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UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM Nº 1: LINGUAGEM PLÁSTICA E 
ELEMENTOS ESTRUTURAIS DA LINGUAGEM VISUAL 
 

LINGUAGEM PLÁSTICA 
 
Conceitos de linguagem 

Desde muito cedo na História da Humanidade, o Homem procurou formas 

de comunicar acontecimentos, anseios, gestos e experiências iniciando um 

processo evolutivo de comunicação.  

Com a intenção de dar resposta a necessidades próprias da vida em 

sociedade, tais como a transmissão de mensagens, a necessidade de dar a 

entender sentimentos e anseios, o Homem foi construindo formas de 

comunicação, linguagens, estruturadas por normas e códigos, como meio 

de expressão e comunicação do seu pensamento e acção.  

Inicialmente a comunicação aconteceu através do gesto, numa linguagem 

corporal, passando depois à utilização da imagem, pela necessidade de 

tornar apresentável e durável a mensagem, chegando ao simbolismo da 

linguagem escrita como forma mais eficiente da sua comunicação. 

A Arte Rupestre, sendo uma representação essencialmente figurativa, é uma 

das linguagens mais antigas e constitui o primeiro registo de comunicação 

que chegou até aos nossos dias. Esta representação evoluiu posteriormente 

para os pictogramas (desenhos que representavam os próprios objectos) e 

que constituiu a forma mais primária de escrita. Esta linguagem pictográfica 

passou às formas fonéticas e finalmente aos primeiros alfabetos. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Escrita hieroglífica                                                            Escrita cuneiforme                                        Alfabeto fenício 

A escrita utilizada pelos Egípcios, denominada hieroglífica, é constituída por sinais que podem ser imagens de 

pessoas, animais, plantas ou objectos. A escrita cuneiforme é composta por uma série de marcas em forma de 

cunha e tem um menor número de caracteres. O alfabeto fenício dá origem ao nosso alfabeto.     

Com o desenvolvimento intelectual e tecnológico da sociedade podemos hoje enumerar muitas linguagens 

diferentes (verbais, sonoras, gestuais, visuais), correspondentes a novas necessidades de comunicação mas é 

importante salientar a forte tendência para privilegiar a informação visual. 

 

Civilização Neolítica   

O homem procurava deixar para 

a posteridade acontecimentos 

importantes assim como actos da 

vida colectiva. Esta é uma 

pintura monocromática 

representando uma cena 

extremamente dinâmica. 
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A banda desenhada é um 

meio expressivo que 

nasce da linguagem 

icónica (das imagens) e da 

linguagem literária (do 

texto) 

 
 

          
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 Caligramas ou palavras-objecto. O da esquerda é 

um poema de Herberto Hélder de 1966 e o da 

direita de Apollinaire (1880-1918).  

Um caligrama é um poema em que as próprias 

palavras são elementos visuais de uma 

composição que ilustra o seu conteúdo. 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ñA sala de escutaò, pintura de René Magritte, 1958 

 

Comunicação é, no fundo, a utilização de uma determinada linguagem que manipula determinados símbolos, 
sinais ou figuras com a intenção de dar a conhecer pensamentos e sentimentos existentes em cada um de nós, 
de modo a que outros possam entendê-los. 

A Arte, enquanto linguagem que é, também utiliza estes símbolos, só que pressupõe, para além disso a sua 

subordinação a um código ou estrutura que a constitui e suporta enquanto linguagem. Esse código é o da 

composição das linhas, a combinação das cores, a disposição dos volumes e dos espaços, assumindo um 

significado próprio para o artista e sendo um meio que ele utiliza para a expressão. 

Em termos perceptivos, uma 

maçã é o mesmo para um 

santomense, um alemão ou um 

japonês, ainda que 

foneticamente e em linguagem 

verbal se expresse de formas 

diferentes. 
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É através destes elementos estruturais da linguagem plástica que o artista tenta transferir, para o mundo visível, 

um mundo invisível mas sensível que existe em cada um de nós, ou seja, o mundo das ideias e das emoções, e 

um determinado modo de ver. 

Na leitura da obra plástica, valorizamos para além do assunto evocado, os signos e os símbolos visuais que lhe 

dão um valor expressivo. Estes elementos pelo significado que transportam e sugerem ao observador, dão uma 

força adicional à imagem.  

 
 
 
 
 
 
 
                                                       
 
                                                 
 
 
 
   

 

 
            Paul Klee, 1934                                                                 

                                                                                                                                  
 

ñMais importante do que a natureza e o seu estudo é a harmonia do artista com o conteúdo da sua caixa de 

aguarelas.  

Um dia hei-de poder improvisar livremente com o conjunto harmónico de cores que os godés das aguarelas 

formam.ò 

Paul Klee 

Signos, símbolos e sinais 

Os Signos e os símbolos visuais são os elementos visuais a partir dos quais se processa a comunicação e a 

expressão artística. 

O signo é um elemento de um código, usado para transmitir uma informação a outros. É por isso um elemento 

fundamental da mensagem que é descodificada a partir da leitura desses signos. 

Os símbolos são signos que transmitem uma informação, cuja leitura necessita de conhecimentos prévios, 

como por exemplo, identificar uma situação ou causa, um produto, ou empresa comercial. 

Numa obra visual ou plástica, é o significado simbólico que exige maior interpretação e conhecimentos do 

espectador. 

O que vemos numa pintura, num desenho, num cartaz sugere-nos ideias e pensamentos que não estão 

representados, de uma forma directa, nessa obra. Somos nós, espectadores, que temos de estabelecer ligações 

mentais a ponto de entendermos o seu significado.  

Temas como a paz ou a ecologia, por exemplo, só são possíveis de representar simbolicamente. 

ñSignos e Constelações Enamorados 

de Uma Mulherò, Joan Miró, 1941 
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Os sinais são signos elementares que pretendem provocar uma acção condicionada 

imediata de compreensão universal. Por outras palavras são imagens que apresentam 

uma única leitura ou significado. Obrigam por isso a um conhecimento prévio. 

Nos nossos dias a sinalização do meio é fundamental para a circulação de pessoas e de 

veículos.  

 

Os sinais informativos ς pictogramas ς destinam-se a comunicar, informar, identificar ou localizar serviços e são 

de enorme utilidade quando circulamos na estrada ou nos encontramos num serviço público como um hospital 

ou um aeroporto. 

Neste pictograma a pessoa deficiente numa caseira de rodas representa todo o tipo de 

deficiências (visual, motora, auditiva, etc.). 

Os artistas são grandes comunicadores de mensagens, mas por vezes, os meios, a 

linguagem e os signos que utilizam são complexos e torna-se difícil compreendê-los.   

Entender uma obra de arte não significa só, saber o que o artista quis dizer com ela, ou 

identificar apenas o que nela está representado. Muitas obras apelam aos sentimentos da pessoa que vê: não 

têm, portanto uma leitura única. Cada um reage ou é sensibilizado de forma diferente perante a mesma obra de 

arte. Alguns artistas recusam mesmo explicar as suas obras.  

Claro que o conhecimento da linguagem artística e plástica e a informação sobre a história (conhecer o contexto 

das obras) facilitam muito o modo como nos relacionamos e usufruímos das obras de arte. 

O estudo, o interesse e algum método poderão contribuir decisivamente para que as obras mais estranhas, 

ŀōǎǘǊŀŎǘŀǎ ƻǳ ƳŜǎƳƻ άŦŜƛŀǎέ ǎŜ ǇƻǎǎŀƳ ǘƻǊƴŀǊ ƛƴǘŜǊŜǎǎŀƴǘŜǎΦ 

 

Este cartaz associa imagem e 

palavras. Podemos observar a 

associação da pomba como 

símbolo da paz à bola que 

simboliza o desporto. 

 

 

 

Neste cartaz sobre o tema da 

ecologia para além da imagem e 

das cores o texto é integrado 

como elemento gráfico para 

facilitar a compreensão do tema. 
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Por vezes surgem-te formas interessantes mas difíceis de interpretar como a da 

imagem ao lado, de uma cadeira. Mas será que podes sentar-te nela? 

Há uma ligação da forma, enquanto objecto, aos materiais (ramos, madeira) que lhe 

deram origem alterando a sua funcionalidade. 

A sua função é simbólica e estética mas nunca prática ou utilitária. 

Será então uma obra artística, um objecto de design ou de anti-design? 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nesta pintura, os robots metálicos, angulosos e pontiagudos, 

exprimem agressividade. As linhas quebradas (ferros torcidos) e 

a assimetria da composição acentuam ainda mais a agressividade 

da cena. 

 
Augusto Gomes, ñRobotsò, 1972 

 Durante muitos séculos a arte identificou-se apenas com as chamadas belas-artes: a pintura, a escultura e a 

ŀǊǉǳƛǘŜŎǘǳǊŀΦ hǎ ŀǊǘƛǎǘŀǎ ǇǊƻŎǳǊŀǾŀƳ ŎƻǊǊŜǎǇƻƴŘŜǊ ŀƻ ŎƻƴŎŜƛǘƻ ŘŜ άōŜƭƻέ ŘŜ ǳƳŀ ǎƻŎƛŜŘŀŘŜ ŜƭƛǘƛǎǘŀΦ IƻƧŜ ŜƳ Řƛŀ 

ǎŀōŜƳƻǎ ǉǳŜ ƻ ŎƻƴŎŜƛǘƻ ŘŜ άōŜƭƻέ ǇƻŘŜ ǾŀǊƛŀǊ Ƴǳƛǘƻ ŘŜ ŞǇƻŎŀ Ǉŀra época e de cultura para cultura. Sabemos 

também que o artista pode não ǉǳŜǊŜǊ ŎƻƳǳƴƛŎŀǊ ƻ ǉǳŜ Ş άōŜƭƻέΣ Ƴŀǎ ŀƴǘŜǎ ƻ άƘƻǊǊƝǾŜƭέΣ ƻ άŀōŜǊǊŀƴǘŜέΣ ƻ 

άŎƘƻŎŀƴǘŜέΦ tƻŘŜ ŀǘŞ ƴŜƳ ǉǳŜǊŜǊ ŎƻƳǳƴƛŎŀǊ ƴŜƴƘǳƳŀ ƛŘŜƛŀ ŜǎǇŜŎƝŦƛŎŀΣ ŀǇŜƴŀǎ ǇǊƻǾƻŎŀǊ ǎŜƴǎŀœƿŜǎ ƻǳ 

despertar sentimentos, e fazê-lo através de meios de expressão muito diferentes dos tradicionais, como o vídeo 

ou a instalação.  

Por isso a arte é hoje, uma vasta actividade que comunica de muitas formas, utilizando uma multiplicidade de 

meios. 

 
O diálogo desta escultura com o espaço onde se encontra é 

determinante para o valor da peça: sem isso, perderia muito 

do seu impacto. Vira a página de forma a veres a escultura 

como se estivesse em pé, curvada; a escultura passa a ser 

outra. A relação física, afecta à gravidade, é um elemento da 

linguagem visual muito importante quando se quebra a 

posição natural dos objectos, que é estar sempre assente, o 

que nos surpreende.  

