C., mesmo sem sabermos a intencdo que lhe deu origem, nao ficamos
indiferentes e reagimos emocionalmente, com agrado ou desagrado, entdo, podemos igualmente concluir que
toda e qualquer obra de arte possui uma vida interior, auténoma, tornando-seintemporal e atemporal,
suscitando sempre no fruidor, um desejo de experienciacao.

Nas imagens da pdgina seguinte podemos observar como a intemporalidade da obra de arte nos permite vencer
o tempo, barreiras culturais e técnicas, sem que a qualidade expressiva se altere, adquirindo um significado e
um sentido renovados, para todos os homens em todas as épocas. Deste modo, é importante percebermos que
a expressividade na obra de arte ndo depende apenas do ambiente cultural, da mensagem que o artista
pretende transmitir, mas também dos meios de expressdo utilizados. Sendo assim, a expressividade da obra
reside no arranjo total resultante de determinado modo de formar - o espagco que os corpos ocupam as partes
vazias em torno deles, as proporg¢des, o arranjo cromatico, etc.

E daqui que podemos, entdo, partir para a andlise da intemporalidade expressiva da obra de arte.
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“A consagracao do Taberéculo e dos seus sacerotes”, ‘e Chant des Sphéres”, Jean-
Arte Romana, pintura mural, 245-256 d.C. Michel Folon, 1985

Apesar da referida intemporalidade e atemporalidade da obra de arte, é importante entendermos também que,
dependendo das intengdes ou objectivos na produgdo artistica, assim se utilizam determinados elementos for-
mais, instrumentos e técnicas de expressdo especificas. Sendo que estes elementos transportam consigo
informacgbes preciosas, a expressdo artistica ganha assim caracteristicas préprias, como fruto do ambiente
cultural de cada época e local.

No entanto, devemos notar que, apesar das diferencas de época e localizacdo geografica existentes entre
produgdes, verificam-se frequentemente muitas semelhangas entre expressdes artisticas, ndo sé quanto a
tematica, mas também na organizagao e escolha dos elementos formais, como podemos observar nas obras de
Cézanne e Picasso.

Queremos com isto dizer que os modos de representagdo em arte, em termos gerais, poderao assumir trés
linhas de orientagdo: de caracter realista, pela reproducao ou cdpia da natureza; expressionista, tendo como
base o real mas procurando outros interesses; ou ainda de caracter puramente abstracto, onde o real ndo é
mais do que um pretexto para fazer sobressair a plasticidade dos elementos formais.

Dentro da linha de expressdo realista, encontramos dois tipos de representagdo caracteristicos ao longo da
histdria. A representacdo de imagens da natureza, cépia daquilo que vemos a nossa volta, como podemos
verificar na pagina anterior e, por outro lado, a representacdo fidedigna do real, ainda que em situagdes de
composi¢des artificiais, que denominamos denaturezas-mortas. Nestas duas obras, apesar de a tematica ser a
mesma, pela organizacdo dos elementos formais, a ideia e o sentimento que deixam transparecer altera-se
notoriamente.

Natureza-Morta, Cézanne Natureza-Morta, Pablo Picasso



Nas suas obras, Picasso procura mais do que a simples representacao fidedigna do real, inserindo-se numa
linhada expressdao. Procedendo ao nivelamento dos objectos a formas geométricas, ele prescinde da
perspectiva central, utilizando uma reproducgao singular de cada objecto segundo um diferente angulo de visao.

Cézanne, por seu lado, insere-se jdnuma linha de expressao realista, apesar da notdria intencao de simplificar as
formas.

Torna-se caracteristico, nesta linha de expressao, a negacao da tridimensionalidade ou da realidade espacial das
formas. Esta intencdo torna-se ldgica, a partir do momento em que nao existe a intencao de representar os
objectos, mas sim os sentimentos.

Dentro desta linha da expressdo, podemos integrar o Futurismo, o Expressionismo e o Surrealismo, assim como
todos os movimentos que, ainda que ndo representem o real, partem das suas formas nas suas criages. Com
uma dominante mais presentativa do que representativa, sem no fundo alcangarem a plena presentatividade,
algumas correntes de orientacdo abstracta, como o Expressionismo Abstracto ou o Informalismo, vivem da
interdependéncia que tentam promover no observador. Ou seja, motivam um didlogo unilateral deste consigo
mesmo, apresentando propostas formais que jogam com o sentir e o agir no ser humano.

Estudos para auto-retrato, Francis Bacon, 1976

A utilizacdo do nivelamento e da acentuagdo é caracteristico nas obras de orientacdo mais expressiva. Estas
caracteristicas estendem-se, de igual modo, a todas as formas de expressdo artistica como, por exemplo, a
escultura. Reduzindo os volumes a formas quase abstractas, eliminando todos os detalhes e nivelando as
formas, permite-se um universo infinddvel de descrigdes pldsticas e de possiveis leituras. Permite-se um
universo infinddvel de descrigdes pldsticas e de possiveis leituras.

Depois de termos abordado a representacdo realista e de a compararmos com obras de orientagdo
expressionista, na qual verificdmos uma filosofia virada para o drama humano e para a imagina¢do como ponto
de partida e base da representa¢do, observemos uma terceira vertente de representagao artistica, agora de
caracter abstracto. O que de imediato podemos observar nesta linha de representagdo é a sua libertagao das
formas naturais e uma aproximacdo a um mundo espiritual, em que as formas, o volume e a cor estdo libertos
do constrangimento do 'pintar bem'.

Dentro desta linha, podemos evidenciar movimentos como o Construtivismo, o Expressionismo Abstracto ou
ainda o Abstraccionismo Geomeétrico, os quais se relacionam muito directamente com esta forma de
representagao.

G. C. Argan definiu muito claramente as intencGes deste tipo de representacdo ao dizer que, com a arte
abstracta "colocou-se, pela primeira vez, a questdo de uma arte que ndo enfeita nem consola mas concorre
positivamente para elevar o conteudo da vida dos homens: uma arte que os ajuda no seu trabalho quotidiano,
que ndo pede para ser interpretada, revivida, compreendida, mas apenas utilizada; e que, finalmente, se propbe
contribuir para provocar nos homens uma atitude activa e jd ndo contemplativa ou admirativa perante a
realidade”.



"Ndo é uma questdo da forma correcta ou abstracta que interessa, mas
sim o seu conteltdo, o espirito, o tom interior."

Kandinsky

Representacao Perspéctica

Desde os primeiros registos nas paredes das grutas, que o ser humano representa a realidade do espaco. Essas
representagdes, por razbes de cardcter magico-religioso, possuem trés dimensdes mas ainda ndo havia a
minima ideia do que fosse a representagao perspéctica.

A procura da perspectiva, isto €, de uma expressao visual que criasse a ilusdo de profundidade, foi ao longo dos
tempos um problema que o homem tentou resolver pelos mais variados processos. Muitos dos pintores
gueriam copiar a realidade, de modo a reduzir a diferenga entre esta e a pintura. De inicio, isso acontecia
intuitivamente e muitos erros ocorreram. No entanto, ja havia o cuidado de fazer convergir num Unico ponto -
o ponto de fuga - as linhas que partem do observador e de representar as linhas horizontais e verticais
paralelamente no sentido da figura. O que chamamos hoje perspectiva surge apenas por volta de 1404, pelas
maos de Filippo Brunelleschi, famoso arquitecto do século XV, quando este toma consciéncia dos principios
fundamentais da perspectiva linear (perspectiva com pontos de fuga ou perspectiva conica). As suas pesquisas
exerceram uma influéncia determinante na expressao artistica no Ocidente, até ao século XX.

As obras de Van Gogh reflectem igualmente a transicdo para o Expressionismo, pela velocidade de execucdo e
pela auséncia de desenho prévio. Apesar de tudo isto, Van Gogh nunca renunciou a utilizagdo da perspectiva e
das estruturas de constru¢cdao geométrica (linhas medianas, verticais e horizontais), como podemos observar
na imagem.