 

 

 

Escultura de Antony Gormley 
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Exposição Floriade, 2002, Holanda 

 

A instalação é uma forma de arte contemporânea a que muitos artistas recorrem. A instalação, tal como o 

próprio nome sugere é uma composição de elementos (objectos) projectada para ser colocada (instalada) num 

determinado espaço físico: numa galeria de arte ou num museu, num espaço público ou na paisagem. 

Estabelece-se, assim, e quase sempre, uma relação directa entre os objectos e o local. 

Os temas, bem como a mensagem que os autores desses projectos artísticos pretendem comunicar ς o 

significado ς , são os mais variados. Devemos, na sua leitura, procurar significados simbólicos e não apenas a 

interpretação directa dos objectos expostos ou a estética das formas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
         Instalação do escultor Alberto Carneiro 

 

ELEMENTOS ESTRUTURAIS DA LINGUAGEM PLÁSTICA 
 
- Ponto/Linha 
- Textura 
- Valores lumínicos (claro/escuro) 
- Cor 

Os elementos estruturais da linguagem plástica são aqueles componentes a partir dos quais se constrói a 

linguagem das artes plásticas e do design. 

Se pensares na linguagem verbal escrita, verificas que para escrever palavras, construir frases e obter textos, 

com significado, utilizas os elementos estruturais da linguagem escrita. Estes elementos são as letras, os sinais 

de acentuação e pontuação entre outros. 
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No caso da linguagem plástica e visual, para poderes desenhar, pintar, esculpir ou projectar formas bi ou 

tridimensionais, tal como num texto, que escrevas de modo organizado e com significado, tens de o fazer 

utilizando os chamados elementos estruturais da linguagem plástica ou visual; são eles o ponto, a linha, a 

textura, a cor e a luminosidade (que diz respeito às variações de valor lumínico ς de luz, ou seja, de claro-

escuro). É mediante a utilização destes elementos simples que se constroem as formas e que se organizam as 

composições plásticas. 

Em resumo, podemos dizer que os elementos estruturais da linguagem plástica constituem a matéria de todos 

os níveis da linguagem plástica e da comunicação visual a partir dos quais se projectam e expressam as diversas 

mensagens visuais. 

 

O ponto e a linha 

O ponto é a unidade mais simples e expressão mínima da comunicação visual.  

Qualquer ponto tem uma força visual de grande atracção sobre o olho. A 

representação concreta do ponto materializa-se numa forma, quando 

desenhamos um pequeno círculo numa folha de papel.  

Para além de uma observação individualizada do ponto, podemos considerá-

lo também, nas diversas relações que é possível estabelecer com outros 

pontos.  

Assim o ponto pode surgir disperso ou agrupado.  

A sua concentração ou dispersão pode sugerir superfícies, quando modelada 

estabelecer volumes, em sequência indicar direcções ou produzir imagens 

lineares.  

Este elemento tem ainda a capacidade de criar texturas. 

As formas pontuais podem apresentar diferentes qualidades expressivas que 

derivam da sua dimensão, da sua posição e da sua organização no plano. 

Sensações de estabilidade, instabilidade e de movimento podem ser criadas 

pela posição do ponto no plano ou por fenómenos de concentração ou 

dispersão. 

                       

O ponto, como elemento plástico, foi utilizado na fase final do 

Impressionismo como técnica pictórica ς o Pontilhismo. O processo 

utilizado consistia em dividir as superfícies de cor em elementos o mais 

pequenos possíveis, a fim de poder trabalhar a mistura óptica das cores. 

Quando observado a uma certa distância, os pontos são lidos, com o 

olhar, como linhas ou manchas 

O ponto, ao ser deslocado ou 

arrastado, dá origem à linha, um 

elemento dinâmico de expressão 

gestual, com elevada capacidade 

expressiva. 

 
 
 

 
ñPinheiro de St. Tropezò, Paul 

Signac (séc. XX) 

 

Desenho, s/d, Paul Klee (1879-

1940) 
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ά! linha é um ponto dando um passeioΦέ όYƭŜŜύ  
 
 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

                                             Sem título, 2002, dimensões variáveis, Otto Zitko 

 

A linha pode apresentar diferentes anatomias, diversas aparências.  

Essas diferenças expressivas dependem não só do modo de ver e sentir mas também dos materiais e 

instrumentos de registo e do efeito produzido. 

A forma da linha pode exprimir os seguintes aspectos: recta, curva, contínua, descontínua, sinuosa ou 

quebrada, ponteada ou hesitante, mastigada ou porosa, ondulante ou em espiral, etc. 

Na comunicação visual, todas estas aparências podem suscitar no observador diferente emoções e sentimentos, 

permitindo associar o que vemos a ideias como: serenidade, agitação, rapidez, lentidão, estabilidade, 

coƴŦǳǎńƻΧ 

Por isso, quando observamos um desenho, quase 

nunca ficamos indiferentes. Quando um desenho é 

muito expressivo, permite-nos ter, por vezes a 

percepção do próprio estado emocional do artista, 

quando produziu esse desenho. E é assim que se 

estabelece a comunicação através da expressão 

plástica. 

 
 
 
 
 
ñSutruggle nº2ò, 1965, Jacob Lawrense (1917-2000) 

 

A linha é o elemento plástico mais polivalente e o que pode satisfazer um maior número de funções na 

representação.  

Pode surgir como contorno, ou seja, limite ou fronteira das formas. Esta aparência pode ser explícita, isto é, 

visível, ou implícita, isto é, sugerida através do contraste entre a forma e o fundo. 
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Composição de Roy Lichtenstein                                                              Natureza morta de Cézanne                     

 

Outra das funções da linha é gerar, implícita ou explicitamente, planos ou superfícies. As diversas posições 

sucessivas que as linhas podem apresentar permitem gerar um espaço bidimensional ou uma superfície. 

Se conjugarmos várias linhas, segundo uma ordem de paralelismo, por exemplo, obtemos uma trama, mais ou 

menos densa que nos permite conferir presença às superfícies onde é aplicada. 

A simples aproximação de linhas entre si permite modelar superfícies, traduzindo a ideia de volume, de 

tridimensionalidade. 

 

 A textura 

Podemos caracterizar a textura ŎƻƳƻ ǎŜƴŘƻ ŀ άǇŜƭŜέΣ ƻǳ ƻ άŜȄǘŜǊƛƻǊέ Řŀǎ ŦƻǊƳŀǎ Ŝ Řƻǎ ƻōƧŜŎǘƻǎΦ ! ƴƻœńƻ ǉǳŜ 

temos de textura resulta de uma aprendizagem inicialmente feita através do tacto. 

 

As nossas primeiras experiências com texturas relacionam-se com 

experiências tácteis. É por isso que apesar de serem 

percepcionadas na maioria das vezes através da visão, continuam 

intimamente relacionadas com o nosso sentido do tacto. Mesmo 

que não toquemos uma textura com as mãos, conseguimos 

άǎŜƴǘƛ-laέΣ ǎŀōŜƳƻǎ ǎŜ Ŝƭŀ Ş łǎǇŜǊŀ ƻǳ ƳŀŎƛŀΣ espessa ou fina, 

rugosa ou lisa, etc. 

As texturas podem ser naturais ou artificiais, regulares ou 

irregulares, mas são sempre a parte visível do objecto ς o seu 

ƭŀŘƻ άŜȄǘŜǊƛƻǊέΦ 

 

Neste desenho podemos observar o contraste das texturas dos 

grãos lisos, duros e brilhantes, com folhas secas, maleáveis e 

enrugadas, e o caule duro e lenhoso, interpretado de uma forma 

muito viva por um aluno da Bauhaus. 

 
ñMilhoò, 1934, J Hansen 

A passagem da textura natural observada para a linguagem plástica (como o desenho, a pintura ou a escultura) 

requer da parte do artista um trabalho selectivo de pontos, linhas, relevos, incisões, manchas cromáticas, que 

lhe vão permitir representações tácteis e visuais da realidade. 
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Aquilo que observamos à nossa volta são texturas naturais, 

enquanto que aquilo que representamos com determinadas 

qualidades plásticas são texturas artificias. 

A qualidade visual de uma obra plástica pode ser reforçada em 

grande medida pela textura, pela sua presença intensa e 

contrastada, pela sua concentração em oposição a superfícies 

lisas.  

 

 

          

 
 
Valores lumínicos (claro e escuro) 

Valor é o nome que damos à claridade e obscuridade dos 

tons (a qualidade correspondente da luz é a luminosidade). 

Valor significa realmente a quantidade de luz que uma 

superfície pode reflectir. O branco está no extremo superior 

dessa escala e o negro no inferior. Todos os outros tons, 

cromáticos ou acromáticos, se situam entre ambos. 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Quando o artista plástico modela as zonas de claridade, de luz e de sombra nas formas que desenha no espaço 

bidimensional, de certo modo realiza algo semelhante ao músico que modela as tonalidades sonoras quando 

utiliza uma gradação de sons graves e agudos. 

Este quadro narra um episódio da história 

antiga romana. A narração desenvolve-se 

num só plano, como uma procissão das 

figuras principais e da história; o uso de 

apenas duas cores e, sobretudo a 

manipulação da luz-sombra fazem aparecer 

a pintura, também pela forma, mais 

semelhante a um relevo esculpido. 

 

ñArtista-Poeta: Arlequim e Columbinaò, lápis, tinta-da-china e 

aguarela, 1938, Almada Negreiros (1893-1970) 

 

ñTriunfo de Escipionò ou a ñIntrodução do 

culto de Cibelles em Romaò, pintura, Andrea 

Mantegna (1431-1506) 
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Os valores de claridade exprimem, através de contrastes variáveis de tons (claro e escuro), uma modelação das 
formas e do próprio espaço plástico, fundamental para a visualização percepcionada da tridimensionalidade ς 
volume ς no espaço bidimensional. 

 
Cor 
 

  
          
        άIlustraçãoò, 2002, Katharina Grosse (n. 1961) 
 

A abordagem à cor começa necessariamente pelo estudo da luz-cor, já que sem luz não existe cor. À medida 

que escurece, vamos perdendo a definição dos elementos da forma. 

Do conjunto das ondas magnéticas existentes no Universo, só uma pequena faixa é captada através dos nossos 

olhos ς a luz visível.  

Quando a luz branca, possuidora de todas as cores-luz, incide num objecto, 

alguns comprimentos de onda são absorvidos, enquanto outros são 

reflectidos pela matéria que o constitui.  

À soma das luzes coloridas do espectro visível chamamos síntese aditiva. Se 

projectarmos num ecrã as luzes coloridas azul-violeta, verde e vermelho, 

sobrepondo-as verificamos que o azul-violeta sobre o vermelho resulta em 

magenta; o vermelho sobre verde transforma-se em amarelo e o azul-

violeta sobre o verde transforma-se em azul ciano.  

Da sobreposição de todas elas ς síntese aditiva ς resulta o branco. 

Na síntese aditiva as cores primárias ou principais são o azul, o vermelho e o 

verde, sendo as secundárias o azul ciano, o magenta e o amarelo. 

Para colorir um abjecto ou realizar um trabalho com cor temos de recorrer à 

cor-pigmento. 

À junção das cores-pigmento  chamamos síntese subtractiva. 

 

  
 

 

Síntese aditiva     

Síntese 
subtractiva 
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Qualidades da cor 

As qualidades fundamentais da cor subjacentes às funções plásticas, são o tom, a intensidade ou saturação e a 

luminosidade ou valor.  

O tom ou matiz, refere-se à própria cor. Os diferentes matizes de uma cor formam uma tonalidade. 

A intensidade ou saturação correspondem ao grau de pureza da cor. As cores mais saturadas são as que 

possuem pigmentos mais puros. A saturação das cores diminui com o acréscimo de outros pigmentos. 

Uma cor misturada é menos intensa que uma cor pura. 

A luminosidade ou valor, corresponde ao grau de claridade ou obscuridade das cores. 

 
 
 

 

 

 
 
 
 
 
 
Escala gradual de valores de uma cor, do mais claro para o mais escuro pela adição de preto e do mais escuro 
para o mais claro pela adição de branco. 
 

Sensações cromáticas e dinamização da composição 

As cores provocam sensações muito diferentes.  

Determinadas cores como o amarelo, o laranja e o vermelho, remetem-nos para ambientes quentes (porque as 

associamos ao sol e ao fogo). Outras, como o azul e o verde, pelo contrário, sugerem-nos ambientes frios. 

 

As cores claras, brilhantes e luminosas sugerem alegria ou acção e tendem a expandir-se, provocando uma 

sensação de aumento de tamanho.  

 
As cores escuras estão associadas à noite e tendem a contrair-se, provocando uma sensação de diminuição de 
tamanho. 
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As cores são um elemento dinamizador da composição 
através do contraste. As cores frias e quentes são as que 
mais contrastam (o par azul/amarelo é o mais dinâmico a 
seguir ao branco/negro).  

Contudo, se se têm em conta as diferenças de 

luminosidade, o brilho e saturação de uma cor, o contraste 

e em consequência, o dinamismo da imagem aumentam 

com a saturação, com as zonas azuis do espectro, com a 

proximidade das cores e com a eliminação dos contornos da 

figura. 

 

 

                

                 

 

          Pintura,1917, Amadeo de Souza-Cardoso (1887-1918) 

 

 

UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM Nº 2: MATERIAIS, INSTRUMENTOS E 

SUPORTES  

Materiais ς origens e sua composição. 

Suportes ς características, dimensões e funções. 

Instrumentos ς características e funções. 

Para responderes a estes temas/conteúdos, deves consultar os livros de Educação Visual no capítulo respeitante 

a materiais e técnicas, para além de realizar os exercícios de experimentação propostos pelo professor. 
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UNIDADE DE ENSINO APRENDIZAGEM Nº 3: TÉCNICAS DE EXPRESSÃO E 
REPRESENTAÇÃO 

Nesta unidade, pretende-se promover a descoberta da riqueza e das potencialidades deste domínio da 

linguagem visual plástica e dos seus modos de formar. O objectivo primordial é o de saber analisar, ler e 

interpretar as leis internas de uma obra de arte, ou seja, a sua composição formal, temática e significante. Deste 

modo, e para uma interpretação correcta, é indispensável sabermos o que é uma obra de arte e qual a sua 

natureza. 

 

                       

/ƻƳƻ ŘƛȊ ǳƳ ǇǊƻǾŞǊōƛƻ ŎƘƛƴşǎΥ ά¦Ƴŀ ƛƳŀƎŜƳ ǾŀƭŜ ǇƻǊ Ƴƛƭ ǇŀƭŀǾǊŀǎΦέ 5ŜǎŘŜ ŀ ǇǊŞ-história que o Homem tem a 

necessidade de se exprimir através de imagens. Ele exprime-se através de diversas manifestações técnicas e 

linguísticas, de entre as quais podemos destacar a produção artística como resultado de uma actividade laboral 

aplicada sobre as matérias e os materiais, com recurso a determinados instrumentos e técnicas, de modo a 

configurar formas e figuras. 

Em suma, a obra de arte é um produto original elaborado pelo Homem, com a intenção de comunicar algo. 

Qualquer objecto artístico possui, em si mesmo, uma vida e uma presença física constituída por elementos 

formais e materiais que o definem como um facto estético. E a obra é-nos deixada pelo Homem como um 

testemunho, um signo, um documento icónico ou, simplesmente como uma manifestação através de imagens 

de uma visão particular do universo. 

Ver uma obra de arte é, acima de tudo, um acto de contemplação, e é daqui que pretendemos partir para a 

compreensão e fruição da obra. 

A produção artística integra um sistema de linguagem ς a linguagem plástica - que expressa, por signos, 

determinadas intenções, emoções e ideias do autor. Isto é, a obra de arte encerra e comunica uma mensagem 

que o autor elaborou, recorrendo a técnicas e instrumentos, manipulando meios e materiais, articulando 

formas e figuras. Em última análise, ao manifestar por imagens uma visão particular que o artista possui do 

universo, o objecto artístico acaba por transportar consigo elementos indispensáveis ao conhecimento de um 

determinado modelo de sociedade. 

Mas, para além de ser uma expressão interior do artista e de contemplar uma mensagem útil socialmente, a 

obra de arte é algo, só por si. Isto é, para além da sua função como meio de comunicação entre os homens, ela 

tem uma existência própria que não podemos ignorar. 

   ñAuto-Retrato com Cristo Amareloò, Paul Gauguin, 1889       ñ A Sala Vermelhaò, Henri Matisse, 1908 



 

 18 

A obra de arte possui sempre uma forma que deverá obedecer às características intrínsecas aos materiais 

utilizados pelo artista. Tal como uma frase ao exprimir uma ideia de um escritor deve obedecer a leis 

gramaticais, também um desenho, para além de nos revelar uma intenção particular do artista, deverá 

contemplar as potencialidades expressivas do lápis, por exemplo. E, da mesma forma, também uma escultura, 

ao representar uma figura humana, tem que traduzir a pele ou as roupas, respeitando a natureza da pedra que 

for utilizada. É que cada material possui uma expressividade própria e o artista tem de a compreender e sentir, 

sob pena de não atingir os resultados pretendidos. Por outro lado, e uma vez que a obra de arte se materializa 

através de uma forma, ela deve contemplar um processo de composição. Podemos entender a composição 

como a subdivisão da forma, ou, então, como um sistema estrutural em que as partes dessa totalidade têm de 

estar relacionada entre si e também com o todo a que pertencem. A composição acaba por ser um determinado 

ritmo visual ou uma série de relações estabelecidas no olhar do observador, preconizando uma ordem, um 

equilíbrio e uma harmonia que se traduzem no prazer estético que sentimos ao contemplá-las. Durante o 

processo de formação e criação, estabelece-se no artista uma contínua obsessão por estes aspectos da 

composição e da forma que a obra vai tomando. Uma pintura não é apenas a representação de um objecto ou a 

expressão dos sentimentos do artista em relação a esse objecto; só por si, ela já é algo digno de ser fruído e 

contemplado, ainda que represente alguma coisa que esteja para além da experiência do observador. E pode 

justificar-se apenas pela sua forma, pelas relações entre os seus elementos, pela composição ou pela 

expressividade dos materiais. 

 

 

 

 

Antes de mais, a obra de arte é concebida para ser sentida. E, sem dúvida, nós sentimos melhor aquilo que 

compreendemos. 

Como vimos, uma obra é constituída por uma diversidade de elementos que se fundem para criar a sua unidade 

ou a totalidade que nos é dada a observar. Esta unidade resulta da convergência de três vertentes: a realidade 

visível e observável; a linguagem plástica; e o universo dos sentimentos e dos pensamentos do Homem. 

A realidade visível, exterior ao artista, é o ponto de partida do seu programa. Já definimos a pintura como a 

comunicação de uma determinada concepção visual por meio de um pigmento sobre a tela. E, ao longo da 

História da Arte, o artista baseou as suas concepções visuais na evocação da realidade ou da sua interpretação 

da realidade. De facto, o desejo de representar algo reconhecível faz tanto parte do seu impulso criador, quanto 

o desejo de reconhecer o representado faz parte da formação do comum observador. A uma arte figurativa 

opôs-se, no século XX, a arte abstracta que privilegiou a dimensão plástica na obra. A linguagem plástica 

compreende todo um sistema de elementos visíveis, signos e materiais de que o artista se serve e que 

asseguram a estrutura da obra. Quer partindo da Natureza, quer procurando a abstracção da forma, ele 

ñA verdadeira obra de arte nasce do 

artista ï criação misteriosa, 

enigmática, mística. Separada dele, ela 

adquire vida própria, converte-se 

numa personalidade, num sujeito 

independente, animado por um sopro 

espiritual, um sujeito vivo com 

existência real ï um ser.ò 

ñDo Espiritual na Arteò, W. 

Kandinsky, 1911 

ñComposi­«o IVò, Wassily Kandinsky, 1911 
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transcreve o seu universo sensível em imagens, por meio de linhas, cores, texturas, tonalidades e valores 

lumínicos, bem como do manuseamento dos materiais que utiliza, explorando as suas propriedades expressivas. 

 

 

 

   

O universo sensível e emotivo do artista é uma constante da obra de arte. Concebida a partir da sua vontade, 

sensibilidade e destreza, a forma que a obra vai ganhando tanto traduz intenções conscientes, como impulsos 

instintivos que sugerem e exteriorizam a natureza profunda do seu espírito. Através da obra, o artista exprime-

se. E, enquanto criador, ele activa várias faculdades que lhe são próprias: a sua inteligência, a sua sensibilidade 

e a sua cultura; as suas experiências e a sua relação com o mundo; e o seu corpo, particularmente a sua mão, 

que é o primeiro instrumento da execução. A obra de arte resulta, também, da conjugação destes três factores: 

o mental, o visual e o manual. O factor mental é, digamos, original. Intervém sob a forma de um programa 

iconográfico rigoroso, no caso, por exemplo, da arte religiosa, ou sob a forma de pesquisas plásticas e teorias 

estéticas que o artista desenvolve, procurando uma equivalência visível das suas aspirações numa imagem. O 

factor visual intervém no momento em que o artista dá forma àquilo que antes não passava de uma ideia. E, ao 

contrário do que poderíamos pensar, ele parte do que já conhece, do que já foi inventado antes, acrescentando 

aquilo que caracterizará o seu génio particular. Mas é através do manual que o artista transpõe essa visualidade 

para a matéria. O elemento físico desempenha, aqui, o seu papel. Se, por um lado, a mão tem uma educação e 

uma prática inerentes a si próprio, no seu gesto e acção ele depende das propriedades da matéria com que 

trabalha. 