“Café terrace at night”, Vincent
Van Gogh, 1888
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Perito em perspectiva, Leonardo de Vinci dava ja nas suas obras um
vislumbre do que, por volta de 1505, veio a ser instituido: a perspectiva
obliqua com dois pontos de fuga. Além disso, inventou o esfumado e a
perspectiva atmosférica, onde a tridimensionalidade é acentuada pelas
tonalidades de cor entre o primeiro plano e os planos mais afastados.

Embora a utilizacdo da perspectiva tenha sido afastada pelos movimentos
abstraccionistas, esta técnica nunca deixou de servir a arte contempo-
ranea.

Nos finais do século XIX, com o advento da fotografia, surge um
fantastico auxiliaras preocupacdes de rigor perspéctico que vai
revolucionar toda a arte.

Tanto Degas, Manet, Delacroix, como Monet ou Cézanne, com o intuito
de aperfeicoarem as suas producbes quanto aos enquadramentos,a
composicdo ou mesmo a tematica, utilizaram afotografia nos seus

trabalhos. Esta influéncia foi tdo forte que o pintor Paul Delaroch,

analisandoos processos de fotografia, exclamou:"A pintura a partir de A Virgem, Santa Anae o
Menino Jesus”, Leonardo da

: "
hoje morreu! Vinci, c. 1485

No entanto, a entrada para o século XX; aposta-senuma nova

conceptualidade artisticaa partir da qual surgirdo movimentos de oposicdo as tradigdes representativas,
propondo novas relagdes entre as formas, e entreas formas e o espago que as envolve. Surge assim o
Futurismo, a Arte Abstracta e o Cubismo onde se anula literalmente a perspectiva, ndodeixando, contudo, de
existir a no¢do datridimensionalidade que é dada pelo tratamentode luz na variagdao de tons e, também, pelo

volume das pegas nos sucessivos planos de representagao.

Por outro lado, num movimento como o Surrealismo, onde se procura o mundo psicolégico ou filoséfico com
figuragbes enigmaticas do universo dos sonhos, ndao deixou de se utilizar a perspectiva, quer como
elementodecorativo, quer realcando a ideia de espaco. Nesta obra, Dali evidenciou bem esses dois factores.

“Rosto de Mae West, podendo ser utilizado
como apartamento Surrealista”, Salvador
Dali, 1934-35

A simplificagdo por nivelamento resulta da redugdo a um minimo de caracteristicas estruturais, restringindo as
diferengas, no sentido de uma perfeita simetria, proporcionando uma melhor leitura dessas mesmas diferengas.
Os acidentes nao essenciais da forma vdo sendo eliminados, até se obter por linhas ou outros elementos
estruturais, uma sintetizagdo do nosso referente, como podemos observar nas obras de Mondrian.



“Natureza-Morta com Pote de
Gengibre I, Piet Mondrian, 1911-12

SintetizagGes Graficas

O acto visual com que apreendemos o real ndo se reduz a um registo passivo.

Se o analisarmos cuidadosamente, reconhecemos que o nosso 'ver' se caracteriza pela captagao de sucessivos
detalhes, cujo somatério nos permite aceder ao todo. Ver, desta forma, é reelaborar as aparéncias,
simplificando-as e comparando-as com os dados do nosso conhecimento adquirido.

Esta nossa visdo das coisas é, portanto, a conjugacdo dos mecanismos de percep¢ao e também do
conhecimento experimental (psicolégico, social, intelectual, etc.) por ndés adquirido. Desta maneira, a
observagdo comparativa e analitica por que se caracteriza o acto visual, tem por tendéncia légica de
funcionamento a redugdo das aparéncias ao padrao mais simples, ou melhor dizendo, mais inteligivel.

Tecnicamente, este processo decorre por dois métodos: por uma simplificagdo nivelada ou por uma
simplificagdo acentuada. Em termos artisticos, estes processos de simplificacdo e de sintese sdo meios
excelentes a que recorrer, de modo a conseguirmos determinada expressividade. Em outras actividades
profissionais, tal como o Design Grafico/Publicidade, estes processos de representacdo sdo de primordial
importancia para uma completa eficacia da comunicacgao.

Com o advento das novas tecnologias e a visualiza¢do tridimensional
interactiva, as possibilidades de representacdo, de sintese estrutural dos
objectos, tornou- se quase inesgotavel..

O Designer, na materializagdo visual de uma ideia num objecto, sendo
ele uma peca para um servico de mesa ou um barco de recreio, tem
obrigatoriamente de se socorrer de determinados cddigos de
representagao.

Serd fundamental fazer entender a quem observa (ou a quem ird
proceder a sua construcdo/modelacdo), toda a volumetria, distribuicdo —
de pesos e espagos, que caracterizam o objecto. A projeccao de vistas
(algados e plantas), as perspectivas e construgdo de maquetas ou de
protodtipos, sdo processos pelos quais se desenvolve a sintetizagdo

grafica de um projecto.

Como no projecto de design, também em arquitectura a necessidade de
sintetizar a linguagem de informacao pela qual se define teoricamente o
objecto, é imprescindivel.

Tendo como primeira fase de projecto o registo de ideias em esquicos,
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onde o arquitecto estuda as formas, os espacos e a rela¢do do edificio com a envolvente préxima, e termina no
registo rigoroso de projec¢Ges ortogonais (plantas, algados e cortes) e perspectivas que simulam a volumetria.

No design de comunicagao, assim como no design de equipamento ou na arquitectura, a exigéncia de uma
sintetizagdo dos processos graficos tem uma importancia fundamental. Podemos mesmo dizer que, neste
campo do design, a imposi¢do de sintetizacdo dos meios de expressdo, determina as linhas de orientagdo de
todo o projecto.

Neste processo utilizam-se técnicas, como o nivelamento da imagem, ja referido anteriormente, como forma
de simplificagdo da mensagem a ser transmitida. Este método é, sem duvida, um dos mais utilizados,
conseguindo-se, de uma forma mais eficaz, chamar a atencado, provocando reac¢des. No entanto, também pela
acentuacado das formas, da cor ou das linhas de tensao, se pode conseguir um efeito semelhante.

Estudo da Luz/Cor

A cor é uma caracteristica da luz. Sem luz, a cor n3o existe. E o retorno da luz, reflectida nos objectos, que nos
permite obter as diversas sensag¢oes de cor.

Assim sendo, é a maior ou menor incidéncia da luz e/ou a maior ou menor absorcdo dos raios luminosos por
parte dos materiais, que nos dao sensacdes de luminosidade diversas e gradacdes de cromatismo.

O estudo da luz natural, tendo em conta a sua natureza fisica, ou seja, a sua frequéncia radiagdo, permite
objectivar alguns efeitos luz-cor espectaculares (pela exposicdo de algumas matérias a luz ultravioleta, por
exemplo).

Esta capacidade visual, demonstrada através meios técnicos e cientificos, quando confrontada com um
universo infinddvel e matérias e corpos que se interligam, acaba por tornar varidveis e subjectivas as ideias
visuais que tornam sobre as cores percepcionadas.

E, pois, importante conhecer a fenomenologia das aparéncias neste campo, quando cria com cores o0 nosso
préprio universo expressivo.

Neste sentido, devemos admitir que o valor psicoldgico e expressivo de uma cor varia conforme a experiéncia
pessoal experimentada e os contextos 'formais' em que este faz sentir.

Na elaboragdo de projectos para um mercado mundial, realizam-se indmeros estudos sobre os padrées
culturais caracteristicos de cada um dos mercados-alvo individuais, de modo a encontrarem-se linhas de
orientacdo ao projecto, que possam garantir a boa receptividade do mercado.

Num mercado de consumo global, como é o de hoje, apesar da crescente internacionalizagdo do Design, as
diferengas culturais continuam a condicionar e a criar especificidades na receptividade do produto, a nivel da
sua cor. Por exemplo, no caso de um vestido de noiva, o branco, ou cores muito claras, generalizou-se dentro
da cultura ocidental. Esta cor, no entanto, constitui sinal de luto na China.

Consideremos os efeitos psicolégicos que as cores exercem em nds e confrontemo-nos com os efeitos por elas
produzidos na nossa experiéncia visual quando reproduzida em espacos semelhantes, quer isoladas, quer
justapostas.