Nas sociedades antigas, quando o Homem esculpiu ou pintou o mito religioso ou o acontecimento histórico foi 

com a intenção de fixar na matéria uma imagem que perdurasse no tempo. Mais recentemente, motivado pela 

beleza fugaz de um rosto ou pela observação fugidia de uma paisagem, ele enveredou pelo registo dos traços 

que o sensibilizaram ou pelos tons que o emocionaram. Neste caso, a arte resultava, sobretudo, da impressão. 

 

A evidência de que uma pintura é muito 

mais do que a simples representação de 

uma qualquer realidade visível, sensível, 

simbólica ou outra qualquer, está neste 

retrato que Toulouse-Lautrec fez de Van 

Gogh. Seja qual for o ângulo de 

aproximação ou forma de abordagem da 

obra, encontramos sempre nela algo que 

nos transcende, que nos surpreende e 

espanta. 

Na altura com apenas 23 anos, Lautrec 

deixa-se encantar pelo mestre Van Gogh, 

então com 34 anos, traçando-lhe aqui um 

virtuoso retrato psicológico, fixando o 

temperamento agitado e o ânimo algo 

perturbado do homem que, pintando, 

ñescreveriaò algumas das mais belas 

ñp§ginasò da Hist·ria da Arte. 

ñRetrato de Vincent Van Goghò, Henri de Toulouse-Lautrec, 1887 



 

 20 

 
 

Num outro género de processo formativo, o artista projectou na obra o seu imaginário, os seus sonhos e uma 

certa maneira de pensar e de sentir, transferindo para uma imagem ou para uma forma o universo invisível e 

transfigurado do seu espírito. Nesta situação, a arte resultava, sobretudo da expressão. 

No advento da arte abstracta, Kandinsky realizou um conjunto de obras, dividindo-as em três géneros: as 

LƳǇǊŜǎǎƿŜǎΣ ǉǳŜ ǊŜǇǊŜǎŜƴǘŀǾŀƳ άƛƳǇǊŜǎǎƿŜǎ ŘƛǊŜŎǘŀǎ Řŀ ƴŀǘǳǊŜȊŀ ŜȄǘŜǊƛƻǊ ǎƻō ǳƳŀ ŦƻǊƳŀ ŘŜǎŜƴƘŀŘŀ Ŝ 

ǇƛƴǘŀŘŀέΤ ŀǎ LƳǇǊƻǾƛǎŀœƿŜǎΣ άŜȄǇǊŜǎǎƿŜǎ ƛƴŎƻƴǎŎƛŜƴǘŜǎ ƴŀ ǎǳŀ ƎǊŀƴŘŜ ǇŀǊǘŜΣ Ŝ ƎŜǊŀlmente súbitas, de processos 

ŘŜ ŎŀǊłŎǘŜǊ ƛƴǘŜǊƴƻ ŜΣ ǇƻǊǘŀƴǘƻΣ ƛƳǇǊŜǎǎƿŜǎ ŘŜ ƴŀǘǳǊŜȊŀ ƛƴǘŜǊƛƻǊέΤ Ŝ ŀǎ /ƻƳǇƻǎƛœƿŜǎΣ ǉǳŜ ŜƭŜ ŘŜŦƛƴƛŀ ŎƻƳƻ 

άŜȄǇǊŜǎǎƿŜǎ ŦƻǊƳŀŘŀǎ ŘŜ ƳƻŘƻ ƛŘşƴǘƛŎƻ Ƴŀǎ ǉǳŜ ǎńƻ ŜƭŀōƻǊŀŘŀǎ ƭŜƴǘŀƳŜƴǘŜΣ ǊŜǘƻƳŀŘŀǎΣ ŜȄŀƳƛƴŀŘŀǎ Ŝ 

demoradamente trabalhadaǎ ŀ ǇŀǊǘƛǊ Řƻǎ ǇǊƛƳŜƛǊƻǎ ŜǎōƻœƻǎέΦ 

Estas três categorias resumiam as suas pesquisas sobre o processo formativo, levando-ƻ ŀ άǇƻŘŜǊ ŎƻƴǎƛŘŜǊŀǊ ŀ 

ŀǊǘŜ Ŝ ŀ ƴŀǘǳǊŜȊŀ ŘƻƳƝƴƛƻǎ ŀōǎƻƭǳǘŀƳŜƴǘŜ ǎŜǇŀǊŀŘƻǎέΦ 

Mas é claro que, ao longo da História, as linguagens artísticas e os respectivos processos de expressão e 

formação evoluíram num desafio permanente às capacidades criativas e interventivas do Homem, 

apresentando-nos um projecto cada dia renovado. Sempre que o Homem criou uma forma de expressão, viu 

suceder-lhe dois movimentos opostos: um, que sistematizou e desenvolveu as suas propostas; outro, que o 

ǊŜƧŜƛǘƻǳΣ ŀǎǎǳƳƛƴŘƻ ŀ άƻǇƻǎƛœńƻέΦ Cƻƛ ƻ Ŏŀǎƻ Řƻ Impressionismo, que viria a originar o Neo-Impressionismo, 

tendo aprofundado a sua linguagem, e o Simbolismo que, por seu lado, apresentou um modo de ver e formar 

completamente diferente. 

É, pois, de todo o interesse observarmos, ainda que resumidamente, como evoluíram os processos de 

expressão e que elementos privilegiaram na sua formação e concepção. 

Comecemos por analisar a cor, que podemos considerar o elemento primordial da pintura. 

Desde as grutas pré-históricas aos nossos dias, e mais que as outras componentes, a cor sempre foi o elemento 

dominante nas representações. Quer anulando-se no branco e preto ou exaltando-se numa rica profusão de 

empastes, quer fixando uma luz quase mística ou assumindo uma fúria caótica informal, as outras componentes 

(como a linha, o claro-escuro, a forma ou o tom, entre outros) não são senão derivados desta substância 

cromática. No período compreendido entre os séculos XVI e XIX, prevaleceu um género de cromatismo em que 

os diversos componentes cromáticos se fundiram entre si, de modo a obter uma harmonia entre as diversas 

cores. 

 

Os factores mental, visual e manual referidos no texto estão 

bem patentes neste estudo de Modigliani para um retrato do 

seu amigo de tertúlia e boémia parisiense, o pintor Diego 

Rivera. É a visão apaixonada do artista que, associada a uma 

técnica de pinceladas livres e espontâneas (à maneira 

impressionista), acaba por traduzir o ñesp²ritoò da obra, que 

é muito mais que a representação do seu exuberante 

companheiro. 

 

ñEstudo para o Retrato de Diego Riveraò, Modigliani, 1914 
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Só depois do século XIX, é que a cor vem a adquirir um estado de pureza absoluta. Com o fauvismo, 

acompanhando as tendências abstractas e concretas, a pintura desvincula-se da representação figurativa, vindo 

a cor a protagonizar o papel principal no quadro, como veremos no construtivismo e no abstracionismo 

geométrico.  

Entretanto, verifiquemos a importância que foi concedida, não só à gama de cores, como também à substância 

em si, à sua densidade, à sua textura e a todas as qualidades que são propriedades inerentes aos materiais 

utilizados, como nos mostraram as experiências informalistas ou de action painting, onde a cor é aplicada por 

empastes, incrustações ou misturas de diversos materiais. A representação do espaço foi sofrendo, igualmente, 

modificações interessantes. As pesquisas espaciais ocorridas no Renascimento italiano, que pretendiam 

aproximar as imagens figurativas da realidade visível, eram produto de uma convenção cujo princípio consistia 

em inscrever as imagens no interior de um cubo aberto de um lado. No entanto, a perspectiva renascentista, 

fundada na exactidão da reprodução da realidade, não passava de uma convenção óptico-técnica a que nos 

habituaríamos durante séculos, apesar de pouco ter a ver com a concepção espacial que podemos experimentar 

da realidade naturalista. 

A primeira ruptura com a espacialidade tridimensional renascentista aconteceu com o impressionismo. Aqui, o 

espaço deixou de ser sugerido por linhas geométricas, conseguindo-se o efeito de profundidade através do jogo 

cromático e do uso de claros-escuros. 

Os Impressionistas diferenciavam-se de outras escolas afirmando que a cor não era uma qualidade permanente 

na natureza; as tonalidades encontram-se em permanente mutação; a linha não existe na natureza, a linha é 

uma abstração criada pelo espírito do homem para representar as imagens visuais; as sombras não são pretas 

nem escuras, são luminosas e coloridas, são cores e luzes de outras tonalidades; a aplicação dos reflexos 

luminosos ou do contraste das cores influenciam-se reciprocamente, influências essas que obedecem ao que se 

chama ŘŜ ΨƭŜƛ Řŀǎ ŎƻƳǇƭŜƳŜƴǘŀǊŜǎΩ, percebida pela sensibilidade de muitos pintores e depois formulada em 

bases científicas. 

 

"A Leiteira" (1658-60) é uma das mais importantes 

obras do pintor holandês Johannes Vermeer. Nela, 

Vermeer retrata um instante do quotidiano de 

trabalho de uma camponesa no seu ambiente 

próprio. A cena é comum e a clara quietude do 

ambiente é o elemento responsável por dar vida a 

tudo o que nele encontramos. A camponesa está 

absorta na sua tarefa que, certamente, é diária. A 

intimidade da rotina é revelada pela tranquilidade 

com que a acção acontece. Não existe qualquer 

elemento dinâmico na composição. A camponesa é 

uma figura serena, segurando delicadamente uma 

jarra com leite. A luz chega pela janela e banha 

todo o ambiente, estendendo um brilho ao conjunto. 

Nesta pintura, Vermeer usa empastes densos, com a 

tinta espessa e granulosa e a técnica do pontilhado 

(pequenos pontos de cor). A perspectiva interior é 

bem desenhada na sua geometria, assim como a dos 

objectos, revelando uma nítida organização 

espacial bem elaborada no encontro das formas. A 

mesa, os pães, as cerâmicas e a mulher compõem 

um conjunto harmonioso, nas cores e nas formas. 
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As novas concepções espaciais realistas e naturalistas, bem como as pesquisas impressionistas e pontilhistas, 

ŀƭŀǊƎŀǊŀƳ ƻ ǎŜǳ ǳƴƛǾŜǊǎƻ ǇƛŎǘƽǊƛŎƻ ŀ ǘƻŘŀ ŀ ǘŜƭŀΣ ƻ ǉǳŜ ǾƛǊƛŀ ŀ ǇǊƻǇƻǊŎƛƻƴŀǊ ŀ ǇŀǎǎŀƎŜƳ Řƻ άƻōƧŜŎǘƻέ ŦƛƎǳǊŀǘƛǾƻ 

ŀƻ άƻōƧŜŎǘƻέ ŀōǎǘǊŀŎǘƻ ŜΣ ǇƻǎǘŜǊƛƻǊƳŜƴǘŜΣ ŀƻ άƻōƧŜŎǘƻέ ŎǳōƛǎǘŀΣ ŎƻƳƻ ǾŜǊƛŦƛŎŀƳƻǎ ƴƻ ǎŞŎǳƭƻ ··Φ 

A partir daí, toda a tela adquire um valor idêntico; mais do que uma mera função de suporte, a superfície de 

registo adquire um protagonismo complementar da forma que lhe é justaposta. A revolução verificada na cor e 

na espacialidade pictórica marca o regresso à bidimensionalidade e à revalorização do fundo. Ou seja, as zonas 

periféricas da tela adquirem um peso dinâmico na obra e o estatuto de elementos significantes. Esta dinâmica é 

desenvolvida pelo Suprematismo, movimento russo criado por Malevich em 1913, que defendia o emprego da 

cor pura sobre fundo branco através de figuras geométricas simples. 