Algumas dessas cores transmitem-nos a ideia; de profundidade, enquanto outras a ideia de aproximacdo;
algumas pdem-seem evidéncia; pela vivacidade e dinamismo proprios, outras pelo contrdrio, parecem-nos
morticas; e algumas cores influenciam-nos a sensibilidade e o comportamento, transmitindo-nos sensac¢des de
temperatura.

Esta percepc¢do das cores ndo é igual para todas as pessoas e ndo depende sé da sua personalidade, mas de
algumas associagdes de ideias e de recordagdes mais ou menos conscientes.
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Lz AMANHECER FOGO FLORES ESPLENDOR ESPACO LIVRE
E ESCURIDAO
FOGO RIQUEZA AGUA NATUREZA
ASSOCIACAO y "
PUREZA FLORES SINAIS ROUPAS CEU VEGETAGAO
E MORTE DE PERIGO DE LUXO
PENITENCIA
BEM E MAL POR-DO-SOL EDOR
AMBOS SAO COR EXCITACAO SENSUALIDADE | CALMA MELANCOLIA PAZ
POUCO PROVOCANTE | E DINAMISMO NOS MATIZES
ACOLHEDORES CLAROS TRANQUILIDADE
RESPOSTA ALEGRE SENSACAO PROFUNDA
MISTERIO NOS
EMOCIONAL DE RIQUEZA TRANQUILIDADE SRR VITALIDADE
ESTIMULANTE
08 CINZAS SAO SENSACAO TRANQUILIDADE | FRESCURA
RELAXANTES DE CALOR E FRIO

O sentido de equilibrio e de proporcdo, adquiridos na nossa vivéncia quotidiana, "obrigam-nos" a atribuir peso
as cores. A sua distribuicdo num determinado espaco pressupde uma relacdo cor/dimensdo superficial, com a
qual adquirimos maior ou menor equilibrio na composicao. Este tipo de abordagem foi bastante explorado por
artistas modernos, dos quais podemos salientar Mondrian nas suas composicdes de cores.

“Composicao com vermelho,
amarelo e azul”, Piet Mondrian,
1928

Para além das qualidades térmicas das cores estarem relacionadas com a sua luminosidade, onde as cores
guentes proporcionam um efeito de vivacidade, excitacdo, e as cores frias produzem efeitos de acalmia e
frescura, através da cor é possivel transmitir mensagens e sentimentos. Acontece ndo so nas artes plasticas mas
também na publicidade ou na cenografia (como podemos observar na imagem), como valor psicolégico de
valorizag¢do de formas e qualificador de espagos.

Ao falarmos da luz/cor teremos que considerar, também, o efeito da luz sobre a cor. Assim, a cor observada sob
uma luz natural branca ndao é percepcionada da mesma forma nem com as caracteristicas daquela que é
observada com luz artificial, seja através de varios tipos de lampadas ou colorida por filtros.

Este efeito &, por vezes, explorado artisticamente nos dominios da fotografia e do cinema. A percepc¢do das
cores e a sua influéncia na sensibilidade e comportamento dos individuos levou a que se fizessem estudos
aprofundados para aplicagdo em tratamento de superficie de espacos (salas de terapia psicoldgica, salas de
trabalho intensivo, espagos ambientais particulares, etc.).
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A cor, sendo de percepcdo instantanea e por, conseguinte de facil reconhecimento, aliada a sensagdes e factos
visuais experimentados no percurso humano vivido, tornou-se num meio identificador vulgarmente aceite e
aplicado nos dominios da comunicagdo visual e do design em geral, tendo em conta a necessidade de informar,
identificar, ou agrupar algo. Sdo exemplos desta forma de conotarmos a cor, a sua aplicacdo a sinais e simbolos
de perigo, a simbologia de percursos e espagos unificados, a ideia de conjuntos ou grupos, as mesmas matérias,
as mesmas ideologias, a objectos da mesma origem, com o mesmo fim, etc.

O estimulo da cor provoca em nds reac¢des que podem afectar a nossa sensibilidade, o nosso humor, a
atencdo, a empatia, etc. A cor pode igualmente ser uma ferramenta (conforme exemplificado no quadro) de
auxilio na caracterizagdo/identificagcdo de personalidades.

Desta forma, o conhecimento, por parte do artista (designer, arquitecto, pintor ou escultor), das caracteristicas
especificas passiveis se relacionarem a cada uma das cores é fundamental.

Tema de Oficina
Em tua casa, selecciona um objecto de produgao industrial que te motive pela sua forma ou funcionalidade.

Na aula, tendo como modelo o objecto escolhido, realiza registos de varios pormenores para perceberes
plenamente a sua volumetria.

Seguidamente, em suportes A3, realiza estudos de simplificagao por nivelamento e acentuagao (de volumes,
texturas, cor, etc.), de modo a evidenciares os pormenores que achaste pertinente registar, na sequéncia dos
desenhos anteriores.

A partir dos trabalhos de simplificacdo que considerares mais interessantes, elabora um projecto de um novo
objecto, num exercicio de redesign.

Depois de elaborares varios croquis, sera necessario proceder ao registo técnico de plantas e alcados, com
cotagem.

A partir dai, cada aluno executard o seu protétipo, em barro ou pasta de modelar, respeitando de perto o seu
projecto.

Supondo que esse objecto seria um entre varios por ti produzidos, e agora expostos, executa um cartaz de
divulgacdo dessa mesma exposi¢ao.

Deverds socorrer-te dos primeiros trabalhos de simplificagdo, utilizando-os no tratamento da imagem do teu
cartaz.

Concluidos todos os projectos, proceder-se-a a selec¢do do melhor cartaz que ira divulgar a exposi¢do colectiva
da turma.

UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM N¢ 2: MATERIAIS, SUPORTES E INSTRUMENTOS

Até ao renascimento, arte, técnica e manufactura eram coisas quase indistintas, apenas consideradas como arte
guando exibissem qualidade superior; na antiguidade, arte significava bem ajustado e bem feito. Artis e tecne
tinham significados muito préximos.

Depois de se provar que o desenho exigia especial desempenho intelectual, nomeadamente através de
geometria (6 bom ndo nos esquecermos deste facto histérico), as artes mecéanicas (pintura escultura e
arquitectura) passaram a artes reais , ou seja passaram a ser consideradas coisa mental. Bruneleshi foi o
primeiro a recusar a pagar imposto como artesao por uma obra de arquitectura por si projectada e dirigida, pois
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considerava que o seu trabalho era essencialmente intelectual e ndo manual; o seu exemplo ainda hoje guia a
arquitectura, nomeadamente na importancia dada a geometria as ciéncias, o que até provocou a clivagem no
seu ensino com as artes plasticas.

A importancia das técnicas foi levada ao extremo depois do Barroco, levando os artistas a rigidas condutas
processuais. Essas regras faziam parte de novas necessidades de organizacdo mental e de um lento caminhar
para as “luzes” cientificas do século XVIII, que passavam por sistematizar o turbilhdo de emocdes a que o
Barroco tinha chegado. Escrevem-se imensos tratados técnicos sobre suportes, tintas, misturas, colas, eram os
segredos da profissao, a vitdria da experiéncia e da quimica, muitas vezes enunciados com secretismo esotérico
ou alquimico caso de recomendagdes como utilizar " cera de ouvido de mulher ou"urina de mogo”virgem.

Artistas e quimicos tinham muitos interesses em comum, pois era necessario perceber as interac¢des entre os
diversos materiais para cuidar da qualidade. A arte era um cadinho de experiéncias. A linguagem dos manuais
técnicos influenciaram a prépria poesia e prosa seiscentista, que passaram a utilizar termos da arte em sentido
figurado, caso do padre

Antonio Vieira (1 608-1 697):

<<...eu tenho para mym, que

ndo hd tinta com que se possa

pintar o verdadeyro sentimento;

é que se acaso se pinta, ndo

pode ser nunca com tintas de

agoa; e coto a agoa hé a natureza das ldgrimas, hé muyto grooseyra esta tinta para aquela
pintura; e ndo so esta, mas todas; ainda que sejéio as mays bem moidas e exercitadas pelo
mays delgado pincel."»

Claro que este texto é metafdrico, mas evidencia o culto pelo simbolo, assim passando a terminologia técnica
para a sociedade com as mais diversas conotacdes.