 

Os fauves introduzem o gosto pela 

cor pura na pintura moderna, 

recusando uma certa submissão às 

leis do claro-escuro e do 

plasticismo volumétrico. Matisse 

foi pioneiro na apresentação de 

uma violenta gama cromática e na 

transformação da pintura 

moderna. 

 
 

ñA Dan­aò, Henri Matisse, 1910 

Em 1872 Monet pintou 

ñImpress«o, Nascer do Solò 

(ñImpression, Soleil Levantò) 

actualmente no Museu Marmottan 

de Paris, uma paisagem do Havre, 

exibida na primeira exposição 

impressionista de 1874. O quadro 

deu origem ao nome usado para 

definir o movimento 

impressionista. 
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Em 1917, Mondrian e Van Doesburg lançam a revista De Stijl, em cujas páginas apresentam uma corrente 

ƴŜƻǇƭłǎǘƛŎŀΦ tǊŜǘŜƴŘƛŀƳ άƭŀƴœŀǊ ƻǎ ǇǊƛƴŎƝǇƛƻǎ ƭƽƎƛŎƻǎ ŘŜ ǳƳ Ŝǎǘƛƭƻ ŜƳ ƳŀǘǳǊŀœńƻΣ ōŀǎŜŀŘƻ ƴŀ ŜǉǳƛǾŀƭşƴŎƛŀ ǇǳǊŀ 

ŜƴǘǊŜ ƻ ŜǎǇƝǊƛǘƻ Řŀ ŞǇƻŎŀ Ŝ ƻǎ ƳŜƛƻǎ ŘŜ ŜȄǇǊŜǎǎńƻέΦ /ƻƳ ǇǊŜŎƛǎńƻ Ŝ ǊƛƎƻǊ ƴŀ ŎƻƳǇƻǎƛœńƻΣ ŀǉǳŜƭŜǎ ŀǊǘƛǎǘŀs 

ǎǳōƳŜǘƛŀƳ ŀ ǘŜƭŀ ŀ ǳƳŀ ƎŜƻƳŜǘǊƛŀ ŜȄŀŎǘŀ Ŝ ŎƻƴǎǘǊǳǘƛǾŀƳŜƴǘŜ ŜǉǳƛƭƛōǊŀŘŀΣ ŀ ŦŀǾƻǊ Řŀ άǊŜŦƻǊƳŀ Řƻ ǎŜƴǘƛŘƻ 

ŜǎǘŞǘƛŎƻ Ŝ Řƻ ŘŜǎǇŜǊǘŀǊ Řŀ ŎƻƴǎŎƛşƴŎƛŀ ǇƭłǎǘƛŎŀέΦ 9Ƴ ǎǳƳŀΣ ƻ Neoplasticismo quis reduzir a pintura à sua 

expressão mais pura e mais simples, tornando-a a base de uma arte mais rica, conduzindo-a à abstracção. 

Paul Klee participou no movimento abstracto Der Blaue Reiter, fundado por Kandinsky, e introduziu uma das 

mais extraordinárias linguagens da arte moderna. Os cubistas tinham acentuado a espacialidade pictórica da 

tela pela decomposição em diversas projecções dimensionais, de modo a criar uma visão múltipla de estruturas 

e pontos de vista. 

Mas Klee apresenta-ƴƻǎ ǳƳŀ ŎƻƴŎŜǇœńƻ ŘƛŦŜǊŜƴǘŜ Řŀ ƻōǊŀΦ tŀǊŀ ƻ ŀǊǘƛǎǘŀΣ ŀ ƭƛƴƘŀ ǘƛƴƘŀ ǳƳ ǾŀƭƻǊ ŘŜ άƳŜŘƛŘŀέΣ ƻ 

claro-ŜǎŎǳǊƻ ǳƳ ǾŀƭƻǊ ŘŜ άǇŜǎƻέ Ŝ ŀ ŎƻǊ ǳƳ ǾŀƭƻǊ ŘŜ άǉǳŀƭƛŘŀŘŜέΦ tŜƴŜǘǊŀƴŘƻ ŘŜƭƛōŜǊŀŘŀƳŜƴǘŜ ƴƻ ǳƴƛǾŜǊǎƻ Řƻ 

inconsciente, Paul Klee foi, acima de tudo, um poeta cuja expressão visual nos conduz ao mundo dos sonhos e 

às profundezas da vida psíquica. 

Também Joan Miró criou um universo simbólico próprio, encontrando uma nova linguagem figurativa. As suas 

pesquisas traduzem uma cuidada observação da natureza e uma valorização dos objectos, convertidas numa 

linguagem poética formada por signos fantásticos e de um simbolismo infantil. André Breton, que lançou o 

Manifesto Surrealista em 1924, disse que Miró não tinha senão o desejo de se entregar para pintar e, por isso, 

seria o mais surrealista dos pintores.  

O movimento Dada, formado por poetas e artistas plásticos como Tzara, Ernst, Duchamp, Picabia, Schwitters e 

Arp, manifestou-se através de atitudes irreverentes, extravagantes e bizarras, ponde em causa valores morais e 

estéticos estabelecidos. O constante insulto ao talento e ao génio e a afirmação do absurdo resultaram, ainda 

assim, numa produção artística interessante e inesgotável. 

ñSupremusò, Kasimir Malevich, 1916         ñComposi­«oò, Piet Mondrian, 1921 
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O surrealismo sucedeu ao dadaísmo como ruptura com todas as escolas contemporâneas de expressão artística 

e arrastou consigo alguns dos artistas envolvidos naquele movimento. Juntamente com a pintura metafísica, 

aquele movimento vem introduzir uma dimensão onírica, dos sonhos, nas suas representações. A pesquisa 

surrealista, reportando-se à psicanálise de Freud, baseava-ǎŜ ƴƻ άŀǳǘƻƳŀǘƛǎƳƻ ǇǎƝǉǳƛŎƻέ ǇŀǊŀ ǎŜ ŀǇǊƻȄƛƳŀǊ Řŀ 

noção de que era possível transferir o domínio subconsciente dos sonhos directamente para a superfície da tela, 

sem uma intervenção consciente do artista. Necessariamente figurativas, quer uma quer outra corrente 

assumem uma nova linguagem estética e plástica que se afasta da expressão e da configuração. 

Giorgio De Chirico foi o mentor da corrente metafísica cuja escola fundou 

ŜƳ мфмтΦ !ƻ ŎŀǊŀŎǘŜǊƛȊŀǊ ŀ ǎǳŀ ǇƛƴǘǳǊŀΣ ǊŜŦŜǊƛǳΥ ά! ƻōǊŀ ŘŜ ŀǊǘŜ ƳŜǘŀŦƝǎƛŎŀ 

é o mais possível serena; dá, porém, a impressão de que, nessa 

serenidade, algo de novo tem de acontecer e outros signos, para além dos 

que são evidentes, irão surgir no quadro da tela. É esse o sintoma 

ǊŜǾŜƭŀŘƻǊ Řŀ ǇǊƻŦǳƴŘƛŘŀŘŜ ƘŀōƛǘŀŘŀΦέ 

As principais técnicas expressivas dos surrealistas vão, pois, incidir no 

sonho e nas imagens oníricas. Artistas como Max Ernst, Miró, Magritte, 

Dali e Chagall, entre outros, desenvolveram linguagens próprias dentro 

desse imaginário onírico, e, desde a escrita automática ao materialismo 

surrealista, desde um surrealismo abstracto ao literário e ao grotesco, os 

άǘƛǇƻǎέ ŘŜ ǎǳǊǊŜŀƭƛǎƳƻ ǎńƻ ǘŀƴǘƻǎ quantos os artistas surrealistas. 

 

                                    
ñMistério e melancolia de uma 

ruaò, Giorgio De Chirico, 1914 

ñJardim Rosaò, Paul Klee, 1920                                                                

 

ñNu descendo uma escadaò, Marcel 

Duchamp, 1912 
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A partir de 1945, foi implementada uma linguagem não figurativa e não geométrica ς o Expressionismo 

Abstracto - que teve a sua maior expressão na pintura informal e de acção, entre 1958 e 1962. Baseava o seu 

processo expressivo na liberdade de acção, na espontaneidade gestual e numa crescente afirmação da 

autonomia afectiva do artista. Esta linguagem pictórica viria a originar alguns dos movimentos artísticos mais 

significativos do século XX.  

O Informalismo é uma pintura sem assunto nem intenção, liberta de qualquer referência a ideias ou objectos. 

Entregue ao simples prazer de pintar, a sua expressividade resulta da mera acção material do artista, na 

organização dos materiais, na tensão nervosa e na força física imposta à acção, a fim de extrair o máximo da 

matéria: cor, plasticidade e energia. A forma advém da matéria, seu 

estímulo criador. 

A Action Painting, também conhecida como pintura gestual, teve em 

Pollock e De Kooning os seus mais brilhantes representantes. Baseando-

se na violência emotiva do gesto, concebia o espaço pictórico como 

zonas de tensão e de interesse visual repartidas por toda a tela. A partir 

de uma gestualidade expressiva, Pollock utilizou o dripping, técnica que 

consistia em deixar cair pingos de tinta ao acaso sobre a tela. 

A Arte Bruta foi uma linguagem definida por Dubuffet e o grupo CoBra, 

baseada na espontaneidade psíquica, encontrando inspiração na arte 

das crianças e dos loucos, numa atitude antiestética e anticultural, por 

vezes até agressiva. 

Nos finais da década de 50 do século XX, o Expressionismo Abstracto 

mostrava sinais de algum desgaste. A explosão da Pop Art e a sua 

aceitação quase generalizada encontra explicação na facilidade de 

apreensão dos temas e formas que adoptaram, num conteúdo algo 

superficial e na correspondência com as vivências norte-americanas. 

Os artistas desta geração entenderam, tal como os dadaístas de há décadas atrás, que havia todo um ambiente 

visual moderno para explorar e recriar. Mas, ao contrário daqueles, aceitaram e serviram-se dos valores 

ŜǎǘŀōŜƭŜŎƛŘƻǎΣ ŜƴŎƻƴǘǊŀƴŘƻ ƴŀ ŎǳƭǘǳǊŀ άŎƻƳŜǊŎƛŀƭέ Řŀ ŞǇƻŎŀ ŀ ǎǳŀ ƳŀǘŞǊƛŀ-prima e uma fonte inesgotável de 

ǘŜƳŀǎ ǇƛŎǘƽǊƛŎƻǎΦ ;Σ ŀŎƛƳŀ ŘŜ ǘǳŘƻΣ ǳƳŀ ŎƻǊǊŜƴǘŜ ŀǊǘƝǎǘƛŎŀ άŀƎŀǊǊŀŘŀέ Ł ǎǳŀ ŞǇƻŎŀ Ŝ que reflecte (de modo 

desinteressado), num sentido cultural e social, o contexto de uma sociedade industrial capitalista e tecnológica.  

O culto do quotidiano e do trivial ou banal era constante nas obras da Pop Art, tendo ficado famosas as 

serigrafias de Andy Warhol sobre artistas muito conhecidos por todos, as assemblages de Rauschenberg, os 

comics de Lichtenstein, as cenas do quotidiano de Hockney e Hopper, entre outros. 

Pollock a pintar no seu atelier, 

utilizando a t®cnica do ñdrippingò 

 ñA persist°ncia da mem·riaò, Salvador Dali, 1931 
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O Minimalismo surge nos anos 70 do século XX e baseou-se, tal como a Pop Art, na negação de todos os 

conceitos tradicionais de arte. Reduziu os efeitos expressivos da obra, procurando uma simplicidade extrema, 

patente nas estruturas primárias ou na repetição mínima de objectos, cujas formas integrava e relacionava com 

o espaço envolvente. 

Por sua vez, a Arte Conceptual, surge como uma abordagem crítica e analítica da própria linguagem da arte e do 

processo criativo. Se, por um lado, reduziu o objecto artístico ao conceito ou ideia geradora da obra, 

dispensando mesmo a sua concretização, por outro lado, precisou de recorrer a meios de comunicação para ser 

formalizada. Os artistas conceptuais procuraram analisar a arte a partir da própria arte. A atenção do 

observador é desviada para a documentação inerente ao processo criativo, como textos, imagens, filmes ou 

gráficos. 

 

UNIDADE 4: PROJECTO E OBJECTO 

CONCEITO DE PROJECTO 

ά9ƳǇǊŜƎƻ ƴƻǎ ƳŜǳǎ ǉǳŀŘǊƻǎ ǘƻŘŀǎ ŀǎ Ŏƻƛǎŀǎ ǉǳŜ ŀǇǊŜŎƛƻΦ /ƻƳƻ ŀǎ Ŏƻƛǎŀǎ ǎŜ ŎƻƳǇƻǊǘŀƳ Ş-me indiferente, elas 

têm de resignar-se. 

Dantes os quadros realizavam-se por etapas, um quadro costumava ser uma soma de acrescentos. Em mim um 

quadro é uma soma de destruições... No entanto, ao fim e ao cabo nada se perdeu. Um quadro não é fixado nem 

pensado de antemão. Enquanto se trabalha nele transforma-se da mesma maneira que se transformam os 

pensamentos. Quando se começa um quadro fazem-se, muitas vezes, belas descobertas. É preciso ter cuidado 

com elas. Deve-se destruir o quadro, refundi-lo várias vezes. Sempre que um artista destrói uma bela descoberta, 

não só a domina, como a transforma, a condensa e a torna mais essencial. O resultado final é o produto das 

ŘŜǎŎƻōŜǊǘŀǎ ǊŜƧŜƛǘŀŘŀǎΦέ 

                                                                                                                                                                               Pablo Picasso      

ñLata de sopa Campbellò, Andy 

Warhol, 1964                                                                        

 ñ Retrato de um artista (piscina com duas figuras) ò, David Hockney,  

  1971 
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Projecto no sentido literal do termo significa a organização de um plano para a realização de um determinado 

acto ou objecto. É também um processo artístico que associa dinamicamente as aprendizagens, de forma 

renovada, não estereotipada e que gera novas formas expressivas, encontrando soluções de forma criativa. 

Serve para resolver situações problemáticas, a cada passo diferentes, segundo uma estrutura básica comum, 

que constitui como que um corpo organizacional, mais ou menos abstracto, a partir das constantes encontradas 

em vários processos de resolução de problemas. Mas é necessário entender também que uma metodologia 

tem sempre um carácter instrumental e nunca deve ser utilizada como um receituário que se aplica 

indiscriminadamente a todas as situações. 

A metodologia permite a articulação coerente e sistémica das acções a efectuar por um grupo de pessoas, em 

acções pluri, inter e transdisciplinares e incorpora indivíduos com aptidões, saberes, experiências e formações 

diversas. 

O conceito de projecto liga-se a todas as disciplinas projectuais, sejam elas a arquitectura, a criação de objectos, 

de sistemas ou estruturas concretas, em suma, liga-se basicamente ao design. 

E é ao designer, dentro da sua especialidade, que cabe a invenção das sequências de acções a efectuar de 

modo a transformar situações conflituais dadas, em situações concretas de abordagem primordial. Cabe-lhe o 

papel de pensar como as coisas devem ou não ser feitas, de planear, não só em termos de conteúdos a abordar, 

Estudos preparat·rios de Picasso para ñA Guernicaò 
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Ƴŀǎ ǘŀƳōŞƳ ŘŜ ŀŎœƿŜǎ ŀ ŜŦŜŎǘǳŀǊΦ 9 ŀƻ ƳŜǎƳƻ ǘŜƳǇƻ ǇŜƴǎŀǊ ƴƻǎ ǇǊƻŎŜǎǎƻǎΣ ƳŜƛƻǎΣ ǘŞŎƴƛŎŀǎ Ŝ άƛƴǎǘǊǳƳŜƴǘƻǎέΣ 

físicos ou outros, de resolução dos problemas de acordo com os objectivos antecipadamente estabelecidos. 

 

   

 

Na metodologia de projecto a situação inicial do problema deve ser quantificada tal como o resultado que se 

pretende, a definição clara da situação final. 

As decisões projectuais a tomar ao longo do processo não são efectuadas ao acaso, mas aplicam-se ou 

justificam-se em função das soluções finais a encontrar. Este trabalho exige rigor, racionalidade e características 

de sistematização de forte pendor científico. 

Vários autores reflectiram sobre a concepção de uma metodologia projectual organizada em vários passos e 

todos são unânimes em considerar como dado fundamental a equação do problema, para decidir, de seguida, 

sobre as operações a efectuar. Procurar definir o produto, os materiais disponíveis, estudar o processo de 

fabrico e outras restrições, por exemplo, os custos a nível económico, e saber para quem se projecta o objecto, 

caracterizando o grupo social, a quem se destina, a nível 

psicológico. 

A situação claramente enunciada e a sua problemática 

correctamente definida são decisivas para o restante processo 

projectual. 

Esta primeira fase do trabalho prende-se com a descoberta e 

avaliação da necessidade, a formulação do problema geral e em 

pormenor, até o fraccionar e hierarquizar em problemas 

parcelares, de modo a saber os que são resolvidos em primeiro 

lugar. Nesta fase é igualmente importante analisar soluções já 

existentes, compará-las e detectar as vantagens e desvantagens do 

novo produto como, por exemplo, determinar a sua complexidade, 

os custos de produção, a segurança, a fisionomia... 

A segunda fase do trabalho consta do desenvolvimento do 

projecto propriamente dito. Primeiramente faz-se o 

desenvolvimento de alternativas. É aqui que se aplicam técnicas 

ǾŀǊƛŀŘŀǎ ŘŜ ƎŜǊŀœńƻ ŘŜ ƛŘŜƛŀǎΣ ǘŀƛǎ ŎƻƳƻ ŀ άǊŜƳƻœńƻ ŘŜ ōƭƻŎƻǎ 

Esboços para cadeiras 

ñRed Blue Chairò, cadeira projectada 

por Rietveld, 1923 
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ƳŜƴǘŀƛǎέΣ ƻ brainstorming ou outras, de modo a estabelecer analogias criativas e definir conceitos através da 

visualização por esquemas, desenhos, apontamentos, etc. De entre as várias soluções encontradas escolhe-se a 

alternativa que parece ŀ Ƴŀƛǎ άǾŀƴǘŀƧƻǎŀέ ƻǳ ǇǊƻƳƛǎǎƻǊŀ, de acordo com os critérios de coerência formal, de 

funcionalidade ou outros, previamente definidos na primeira fase do trabalho. Após esta escolha elaboram-se 

os pormenores das partes críticas do produto e executam-se de seguida um protótipo  ou maqueta, onde se 

apreciam os pontos vulneráveis do objecto, tendo em vista o seu melhoramento visual ou funcional. 

Após as modificações efectuadas no protótipo é fundamental executá-las no desenho. 

A terceira e última fase do projecto é a da adaptação final às condições técnicas da própria produção e a sua 

fabricação propriamente dita. 

 

O TRABALHO DO ARTISTA E DO DESIGNER 

O processo de trabalho do design na sua essência aproxima-se do da arquitectura, ambos com o processo 

criativo das artes visuais ligadas a um sentido mais prático, tais como no campo da linguagem gráfica, a 

ilustração, a ŎǊƛŀœńƻ ŘŜ ŀƴǵƴŎƛƻǎΣ ŘŜ ƳŀǊŎŀǎ ƻǳ ŘŜ ƻǳǘǊƻǎ ǇǊƻŘǳǘƻǎ Řŀǎ άŀǊǘŜǎ Ǿƛǎǳŀƛǎ ƛƴǘŜƎǊŀŘŀǎέΦ 9Ƴ ǉǳŀƭǉǳŜǊ 

destas áreas de actividade trabalha-se interdisciplinarmente tal como no design. O objecto que se produz é 

planeado e construído em função das necessidades do consumidor segundo um programa pré-estabelecido e 

por essa razão é supra individual. 

A escultura e a pintura, sobretudo esta última, têm um processo criador mais livre e individual e na maioria dos 

casos não dependem de um encomendador, seja ele uma pessoa ou instituição. Aqui, a criação depende de 

atitudes solitárias e individuais, nascendo a obra de um impulso inconsciente que revela a relação do artista 

com o seu próprio eu ou com o mundo. As imagens que inventa não têm, por isso, uma funcionalidade prática, 

não servem para executar algo preciso. São um fenómeno de comunicação de tipo expressivo tendo como 

funções essenciais a experiência estética, utilizando diferentes níveis de leitura matéria, cromática, estrutural, 

mas sempre simbólica e/ou narrativa. Hoje em dia, a arte especializou-se em elementos particulares da sua 

própria linguagem, nos processos técnicos e nas matérias que utiliza, ganhando esses elementos a capacidade 

narrativa própria da arte. Podemos constatar que o Fauvismo teve como base de comunicação e construção um 

elemento específico da linguagem plástica ς a cor, enquanto o Futurismo utilizou o movimento. 

            

              
 

 

 

 
 

 

     Pintura fauve ñA m¼sicaò, Henri Matisse, 1939 Pintura futurista, ñMenina que corre numa 

varandaò,  Giacomo Balla, 1912  
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Mas, por exemplo, o Surrealismo usou e explorou o onírico revelando o mundo do inconsciente por meio de 

uma narrativa fantástica, enquanto outras apelam para o mundo do conceptual e outras ainda para a atitude, 

como a pintura gestual.  