Hoje em dia, continua a existir o mesmo tipo de transfusao, pelo que o discurso técnico é mais polissémico do
que por vezes parece. Essa transfusdo tanto acontece para a prosa como para a poesia, caso deste excerto do
poema do siléncio de José Régio:

«Foi em meu nome que fiz,
A carvdo, a sangue, a giz, Sdtiras e epigramas nas paredes
Que ndio vi serem necessdrias e vos vedes.>>

No século XVIII, o termo arte assume a sua acepgao estética, mas Kant ainda distingue totalmente o "saber fazer
do saber"; os artistas sabiam fazer, mas sé os filésofos sabiam. Segundo Kant, é o espirito que faz a arte, mas
precisa de um elemento mecanico sem o qual se evapora, enquanto a filosofia prescinde dele, dai a sua
superioridade. Hegel dizia que “ obra de arte tem um aspecto puramente técnico que quase atinge a perfeigcao
artesanal”.

Convém referir que os filésofos também sabem "fazer": produzem raciocinios, cujo desenho, cor, texturas,
gradacgdes, musicalidade... Exige boa técnica. Uma coisa é reconhecer a afinidade entre arte e técnica, outra é
considerar que percebendo a técnica utilizada se percebe a obra de arte; é um erro, pois é na dimensdo "para
além da técnica" que a arte mais acontece.

A técnica é instrumental e ndo se confunde com tecnicismo, no entanto as tecnologias influenciam mais as artes
gue as ciéncias, muitos povos africanos e outros aplicaram geometria no plano sem conhecerem Euclides e sdo
os actuais matematicos que estdo a descobrir nessas pegas imensas relagdes geométricas.
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O produtor de formas pouco distingue técnica de forma e conteudo, misturando tudo para chegar a sinteses;
por exemplo, determinado repertdrio de gestos pode ser um conteldo. A técnica cristaliza sistemas
operacionais, € necessaria mas ndo suficiente para a criagcdo de boas formas.

«Construo objectos de
ferro sem. acreditar em
objectos ou materiais.
Por esse motivo, todos
esses objectos tém de
ter um estatuto de
ideia. [...]. Ndo acredito
em objectos, ruas

sei que so através de
objectos p osso demonstrar -
aideia.»

Rui Chafes

A tinta a dleo surgiu no século XV provavelmente inventada pelos irmaos holandeses van Eyck.

Uma das vantagens desta técnica, relativamente ao fresco tradicional, foi permitir que fosse aplicada em
suportes amoviveis (tdbuas ou telas), libertando assim a pintura das molduras arquitectdnicas e respectivas
medidas e formatos; a partir dai, foi possivel fazer pintura independente dos espacos arquitectdnicos pré-
definidos para o efeito. Assim nasceu a pintura amovivel. Durante muitos séculos, as paredes das casas ainda
continuaram a definir lugares para se colocarem pinturas. Como uma tela é leve, transporta-se facilmente; com
efeito, até a podemos enrolar (com a pintura para fora, pois caso estale, ao ser esticada volta ao sitio) antes de
a pregar numa grade. Ora, esta facilidade permitiu as pinturas viajarem, passando a ser mais conhecidas;
também permitiu ao artista trabalhar no seu atelié.

O 6leo sobre tela foi uma técnica que langou a Pintura numa cavalgada de libertacdo. Uma das vantagens do
Oleo é demorar a secar, Podendo Prolongar-se a Pintura por varios dias; podemos cobrir camadas anteriores,
Permitindo ajuste correcgdes ou mesmo alteragdes globais, coisa que os frescos ndo permitem, Pois sdo uma
técnica directa e irreversivel, exigindo especial pericia e planificagdo. Para remodelar completamente um dleo,
raspa-se ligeiramente para criar uma superficie dspera e pinta-se por cima como o éleo demora a secar (a sua
secagem da-se por oxidagdo, um processo extremamente lento) podemos viver e aproveitar expressivamente
todos os momentos intermédios dessa secagem: um dleo meio seco mas ainda humido, Permite, Por exemplo,
criar belas texturas com mistura de cores directamente no suporte.

Podemos adicionar um secativo, mas isso Pode Prejudicar posteriormente a qualidade da pintura,
amarelecendo-a ou estalando-a. Podemos, também, tentar fazer como Leonardo da Vinci: sobrepor uma
camada de 6leo muito diluido, com verniz, e deixar secar; repetir a operacdo com outras, utilizando diferentes
tons; obtém-se assim uma Pintura translicida com uma riquissima gama de matizes. Os dleos podem aplicar-se
em quase todos os suportes (tecido, papel, madeira, platex, etc.), mas sempre com uma subcapa, que pode ser
branco de alvaiade. No mercado ha telas e papéis ja preparados Para o efeito. Também ha no mercado dleos
em bastonetes, semelhantes (mas ndo iguais) a pastéis de dleo.

MEDIUNS PARA TINTAS A OLEO

O odleo dilui-se com esséncia de terebintina (aguarras rectificada) e, se quisermos, adicionamos o tradicional
dleo de linhaga.

A terebintina é um diluente vegetal natural; ndo altera o brilho e o tempo de secagem da tinta.
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O dleo de Linhaga é obtido das sementes do linho que, depois de moidas, sdo aquecidas, prensadas e refinadas;
tem cor de caramelo claro e pouca acidez.

Conforme a sua qualidade de fabrica assim varia a rapidez de secagem e o amarelecimento com o passar do
tempo, por isso, é importante escolher um que seja bom e manter o frasco bem fechado.

O dleo de linhaga permite homogeneizar a mistura da tinta, torna-a mais fluida e aveludada ao toque e deixa-a
mais brilhante depois de seca.

Para comecar podemos adicionar duas por¢des de terebintina e uma de 6leo de linhaga; depois cada um
deverd encontrar a dosagem que mais lhe agrade. Outros 6leos médiuns do mercado sdo:

Oleo de Linhaga polimerizado: obtido do linho, sofre uma polimerizacdo a alta temperatura, tornando o seu
filme mais flexivel e um menor amarelecimento; cria uma superficie muito lisa, vitrea e brilhante, ideal para
guem ndo quer que as marcas das pinceladas aparecam.

Oleo de Cartamo (Agafrdo): é o mais moderno? Os dleos utilizados em pintura artistica; muito claro, incolor e
limpido, ndo amarelece com o tempo, sendo ideal para pintura com cores claras. O éleo de cartamo é o Unico
qgue pode ser utilizado em grande quantidade.

Oleo de Nozes: amarelo claro, muito transparente, ndo amarelece com o tempo, podendo, portanto, ser
utilizado com as cores azuis e brancas.

E indicado para pintar nas Gltimas camadas da pintura, pois o seu filme n3o é t3o flexivel e é mais fragil do que
os outros 6leos; Deve ser usado em pouca quantidade para se aumentar o brilho das cores. E bom para a
pintura de detalhes e miniaturas.

Oleo de papoila: obtido da prensagem a frio das sementes de papoila; ndo amarelece com o tempo e deve ser
usado em pequena quantidade. E utilizado como retardador de secagem e é ideal para a técnica “alla prima”,
para experiéncias mais econdmicas, compram-se pigmentos, aguarras e 6leo de linhaca numa drogaria, fazem-
se as tintas em tigelas e preparam-se as telas.

Uma das primeiras tarefas dos aprendizes dos ateliés renascentistas era moer os pigmentos num almofariz e
fazer as tintas; depois, aprendiam a fazer os pincéis e a preparar as telas; com o tempo, o mestre deixava os
pintar qualquer coisa, geralmente os padrdes dos panejamentos e as folhas das arvores.

Aprendiam muito a ver o mestre trabalhar.
Tintas Acrilicas

A tinta acrilica foi inventada pela industria no século XX os pigmentos estdo ligados por uma resina acrilica que
se dilui com agua.

Como a sua secagem ocorre por evaporagao, seca muito mais rapido que o dleo, o que influencia o modo de
pintar: tem vantagem para quem gostar de ser imediatista e gostar que cada pincelada tape a anterior com
facilidade; pode adicionar-se um retardante de modo a poder misturar-se as cores durante a pintura.