As peças produzidas na actividade artística têm, na maioria dos casos, a 

qualidade de peça única, de coisa rara, feita pelas próprias mãos do 

artista. Realizam a satisfação pessoal do artista e, ao mesmo tempo, são 

destinadas também a uma elite conhecedora e consumidora. 

Ao contrário, as peças projectadas pelo designer são o produto de um 

trabalho de grupo, fabricadas em série, industrialmente, e destinam-se à 

satisfação das necessidades de um público consumidor vasto. A forma final 

dos objectos deve funcionar bem e ter no seu aspecto formal a qualidade 

estética proveniente da resolução de um problema determinado, ou seja, 

de coerência formal e funŎƛƻƴŀƭΣ ŀǇŜƭƛŘŀŘŀ ǇƻǊ ŀƭƎǳƴǎ ŎƻƳƻ ŀ άŜǎǘŞǘƛŎŀ Řŀ 

ƭƽƎƛŎŀέΦ tƻŘŜƳƻǎ ŀŦƛǊƳŀǊ Ŝƴǘńƻ ǉǳŜ ƻ ǊŜǎǳƭǘŀŘƻ Řƻ ǘǊŀōŀƭƘƻ Řƻ designer é 

suprapessoal, pois as matérias e as técnicas utilizadas adequam-se a um 

plano preestabelecido. Os factores psicológicos, tal como os custos de 

produção, dependem também do programa anteriormente delineado. 

O modo como se desenrola o processo de trabalho do artista pode, em 

algumas circunstâncias, aproximar-se do do designer, sobretudo quando 

aquele tem de selecionar a melhor forma para expressar uma ideia, pois a mesma ideia pode ter variadas 

formas. Mas a imagem encontrada nas artes plásticas raramente está finalizada, porque o processo de 

produção é manual. 

Assim, é ao artista que cabe a definição da forma final e não o processo de fabrico. 

O artista articula constantemente a forma, matéria e técnica, conseguindo formas imprevistas, geradoras de 

outras formas. No entanto, em ambos os casos, artista e designer têm de possuir conhecimentos em termos do 

domínio da linguagem visual, das técnicas e dos meios operativos a utilizar, de modo que a sua ideia tenha 

forma, que passe de imaginação a criatividade. 

   
 

 

 

Sabemos já que projectar é organizar e produzir, neste caso, imagens segundo uma leitura predeterminada. O 

objectivo é suscitar sensações e emoções precisas no espectador. 

A pintura fantástica, de sonho, 

de Marc Chagall, ñEu e a 

Aldeiaò, 1911 

Projecto de revestimento do Reichstag, Berlim, pelo artista plástico CHRISTO, 1994 
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Na linguagem gráfica é a composição ς organização e densidade dos elementos a tratar, sua influências e 

relações entre as formas ς que determina e precisa os objectivos perseguidos. 

Por exemplo, na página de uma revista ou livro será: 

- a determinação dos limites da página; 

- o formato; 

- o espaço branco de que se dispõe para compor; 

mas também da: 

- dimensão das letras e sinais; 

- relação entre ilustração e texto; 

- e, dos espaços em branco e preto (ocupados quer com imagem quer com texto), que criam tensões, 

ritmos e valores cromáticos. Contudo, deve procurar-ǎŜ ǳƳ άŘŜǎŜƴƘƻ ǎƛƳǇƭŜǎ ǉǳŜ ǇŜǊƳƛǘŀ ǳƳŀ 

compreensão rápida da mensagem pretendida 

Na memória do espectador deve ficar um registo forte, nítido e seguro da estrutura da página. 

O projecto gráfico é, digamos assim, o documento no qual se inscrevem as linhas gerais e particulares do que se 

pretende realizar ς conjunto de dados elaborados que constitui o plano da obra. 

                                                  

       

                    

 

Tal como outras formas de projecto, implica duas vertentes de actuação: 

- uma de índole plástica ou artística, pelo arranjo da composição; 

- outra de índole prática, porque a composição é o meio que materializa as ideias e objectivos 

previamente determinados. Tal como noutras áreas do design implica e agrupa saberes: técnicos, 

estéticos, culturais (psicológicos) e económicos. Implica conhecer: 

- os interesses que concorrem para a definição do trabalho; 

- a lógica das leis de composição; 

- as possibilidades artísticas de cada expressão utilizada; 

- os meios expressivos; 

- as técnicas adequadas (tipografia, serigrafia, offset...); 

- os custos de produção.        

- Um designer gráfico deve estar seguro quanto: 

- aos elementos da linguagem visual (ponto, linha, formas, massas...); 

- às regras de composição que determinam a proporção, o movimento, a repetição, a alternância, a 

harmonia, o ritmo, o contraste e a gradação; 

- à composição que se pretende equilibrada, ritmada e coordenada; 

- à funcionalidade com sentido estético; 

- ao desenho, às cores e aos caracteres. 
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UNIDADE DE ENSINO-APRENDIZAGEM Nº 5: REPRESENTAÇÃO EXPRESSIVA 
E REPRESENTAÇÃO RIGOROSA DAS FORMAS E DO ESPAÇO 

Nesta unidade pretende-se desenvolver competências nos domínios da representação bi e tridimensional, assim 

como explorar técnicas de representação expressiva e rigorosa do espaço e das formas que o habitam. 

A FORMA E O ESPAÇO 

As formas e os espaços que nos envolvem, na casa, na rua, na cidade ou no campo, foram criados e 

ǘǊŀƴǎŦƻǊƳŀŘƻǎ ŀƻ ƭƻƴƎƻ ŘŜ ǳƳ ŀŘƳƛǊłǾŜƭ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ŘŜ ƛƴǘŜǊǾŜƴœńƻ άŎƻƴǎŎƛŜƴǘŜέΦ 9ǎǘŜ ǇǊƻŎŜǎǎƻ ŘŜ ƳƛƭŞƴƛƻǎ 

ŎƻƴǘƛƴǳŀǊł Ŝƴǉǳŀƴǘƻ ƻǎ ƘƻƳŜƴǎΣ ŎƻƳƻ ǎŜǊŜǎ ƛƴǘŜƭƛƎŜƴǘŜǎΣ ŦƻǊŜƳ ŎŀǇŀȊŜǎ ŘŜ ŘƛǎǘƛƴƎǳƛǊ ƻ άŎŜǊǘƻέ Řƻ άŜǊǊŀŘƻέΣ ƻ 

άǵǘƛƭέ Řƻ άŦǵǘƛƭέΣ ƴǳƳŀ ǇǊŜƻŎǳǇŀœńƻ ŎǊŜǎŎŜƴǘŜ Ŝ ǇŜǊƳŀƴŜƴǘŜ ŘŜ ǇǊŜǎŜǊǾŀœńƻ Řƻ ƳŜƛƻ ŀƳōƛŜƴǘŜ Ŝ Řƻ ǇŀǘǊƛƳƽƴƛƻ 

cultural e artístico, conjugada com um desenvolvimento criativo e inovação na procura de soluções ao nível do 

projecto, materiais e tecnologias a utilizar. 

A FORMA 

A forma artística, nas suas diversas vertentes, pintura, desenho, escultura, etc., tem uma função estética e de 

comunicação, procurando transmitir, através dos materiais e técnicas utilizados, as imagens, sentimentos ou 

emoções do artista, que serão depois interpretados de modos muito diferentes pelo público. 

As formas funcionais, objectos e construções, têm uma função prática bem definida onde a componente 

estética, além de muitas outras que vais estudar, pode e deve existir. 

Resultam geralmente de um trabalho de equipa, que vai da concepção à produção final. Neste caso, a 

ƛƴǘŜǊǇǊŜǘŀœńƻ Řƻ ƻōƧŜŎǘƻ ŘŜǾŜ ǎŜǊ ƛƎǳŀƭ ǇŀǊŀ ǘƻŘƻǎΣ ǎƽ ŀǎǎƛƳ άŦǳƴŎƛƻƴŀέΦ 

 

A forma e o Homem 

Desde os tempos mais remotos da História, o Homem criou diversas formas, diversos objectos, de certa forma 

ligados à técnica e à cultura das sociedades em que surgiram. 

O homem pré-histórico copiou a forma dos seus utensílios de caça a partir dos dentes e das garras dos animais 

que conhecia. Tomou a forma dos frutos para as suas primeiras vasilhas, e obteve provavelmente da observação 

das articulações dos ossos dos animais a ideia das juntas e das alavancas. 

A arma e a ferramenta em sílex, o vaso em argila, e, nos climas mais agrestes, a grossa vestimenta de pele terão 

sido os primeiros objectos, utensílios de utilidade imediata, a ser criados pelo Homem. 

Só mais tarde surgiu a forma artística como meio de comunicação. 

A arte surge naturalista e animalista, na escultura, na gravura e na pintura. 

As pinturas rupestres, representativas de animais ou de cenas de caça, tinham uma função mágica e religiosa, 

pois o homem pré-ƘƛǎǘƽǊƛŎƻ ŀŎǊŜŘƛǘŀǾŀ ǉǳŜΣ ŀƻ ǎŜǊŜƳ άǇǊŜǎƻǎέ ƴŀ ƛƳŀƎŜƳΣ ƻǎ ŀƴƛƳŀƛǎ ǇŜǊŘŜǊƛŀƳ ŦƻǊœŀ Ŝ ǎŜǊƛŀƳ 

mais facilmente capturados pelos caçadores. 

Também as Vénus, pequenas esculturas em que o corpo da mulher aparece deformado, eram um símbolo de 

fertilidade, ligadas, talvez, ao instinto de reprodução da espécie. 

 

Forma-objecto 

A forma dos objectos resulta de um conjunto de factores muito variados, mas sempre com uma função 

específica. A necessidade de transportar água ou de guardar alimentos, por exemplo, deu origem ao 

aparecimento dos primeiros vasos. O material de que o homem dispunha, terra e argila, a técnica, o processo 
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de trabalhar esse barro, feito à mão e seco ao sol e mais tarde cozido em fornos rudimentares, e a imitação da 

natureza deram origem a formas com uma visível preocupação de funcionalidade. Os sulcos paralelos e as 

texturas, criando efeitos decorativos, permitiam uma maior aderência e portanto segurar melhor o objecto, 

relacionando provavelmente e desde logo a forma dos objectos com a forma e a medida da mão e do corpo 

humano. 

A forma do objecto resulta assim de um conjunto de factores interligados. Da necessidade-problema, chegou-se 

à solução-objecto através de um processo em que o Homem experimenta vários materiais e técnicas, até 

descobrir os que melhor serviam a forma que ele tinha em mente, seleccionando assim as que melhor se 

adaptavam à função para que o objecto era criado. 

O Homem vai, assim, experimentando e descobrindo como resolver os problemas que se lhe deparam, criando 

objectos e instrumentos para esse fim. 

DESIGN 

Embora o conceito de design seja recente, algumas das preocupações do design sempre se manifestaram na 

criação de formas funcionais. 