Esta secagem rapida pode danificar irremediavelmente os pincéis, colando os pélos.

Esta tinta tem a mesma plasticidade do éleo, mas pode ser igualmente aplicada em diversos graus de diluigdo,
desde muito aguada até empastada.

A sua textura é muito homogénea, facilitando a cobertura de fundos de cores planas e lisas. Embora permita
transparéncias, ndo deve ser comparada as aguarelas falta-lhe a frescura e translucidez.

Permite com facilidade aplicar técnicas mistas com colagens (a tinta acrilica serve de cola), texturas, raspagens,
etc. Pode ser aplicada na maior parte dos suportes: tela, madeira, papel,..., e, como em qualquer pintura,
interessa aplicar primeiro uma subcapa.

No mercado ha tela, papel e subcapas ja preparados para acrilicos. Esta tinta vende-se em tubos ou em boides.

Para experiéncias mais baratas, podem aplicar-se subcapas de tinta plastica da construcdo civil sobre papel,
cartdo ou derivados da madeira. E preferivel aplicar varias subcapas finas do que uma grossa.
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No mercado existem pastas para texturas de pintura em boiGes e em tubo; aplicam-se com uma espatula e
pintam-se por cima ou misturam-se com tinta antes de aplicar. Por outro lado, os dleos e os acrilicos permitem,
a essas pastas quando aplicadas bem empastadas, fazer texturas com a espatula. Para fazer texturas de modo
mais econdmico, utilizamos barro que serve de molde para outros materiais, por exemplo, o gesso, que depois
se pode pintar. Com pasta de papel também se fazem suportes texturados.

A quantidade das espatulas mede-se pela sua flexibilidade. Nas boas, o aco é fino e flecte facilmente,
permitindo controlar diferentes pressées sobre o suporte. No mercado especializado ha diferentes formatos e
tamanhos de espatulas que cada um podera experimentar.

Cola de carpinteiro

Também chamada de cola branca, é na verdade acetato de polivinil (PVP) e a melhor tem pH neutro; dilui-se
com d4gua quando se quer menos forte, por exemplo, para colar papel sobre papel. Aplicada diluida numa
superficie plastica, acrilica ou de vidro permite depois de seca, ser recortada com um x-acto, abrindo-se janelas
para pintar com aerodgrafo, sendo de mascara cola papel, tecido madeira, couro e ceramica.

Cola de papel de parede

Compra-se em pd e, com um pacote, faz-se cerca de 5 litros de cola; éptima para colar papel sobre papel ou
sobre outros suportes. E inodora, ndo toxica e fica extremamente barata.

Cola de contacto ou de sapateiro

Esta cola é muito forte, sendo utilizada para colar couro, borracha, metais, Dilui-se com acetona. Espalha-se
com um pincel ou espdtula em ambas as faces a colar, deixa-se secar até ndo aderir ao toque, juntam-se as
partes, pressiona-se, bate-se e prensa-se. E téxica e inflamavel.

Super cola

Liguida ou em gel, vende-se em pequenos tubos; cola tudo, excepto madeira e seus derivados, muito
rapidamente e com pequenas gotas. E éptima para colar pequenas pegas com delicadeza e firmeza. E necessario
muito cuidado com os dedos e com os olhos: leia bem as instrugdes.

Cola de designer

Ha diversas colas para trabalho limpos de designer, em tubo, em spray e liquida. Também ha colas que fazem
aderir sem enrijecer; outras permitem remover com facilidade o objecto colado sem estragar a base.

Cola de caseina

A cola de caseina (derivada do leite) tem um grande poder de adesdo e pode ser facilmente preparada.

Em 1906, com o seu aparecimento, o mestre carpinteiro suico Otto Hetzer teve a ideia de a aplicar para
substituir as ligagdes metalicas de bragadeiras e parafusos inventando assim a madeira laminada, aplicada nos
avides da Primeira Guerra Mundial; a desvantagem de absorver humidade e desenvolver fungos levou ao seu
abandono na aviagao.

Faz-se uma mistura de 20 partes de caseina em pé para 100 de agua quente e bate-se durante 15minutos com
uma espatula de madeira; o vasilhame ndo pode ser metalico. Depois, sem deixar de bater, adiciona-se 3
gramas de amoniaco, gota a gota. A mistura engrossa lentamente até formar uma pasta sem grumos, tipo mel.
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Cola de gelatina

Ferva 6 colheres de sopa de agua, retire do lume e adicione-lhe 2 pacotes de gelatina incolor até derreter.
Misture bem com 2 colheres de sopa de vinagre branco e com 2 colheres de cha de glicerina. Deixe a mistura
arrefecer e guarde. Aplica-se melhor quente, se arrefecer deve aquecer-se em banho-maria. E boa para colar
couro no couro, pano em quadros e papel no papel. Para que ndao amareleca, pode juntar-se um pouco de
alcool quando estd derretida.

Goma-arabica

Tem origem vegetal e pode ser clara ou escura; pode ser utilizada como aglutinante nas aguarelas como
adesivo. Compra-se feita.

Goma laca

Misturada com alcool puro, pode ser utilizada como adesivo em pintura; simples, amarelece demasiado. E
utilizada para isolar suportes porosos (paredes, madeira, barro,...) para pintura, nomeadamente a éleo, pois é
insoluvel em esséncia de terebintina, e como camada isolante entre peliculas de tinta em certas técnicas como
na pintura a témpera; também é vendida como fixativo barato para desenhos a carvao e pastéis secos.

Outras colas

Epoxi: para vidro, metal, plastico, ceramica, borracha, marmore,...
Silicone: para vidros e objectos expostos a humidade.

Celulésica: para vidro, papel, tecido, ceramica, etc.

Latex: para borracha e plastico.

Todos conhecemos a receita geral: papel aos bocadinhos num balde de agua, desfaz-se tudo com uma varinha
magica, espreme-se e junta-se uma cola de carpinteiro ou de papel de parede bem diluida. Podemos utilizar
diferentes papéis: jornal, embalagens de ovos de cartdo prensado,... Papel de qualidade como o de revistas, ndo
é t3o aconselhavel, pois dissolve-se mal e tem Produtos quimicos podem fazer-se experiéncias juntando
pigmentos e até pedagos de outros materiais; alids, o primeiro papel inventado na China por T’sai Lun, ministro
de obras publicas do imperador Ho-T, era composto por casca de amoreira, trapos, cdnhamo e restos de redes
de pescadores, tudo triturado até formar uma pasta, depois misturada em agua e coada num tabuleiro Poroso.
Enquanto a pasta ndo seca podem aplicar-se texturas e sulcos com as mais diversas ferramentas,
nomeadamente os dedos e objectos do quotidiano. Pode-se pintar com tintas dé agua.

Caso se queira fazer uma Pega 3D convém utilizar uma estrutura de madeira ou de uma liga metalica que nao
enferruje. Também é muito interessante fazer folhas de papel reciclado.

SUPORTES 2D
Telas finas

No mercado, existem varios tipos de telas ja montadas em grades de madeira, coladas sobre platex ou a metro,
para quem quiser monta-las pessoalmente. O Prego varia conforme a sua qualidade. As melhores sdo as de
linho cdnhamo ou algodao.
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Telas grosseiras

Com serapilheira, entretela ou outro tecido barato e forte, podemos fazer telas para pintar. Como foi referido,
convém dar uma subcapa adequada a tinta a ser utilizada. Para se fazer uma grade de madeira é necessario ter
conhecimentos de carpintaria e porque as madeiras que hoje em dia se compram empenam quase sempre, pois
sdo vendidas ainda verdes ou mal secas em estufa, é preferivel colar as telas em platex ou folheado com cola de
carpinteiro.

Madeiras
Para pintar sobre madeira, temos de aplicar uma subcapa industrial ou fazer uma, por exemplo, de caseina.
A madeira de balsa

E um material muito leve e facil de trabalhar; vende-se nas casas da especialidade de arte e aeromodelismo ja
cortada em diversos formatos. Corta-se bem com x-acto, com uma serrinha e até com uma tesoura, permitindo
fazer curvas. H4 cola prépria que seca rapidamente neste material e sem sujar. Para fazer superficies onduladas
temos de fazer primeiro uma estrutura, também em balsa, que sirva de esqueleto sobre o qual se colam as
tabuinhas.

Tela pregada numa grade vista por tras; esta grade, do lado da tela, deve ter um degrau ou ser chanfrada para
n3o marcar a tela e sé a tocar na aresta, que n3o deve ser viva. E bom que a madeira leve um banho de
fungicida e esteja bem seca e sem nds. Para pregar a tela a grade, utilizamos um agrafador de alcatifas com
agrafos que nao enferrujem e um alicate adequado para esticar a tela, que deve ser pregada em cruz para ficar
bem esticada.

A balsa é ideal para fazer maquetas ou exercicios de esculturas minimalistas. Pode pintar-se
Papel

O papel vulgar reciclado é um bom suporte para pintura e para criar texturas aproveitando-se assim ja algumas
texturas nele impressas. Tudo isso depende dos objectivos em questao.

Este tipo de suporte é mais indicado para pinturas a dleos, acrilicos ou pastéis de d6leo, ou seja, tintas fortes, e
ndo para guaches e aguarela o que ndo significa que ndo se possa experimentar.

Ha papel ja preparado para as diferentes técnicas: pintura a éleo, acrilico, etc.
Outros suportes

As paredes sdo suportes ancestrais para desenho e pintura; o melhor é utilizar subcapas da construgdo civil
para tintas aquosas caso pinte a acrilico, ou para esmalte, no caso pinte a 6leo. Também ha subcapas
adequadas para o exterior.

Tony Cragg, o Britanico do Norte, 1981; materiais recuperados, pintados e colados a parede segundo
determinada configuracdo, neste caso o mapa da Gra-Bretanha. Este tipo de experiéncia pode fazer-se com
papel autocolante.

A areia tem servido a diversos povos de suporte para o desenho, quer para ensinar quer para rituais magicos e
de contos de histdrias. Sdo registos graficos geralmente simbdlicos e geométricos que complementam a
oralidade, ajudando a transmitir tradi¢Ges, valores e coesdo social. Podemos fazer, refazer e apagar o desenho
com muita facilidade e sempre com uma relagdo tactil directa que estabelece uma relagdo afectiva, dai ser uma
actividade também desenvolvida na educacdo infantil. E uma actividade efémera e por isso com uma vertente
romantica.
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Entretanto, houve uma miscelanea cultural: enquanto alguns desses povos utilizam agora materiais modernos
para comercializar a sua arte, nas nossas praias fazem-se concursos de esculturas na areia e nas galerias e
museus aparecem instalagdes que utilizam areia, terra e outros materiais. A arte na paisagem também tem
aspectos relacionados.

Podemos utilizar um tabuleiro (se quisermos com fundo de vidro ou colorido) com areia para experimentar
desenhar na areia com os dedos. Também podemos utilizar pigmentos a seco para fazer com posicées coloridas.

Mulher aborigene desenhando na arum ritual social, Australia.

A luz também serve para desenhar: fazemos o suporte em arame que servird de suporte para o fio eléctrico com
pequenas lampadas, por exemplo, as mesmas utilizadas para enfeites de Natal. H4 uma nova tecnologia
especialmente fina e elegante que utiliza lAampadas muito pequenas e de luz branca. Esta ideia integra-se muito
bem em projectos de interveng¢do em espacos publicos, podendo versar os mais diversos temas. Para desenhar
com néon é necessario ter o respectivo tubo a metro, que depois se dobra a calor, com um macarico podendo-
se, entdo trabalhar; sé no final é que se trata da parte eléctrica. Para desenvolver este tipo de projecto convém
ter o apoio de uma oficina de reclamos luminosos.

Desenhar com luz é diferente de modelar a luz; esta modelagcdo faz-se, em pintura, com os jogos de luz e
variacao tonal; em escultura, modela-se com as variacGes da superficie. José de

Guimaraes, estacdo de metro em Carnide é um exemplo de desenho com luz.

Ron Haselden, projecto ideia de Familia: desenhos ampliados de criancas da Cova da Moura, feitos com
lampadas e colocados no Parque Eduardo VII, em Lisboa.

Suportes 3D

Podemos desenhar e pintar sobre qualquer objecto do quotidiano, seja mobilidrio, pequenas caixas ou outro
gue se entenda, utilizando dleos ou acrilicos, colagens e assemblages. Interessa ndo cair num decorativismo
supérfluo, tentando dialogar com as formas do objecto-suporte. Por outro lado podemos criar objectos
tridimensionais ja com a inten¢do de desenhar ou pintar sobre eles.

Helena Vieira da Silva, caixa pintada a 6leo, 1938; a abordagem desta pintura foi bastante tradicional,
considerando cada face um espacgo préprio e independente, ligado ao conjunto por frisos decorativos. No
tampo apresenta-se um galo de Barcelos; Maria Helena estava em Franga, ninguém sabe ao certo tudo o que
esta caixa guardou, com certeza sentimentos e pequenos objectos muito importantes. Caixa de madeira pintada
a Oleo: desenhar ou pintar uma caixa levanta problemas especificos, nomeadamente quanto a considerar a
caixa como um todo que as linhas e manchas percorrem; se a caixa abrir, € necessario decidir se o interior sera
equivalente ao exterior ou complementar.

Rudolf Lutz, 1920; uma peca vulgar de mobilidrio pode tornar-se bem mais curiosa assim pintada.

Mird, mulher Pdssaro, 1982, Barcelona; obra monumental de cimento e ceramica, que foi a ultima de Mird, com
os simbolos que mais apreciava. Podermos fazer este tipo de pecas na escola, a uma escala reduzida, utilizando
pasta de papel, gesso ou ceramica.

Avido da Braniff International Airlines pintado por Calder, 1973; Calder aplicou aqui a experiéncia que tinha em
pequenas composicdes com guaches, fazendo primeiro trés estudos em miniaturas: pelo menos algumas partes
foram mesmo pintadas a mao por Calder. Foi de certeza o maior mobile que ele pintou.

O Corpo como Suporte

Provavelmente, o corpo foi o primeiro suporte do desenho e da pintura; é raro o povo que ndo pinte o seu
corpo, seja no quotidiano ou em ocasides especiais. Na nossa sociedade, as mulheres pintam-se
frequentemente: os olhos e labios sdo as zonas centrais de intervencdo, sendo as areas circundantes o “campo”
O contorno dos olhos é muito importante; o de Nefertiti, por exemplo, ainda hoje em dia é usado. E uma arte
com um entendimento muito especial das formas e cores da face, sabendo realcar e melhorar os seus atributos
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naturais. E uma linguagem visual especifica dependente ndo sé das modas, mas também do estado de espirito
de quem se pinta, do seu estatuto social e da ocasido.

Em muitos povos a pintura do corpo é um acto verdadeiramente cultural, integrado no seu modo de ver o
mundo e sintonizando os seus conceitos sobre a vida e a natureza.

Na s cerimédnias, produz uma interac¢do social: através dessa pintura, o individuo relaciona-se com a
colectividade reconhecida, exprime o seu estado, estatuto e alinhamento.

Ha signos e cores aplicados conforme os lacos familiares e a sua hierarquia, estado civil ou territério geografico.
Ha pinturas feitas por feiticeiros em doentes outras anunciam o luto, outras a guerra. Os simbolos variam,
desde os animais - o tigre, a cobra, o sapo,... - as figuras geométricas.

Alguns dos desenhos corporais dos Baikari do Erasit e o seu significado sdo assim descritos por Laurinda
Komaeda, uma mulher Baikari: «Antigamente, nds, nossos antepassados é que ja pintavam com essas pinturas”.
Desde comeco da nossa existéncia, nds ja viemos assim, ja onde era nosso lugar, onde nascemos, nds pintamos,
os homens pintam a pintura do homem, as mulheres pintam suas pinturas, é nosso, nossa cultura prépria, até
hoje nds que somos netos de nossos antepassados, nds preservamos a nossa pintura. Nés usamos jenipapo,
urucum para nossas pinturas, nds nunca deixamos de enfeitar e preservar nossas pinturas. Hoje em dia que nés
conhecemos a cultura dos brancos é que usamos roupa, usamos pente para nos enfeitar mas mesmo assim
continuamos usando as nossas coisas de tradicdo de pintura, nossas dancas e nossos cantos. Assim também os
homens tém suas pinturas corporais, pintam com urucum, carvao preto, tabatinga lkawinl. Sdo essas coisas que
eu sei contar. Eu sou da geracdo daqui, nasci aqui, neste lugar, mas ouvia muito as pessoas mais velhas
contarem que é assim. Pronto».