O design obedece a uma metodologia processual que consiste na organização de uma série de passos que 

levam à concretização de um produto, a fim de colmatar uma necessidade ou resolver um problema específico. 

Metodologia projectual (método de design) 

1. Problema 

O objecto de design procura sempre responder a um problema/situação, a uma necessidade, a qual deve ser 

bem definida. 

2. Investigação 

O designer: 

- investiga, fazendo uma recolha e análise de dados de objectos já existentes e que desempenham função 

idêntica, percebendo assim as soluções já encontradas; 

- procura novas hipóteses ou opções de solução; 

- considera um conjunto de factores determinantes da forma dos objectos: funcionais, físicos, económicos, 

ambientais, estéticos e sociais; 

- escolhe, entre as diferentes opções, a que no conjunto reúne as melhores condições. 

3. Projecto 

- Desenvolve a opção escolhida, faz o estudo de pormenores e inicia a construção do protótipo. 

4. Realização 

- Segue-se a realização de uma pré-série que será testada para avaliar a eficiência do objecto. 

5. Avaliação 

- Concluindo-se que o projecto é funcional e que não há alterações a introduzir, começa a produção do objecto 

em série. 

Os campos de aplicação do design são muito diversificados e de acordo com essa diversidade surgem variações 

no método de projecto: é evidente que o método utilizado no design de um cartaz é muito diferente do 

utilizado no de um avião ou de uma peça de mobiliário. 
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Design de comunicação  

O design de comunicação ς gráfico ou multimédia ς surge, no nosso envolvimento, através de uma enorme 

variedade de produtos de comunicação visual. Surge com funções informativas, de propaganda, motivação ou 

persuasão. 

É utilizado nos livros e revistas; nos anúncios publicitários, nos cartazes e catálogos; nas embalagens; na 

identidade das empresas, através das marcas e logótipos; e na sinalética utilizada em painéis de informação, 

letreiros e pictogramas. 

No âmbito dos produtos multimédia, é aplicado nos sítios da Internet e na apresentação dos programas 

informáticos, mas também na televisão, no cinema e no vídeo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Design industrial 

O design industrial abrange a concepção e produção de objectos e equipamentos necessários ao Homem e ao 

meio em que está inserido. 

Tem uma função prática, ligada ao uso útil do produto; uma função estética, porque valoriza a importância 

visual, e uma função ligada ao valor social de posse, prestígio ou estatuto social que o produto confere. 

Tem uma componente tecnológica e económica muito importante e não pode 

descurar as questões ambientais e ecológicas. 

O designer recorre à antropometria e à ergonomia, procurando a melhor 

adequação dos produtos às necessidades de utilização humana. 

O design industrial é utilizado em variadíssimas vertentes que vão dos mais 

simples utensílios, como a escova de dentes ou uma esferográfica, a um 

automóvel ou avião, passando pelo design têxtil, etc. 

 

Design de moda 

O design de moda abrange todo o tipo de vestuário, de moda ou com fins específicos de trabalho, desporto ou 

lazer, assim como os acessórios correspondentes, sapatos, carteiras, cintos, relógios, jóias... 

Se o fim é específico (fardas, uniformes, desporto), o designer procura equilibrar a estética visual com a função 

prática do produto. Se o design é de moda, estilismo, a função prática é, muitas vezes relegada para último 
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plano, procurando o criador impor o seu estilo, o seu nome, através da valorização de aspectos estético-visuais 

ditados pelo seu próprio gosto. 

 

Design de arquitectura 

Surge nos dias de hoje com uma importância acrescida no projecto de casas unifamiliares, em edifícios 

comunitários e sociais; na decoração de interiores e nos projectos de urbanismo. 

Procura criar espaços e formas que conjuguem harmoniosamente as finalidades a que se destinam, com a 

robustez e beleza dos materiais a utilizar, dando especial relevância à funcionalidade e ao conforto (físico e 

psicológico). A correcta inserção no meio ambiente envolvente, que no caso particular do planeamento 

urbanístico é muitas vezes completamente alterado, assim como os projectos paisagísticos são fundamentais no 

design arquitectónico. 

 

Factores determinantes da forma dos objectos 

Os factores funcionais relacionam a forma e a função, considerando a função principal e as subfunções dos 

objectos. 

As funções principais podem ser genéricas, isto é, podemos ter, entre outras, a função de contenção, preensão, 

percussão, suporte. Mas numa função genérica de contenção, por exemplo, podes encontrar diversas 

subfunções. 

Um copo tem uma função específica diferente de uma garrafa, de um frasco, uma panela, uma embalagem, 

uma banheira ou um automóvel, cujas subfunções são muito mais complexas. 

Um clip, uma mola da roupa ou um alicate têm a mesma função geral ς a preensão ς mas têm formas e funções 

específicas muito diferentes. 

Um martelo, um piano ou uma bateria são objectos, instrumentos de percussão. 

Assim, também uma cadeira, uma mesa ou uma estante são objectos com a função de suporte. 

Os objectos de design procuram relacionar a forma com a função genérica e específica para que foram criados. 

Para isso têm de ser adequados às medidas do corpo humano, não ignorando também aspectos como a saúde e 

o conforto do utilizador. 

Surgem assim, entre outras, duas ciências fundamentais para a criação do objecto de design, a antropometria e 

a ergonomia. 

 

Antropometria 

A antropometria é a ciência que estuda as medidas e proporções do corpo humano, assim como a diversidade e 

amplitude dos seus movimentos. 

Através dos tempos, as medidas do corpo humano foram usadas como padrão, adequando-se às dimensões dos 

objectos em função dessa relação. As medidas baseavam-se nos comprimentos do braço, da mão, do polegar, 

respectivamente braçada, palmo e polegada. 

Nos mercados e nas feiras, quando criança, podias com certeza observar com curiosidade toda uma série de 

gestos que as pessoas faziam: abriam os braços para medir as pernas das calças, mediam o braço do cotovelo à 

ƳńƻΣ ǇŀǊŀ ǎŀōŜǊ ǎŜ ŜǎǘŀǾŀƳ ōŜƳ ƴŀ ŎƛƴǘǳǊŀ ŜΣ ǉǳŀƴŘƻ ŀǎ ŀǾƽǎ ƻǳ ŀǎ ƳńŜǎ ŘƛȊƛŀƳ άŦŜŎƘŀ ŀ ƳńƻέΣ Ƨł ǎŀōƝŀƳƻǎ 

que era para ver o tamanho das meias. 
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Hoje, se quiseres comprar umas calças ou umas meias só tens de pedir o número que usas. Cada vez mais, os 

objectos são realizados em função das medidas do homem-padrão, ou seja, em função de medidas 

antropométricas. 

 

Ergonomia 

A ergonomia, como ciência, recorre à antropometria e a um conjunto de 

conhecimentos e de normas de bem-estar e segurança. Aplicada 

inicialmente aos locais de trabalho é hoje cada vez mais utilizada no design 

industrial. Pretende reduzir o esforço físico e psicológico do trabalhador-

utilizador, aumentando a produtividade e a segurança.  

Uma cadeira, por exemplo, deve responder à necessidade para a qual foi 

criada: sentar e servir como conforto. A sua altura, largura e profundidade 

devem estar relacionadas com as medidas, respectivamente, do tornozelo 

ao joelho, do joelho à anca, da largura do assento. É fácil imaginar o 

desconforto que sentiríamos se nos tentássemos sentar numa cadeira cuja 

largura não fosse maior que um palmo ou cuja altura não permitisse que os 

pés chegassem ao chão. Por esta razão, é fundamental que a relação entre a forma e a função do objecto seja 

adequada às medidas das partes do corpo que o contactam. 

Todos sabemos que a cadeira tem uma função genérica ς serve para nos sentarmos ς mas pode ter funções 

específicas muito diferentes: pode estar ligada a uma mesa de refeições, a uma secretária ou estirador, pode ser 

uma cadeira de repouso, por exemplo. 

Então, a sua forma, além de adequada às medidas do corpo humano, deve adequar-se à sua função específica e 

relacionar-se com os objectos ou equipamentos que a rodeiam, permitindo um maior conforto físico e 

psicológico e consequentemente um melhor rendimento e maior produtividade no trabalho, um melhor 

aproveitamento do período de descanso ou lazer. 

Para se conseguir uma boa relação forma/função é indispensável, por outro lado, ter em consideração os 

materiais a utilizar. 

Ao analisar os factores físicos dos materiais, consideramos, entre outras, as suas propriedades físicas como: 

- resistência (comportamento em esforço, reacção aos agentes exteriores, etc.); 

- condutibilidade (capacidade de transmitir ou isolar calor, som, etc.);  

- formabilidade (capacidade de adquirir configurações diversas); 

- transparência ou opacidade, etc. 

É portanto importante escolher, entre materiais alternativos, o que pelas suas características físicas melhor se 

adequa à função que o objecto vai desempenhar. 

Os factores económicos têm também uma grande importância na determinação da forma dos objectos. Estão 

presentes na opção dos materiais, nos meios e na tecnologia a utilizar, tendo em consideração o tempo de 

fabrico, a mão-de-obra utilizada e a conservação, relacionando todos estes factores com o tipo de produção 

artesanal ou industrial a utilizar e equacionando, no caso da produção industrial, as vantagens económicas da 

produção em série de elementos e de módulos estandardizados, ou seja, projectados de acordo com medidas-

tipo previamente definidas. 

Os factores ambientais adquirem cada vez maior importância na criação do objecto de design e nas 

intervenções do Homem em geral. 
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A preservação da natureza e do ambiente leva a determinadas opções, como a reciclagem de materiais, a 

utilização de energias alternativas e menos poluentes e a uma maior preocupação com o enquadramento 

ambiental e urbanístico, tanto na construção de estradas e edifícios, como de outros equipamentos urbanos. 

Os factores estéticos e os factores sociais estão interligados. O factor estético está ligado a regras e padrões de 

beleza que, por sua vez, são indissociáveis dos factores sociais. O facto de o aspecto da forma agradar ou não, 

depende, muitas vezes, da cultura e do facto de o objecto dar um estatuto simbólico de prestígio social ou 

económico. 

 

EVOLUÇÃO DAS FORMAS FUNCIONAIS 
 

As formas funcionais vão evoluindo à medida que novos materiais, novas tecnologias e novas ciências se vão 

desenvolvendo, surgindo assim simultaneamente novas necessidades e gostos do consumidor.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Também as formas gráficas têm evoluído imenso nos últimos anos. Nas imagens da página seguinte podes 

observar a evolução gráfica da imagem de marca de um produto, que reconheces não só pela sua designação, 

mas, principalmente, através da sua actual identidade visual, que torna o produto visualmente mais apelativo. 

 

Mas nem sempre o consumidor se preocupa com a funcionalidade dos objectos. 

O kitsch surgiu em meados do século passado como consequência do choque de mentalidades e culturas da 

nova classe média. O acesso a objectos, muitas vezes cópia de produtos artesanais, torna-se mais importante 

que a sua funcionalidade, até porque, através da produção industrial, se adquirem a preços mais acessíveis. 