Pintura facial dos Seri mexicanos. Este povo tem 60 pinturas e desenhos especiais cujo significado mantiveram
em segredo durante 500 anos. Tém desenhos para colher frutos do deserto, receber o sol da manhj,... As cores
sdo o vermelho (morte), branco (sorte) e azul (mar). Tém signos exclusivos de acordo com o sexo e a idade,
entre outros.

Originalmente, homens e mulheres usavam pinturas adequadas ao sexo e estatuto; os homens quase
abandonaram essa pratica, restou a pintura facial feminina sem simbolismo e centrando a atencdo na beleza; os
homens que hoje em dia se pintam, geralmente imitam a pintura das mulheres ndo tém cédigos préprios.

Na época Barroca, os homens ainda pintavam a cara de branco e os Iabios e olhos a cores, usavam cabeleira e
muitos aderecos. Com as "luzes" do século XVIIl isso acabou excepto para espectaculos.

Pintura facial do povo Nuba, Suddo mados de noiva indiana. As mdos sdo um suporte classico de desenho e
pintura; as unhas recebem as mais imaginativas intervengdes.

Ultimamente, assiste-se a uma recuperagdo da Pintura corporal através das tatuagens, que em certos povos
orientais nunca desapareceu por completo (lutadores chineses,). Parece ser uma moda passageira e ndo o
anuncio de uma verdadeira linguagem de pintura corporal.

Ha quem considere estas tatuagens um neotribalismo que reage contra a sociedade de consumo através de
uma reapropria¢do do corpo, reagindo a tradicional relacdo de corpo-pecado, pois, ao ornamentar o corpo,
elege-o como um objecto de prazer e de orgulho.

As tatuagens sdo uma tradigdao milenar oriental exportada para todo o mundo o dragdo e as formas das chamas
sdo dos icones mais utilizados.

Curiosamente, as tatuagens definitivas contemplam um ritual de sacrificio, que recupera uma velha ideia de
iniciagdo dos guerreiros: cortar a carne para ser tatuado era uma prova de coragem que jovens davam para
reconhecimento da sua maturidade.
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Como presentemente tudo imediatamente absorvido, as tatuagens ja deram origem a multiplas utilizagGes,
muitas das quais, se ndo mesmo a maioria, nada tem quer ver com neotribalismo como é o caso das tatuagens
temporarias.

UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM N2 3: TECNICAS DE EXPRESSAO E
REPRESENTACAO

TRACOS, MANCHAS, ESCORRIMENTOS E GOTEJAMENTOS.

Deixar escorrer a tinta é uma atitude expressionista muito aplicada pelos informalistas como por exemplo os
americanos Jacksom Pollok e willem de Kooning.

Podemos deixar escorrer a tinta livremente deixando que ocaso faca o seu registo, ou interferir nesses
escorrimentos, controlando-os e encaminhando-os.

A primeira noticia sobre as capacidades expressivas dos escorrimentos foi dada por Leonardo da Vinci ao referir
que, se observarmos a tinta a escorrer por uma parede, encontraremos formas com as quais nos identificamos;
também referiu as imagens que o nosso cérebro produz quando observamos muros e paredes velhas com
manchas e musgos, onde podemos ver paisagens, monstros e outras formas.

Este facto deve-se a necessidade natural do nosso cérebro interpretar as formas por referéncia a imagens
conhecidas; no caso da globalidade da imagem nado ter significado ele relaciona porg¢oes dela criando imagens
significantes.

GOLPEAR, RASGAR...

Certo dia, Fontana irritou-se com uma pintura que estava a fazer e desferiu um golpe na tela.

Voltando a calma, observou que esse golpe tinha produzido um registo muito expressivo, pelo que passou a
adoptd-lo noutros trabalhos de forma controlada. Golpear passou assim a fazer parte dos procedimentos
artisticos.

Fontana reparou que os golpes na tela rompiam com a bidimensionalidade do trabalho, pois devido a tensdo da
tela, ela abria e empolava na zona golpeada; introduzia também alguma sombra real no trabalho.

Alguns criticos acusaram-no de insultar e negar a arte. Diziam que golpear era um gesto destrutivo e simbolo de
desprezo pela arte, pela sua histoéria e por todos os que dela viviam.

Gestos como golpear, esmagar, rasgar, tém sempre uma carga psicoldgica de partida, sdo catarticos de
sentimentos reactivos e podem servir de veiculo a tensdes e revoltas interiores; nesse contexto, podem mesmo
incluir-se na cura pela arte, pois a sua execugdo faz bem, a catarse é um modo de expulsar maus sentimentos e
emocgOes negativas; também faz bem a quem vé, pois revé-se nesses gestos, transferindo essa catarse sem ter
de a executar. Com o tempo, esses gestos podem ser integrados na rotina criativa e deixar a carga psicoldgica
original para tras.

ASSEMBLAGES

As assemblages combinam coisas geralmente sem valor vulgares ou fragmentarias que foram deitadas fora, ou
gue normalmente acabariam no lixo. Por vezes, quando a apresentagdo dessas obras ndo revela um significado
preciso, o observador é levado a descobrir na assemblage um objecto com sentido a partir das relagdes entre os

22



materiais e as suas formas. Outras vezes, os materiais e 0os objectos sdo juntos com intencdes bem definidas,
criando uma terceira entidade, colocando as suas fungées e referéncias originais no passado.

A justaposicao dos materiais com que a obra é construida sdo dispositivos retdricos que conferem a assemblage
associacOes temporais, culturais e narrativas. O pano de fundo das composi¢es por assemblage pode ser do
tipo expressionista, da arte pop, da arte pobre, ou outros; geralmente denotam bom humor.

A mao na escultura de Rodin da maneira como é executada é considerada uma assemblage; a peca é algo
surrealista.

Hanoch Piven, nascido no Uruguai, imigrou para Israel e estudou em Nova lorque; de volta a Israel, dedica-se
agora as caricaturas feitas a partir de material usado e escolhido segundo a personalidade do caricaturado.

Jasper Johns, Paisagem, 1966; dleo e objectos sobre tela, alguns dos quais saindo dos limites do quadro. Esta
expansao, que é uma versao moderna de baixo-relevo, indica que o espaco 2D deixou de satisfazer o pintor; o
seu préximo passo devia ser uma escultura, Na idade Média sucedeu o mesmo: os baixos-relevos comecaram a
sair da superficie, transformaram-se em baixos-relevos e, por fim, nasceram esculturas independentes.

DESENHAR COM PAPEL E ARAMES

MATERIAL:

Arames, verguinha, papel, cartdo cola, 4gua, tintas.

EOUIPAMENTO:

Alicate, tesoura, serra de corte de metal, balde varinha magica (para fazer pasta de papel).

Utilizando arames de diferentes espessuras, papel e pasta de papel, podemos fazer com facilidade trabalhos do
género do de Jean Tinguely.

Ndo sera pior utilizar arame zincado, pois ndo enferruja, a ndo ser que se pretenda que a ferrugem, com o
tempo, seja parte integrante dos elementos visuais da composi¢do e também da sua degradacao fisica.

Com arame zincado fino, fazemos as ligacGes, como quem ata.

Claro que é necessario estar atento as triangula¢gdes da estrutura para que ela se aguente em pé; o melhor é
experimentar e ir testando até porque “o caminho faz-se caminhando"... De modo que sera necessario articular
propdsitos eminentemente estéticos com leis bdsicas da Fisica. Uma dessas leis é simples: um maior peso em
baixo, baixa o centro de gravidade e da estabilidade a peca; assim, caso a "engenharia" esteja a complicar-se,
basta colocar uma pedra presa em baixo; a relagdo da forma e textura da pedra com o todo é um problema
plastico.

Se possivel, convém ter uma pequena maquina de soldar arame por pontos; hd umas pequenas, portateis e
acessiveis, apropriadas para qualquer escola, que facilitam imenso as ligagdes.

Jean Tinguely, Escultura Metalomecanica Automodvel, 1954; temos aqui influéncias surrealistas (ver manual de
119 ano, pag., 212) e, nas cores, a apari¢do das primarias tal como nos habituou o neoplasticismo (ver manual
de 11.0 ano, pag.206).

David Smith, Australia, 1951; neste trabalho utilizou chapa, que se recorta com facilidade com uma tesoura
propria, e materiais recuperados. Teve de aplicar soldaduras, o que exige maquinas préprias; no entanto, com
um alicate de rebitar, também conseguimos levantar este tipo de pecas. Este trabalho funde aspectos
surrealistas, gestualistas (pag. 199) e de arte cinética (pag. 213). E uma Escrita no espago real
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Técnicas Mistas

Em caso de auséncia de ideias originais, podemos basear-nos em trabalhos ja feitos, nomeadamente em 2D; por
exemplo, ha muitas pinturas de Mird que sdo adaptdveis a 3D, seja no todo ou em parte, usando arames e papel
ou cartdo. Em Klee também encontramos alguma coisa, investigue-se, por exemplo, Mdquina de Pdssaros
Chilreantes.

Este procedimento tem a vantagem de nos fazer conviver intimamente com pecas de bons

Autores, dai resultando aprendizagens muito especiais que ndo se obtém nas analises tedricas feitas do exterior
por terceiros. Uma boa opcdo é comecar, por fazer uma maqueta em pequena dimensdo para estudar a
composicao, assim como utilizar esbogos para acertar ideias e pesquisar solugoes.

Picasso, ceramica, 1973; este tipo de pecas pode ser levantado com uma estrutura de arame e pasta de papel
ou varias folhas de papel coladas, facilitando assim sua execugao escolar.

TECNICAS MISTAS DE DESENHO, PINTURA, FOTOGRAFIA E INFORMATICA

Podemos articular diferentes meios de expressao tradicionais com os mais actuais. No fundo, a técnica-base é a
colagem, variando o modo de a fazer.

Este procedimento permite a aplicagdo dos mais variados tipos de imagens, sejam produzidas pelo préprio,
sejam importadas ou mistas. As imagens importadas podem ser tratadas e manipuladas de modo a integrar-se
no todo. Este tipo de trabalho é orquestral, no sentido de gerir diferentes instrumentos com caracteristicas
proprias.

«Fotografo o que ndo consigo
Pintar e pinto o que néo consigo
fotografar.»

Man Ray

Helena Almeida, Dias Quase Tranquilos, 1986; fotografia e tinta-da-china. Imagem de mulher que se transforma
em pintura ou desenho; o corpo fotografado funciona como uma superficie onde diferentes artes visuais se
encontram dialogando sem rupturas. Helena Almeida exprime-se através do corpo fotografado mas nunca se
detém no aspecto meramente fotografico; considera estes trabalhos pinturas e diz que o mais importante é
manter uma (linguagem moral no trabalho).

O trabalho do artista é a gestdo de toda essa informagao, tentando dar coeréncia ao todo; para isso, aplica os
seus conhecimentos de composi¢ao; também é instrumentista, pois interfere e manipula formas, provenientes
de diferentes locais e com diferentes origens.

Michelangelo Pistoletto, Manifestacdo N22, 1965; fotografia colada sobre chapa de ago polido que funciona
como um espelho; desse modo, os observadores reais passam a integrar a obra, quebrando-se assim a fronteira
entre a arte é a vida. Este trabalho integra-se na reflexdao sobre as imagens e o real, desde ha muito abordado
por todos aqueles que pintaram espelhos nos seus quadros (manual de 112 ano, pag. 116).
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UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM N¢2 4: PROJECTO E OBJECTO

Desenhar no espaco real, seja com arames ou similar, é bastante diferente do que desenhar no plano. A
primeira tendéncia é elegermos uma vista principal que corresponde a um desenho 2D; no entanto, devemos
lutar contra isso, estabelecendo ligacdes de modo a ndo haver uma "fachada" principal, tornando o desenho
mais espacial.

Este tipo de desenho nasce da prdtica e do gosto por desenhos mono lineares, podemos comecar por fazer
desenhos mais simples, baseados nas arestas de poliedros, com arame ou outros materiais; seguidamente,
podemos ligar diferentes pontos dessas arestas prosseguindo assim o trabalho. Também podemos rodear um
objecto comum com arames e depois retira-lo, ficando a sua forma definida espacialmente por linhas de
tessitura da sua superficie. No fundo, é a mesma técnica que certos candeeiros esféricos, de corda, utilizam: a
corda é colada num baldo que depois se rebenta e retira. Ora, ndo é obrigatério ficarmos pela superficie,
podendo fazer ligacGes atravessando essa esfera.

Ainda podemos adicionar figuras planas recortadas fechando assim algumas dareas, ou pendurando-as em
forma de mobiles.

Klee, Anjo; este tipo de desenho filiforme inspirou desenhos espaciais em arame, assim como o design de
equipamento, como é o caso da cadeira de Gerrit Riatveld, 1927, cujo design ainda hoje se aplica hoje.

DA ARTE PARA O DESIGN

As artes Plasticas tém liberdade para investigar a forma sem preocupacdes de utilidade imediata, pelo que se
podem aventurar por caminhos de investigacdo pessoais aleatdrios. Nesse contexto, ha muitas formas e
linguagens que surgem, Podendo Posteriormente ser adaptadas para design pelos seus técnicos.

O design tem sempre um compromisso directo com o consumidor que passa por oferta desconforto,
agradabilidade eficacia e o gosto da época. Pode inovar algo mas sem exagerar, sob pena de ndo chegar ao
publico-alvo tem, portanto, outras responsabilidades que o obrigam a seleccionar e adaptar formas.

O design também tem, obviamente, a sua prépria investigacao, ajustada aos seus objectivos mas que raramente
revertem para a inovacdo em artes plasticas. Essa investigacdo é mais sistematizada e universal do que a de
artes plasticas; nestas, acentua-se o imaginario pessoal; naquela acentua-se a objectividade e as técnicas de
projecto.

DA NATUREZA PARA AS ARTES

Todas as artes visuais se baseiam na natureza que tem sido capaz de dar um infinddvel mundo de modelos e
sugestdes. Mesmo os tipos de expressdo que dizem ndo ter como referéncia o real, é dele que partem, pois
nada nasce do nada. Essa transferéncia de formas pode ser mais ou menos evidente, mais ou menos escondida
ou distante, no entanto, esta sempre 3.

O desenho, a pintura e a escultura comegaram por se estruturar copiando modelos naturais, pela observagado
dos quais receberam as mais importantes lices e repertdrios, por exemplo: na Grécia Antiga, idealizam-se
formas para apurar as oferecidas pela natureza, consideradas imperfeitas; no Renascimento, copia-se a
natureza, considerada perfeita, para aumentar o conhecimento cientifico e artistico do mundo; o Barroco
invade o espaco com uma luxuriante vegetacdo de formas naturais modificadas.

O design 3D, cujas pegas tém de funcionar, prolonga as primeiras observagdes de Aristoteles sobre a relagdo
entre as formas da natureza e a sua func¢do, encontrando ai um mundo infinddvel de sugest&es: os primeiros
vasilhames populares para liquidos eram cabacgas secas e devidamente furadas, que por sua vez deram ideias
para jarros ceramicos e outros objectos; grande parte dos candeeiros modernos de secretdria é baseada em
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formas de passaros depois estilizados; movimentos como a Arte Nova (manual de 112 ano, pag.216) basearam-
se directamente em formas vegetais e animais da natureza que depois adaptaram e estilizaram no estirador; o
desenho de muitos avides é baseado no estudo da aerodindmica de passaros e insectos, que por sua vez reverte
para o design de automdveis. Neste contexto, interessa notar que o desenho de observacdo de modelos
naturais continua a ser uma actividade pertinente e de grande aplicabilidade.

Uma bolota é um dos muitos exemplos perfeitos de encaixe de formas. Consegue transferir este exemplo de
forma-fungao para um objecto do quotidiano?
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