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A importancia do esbog¢o

Praticando um pouco todos os dias,
vocé logo supera a fase dos rabiscos
e comeca a desenhar de verdade.
Quanto mais vocé treinar no seu blo-
co de esbogos (que pode ser até um
caderno escolar de desenho), melho-
res serdo os resultados.

Tenha sempre @ méo o bloco. Vo-
cé vera que muitos motivos (temas)
vdo despertar seu interesse. Rabisque-
os a vontade, pois o bloco serve jus-
tamente para exercitar a técnica. O
ideal é praticar pelo menos quinze mi-
nutos por dia.

Novas experiéncias. O bloco é perfei-
to para desenvolver e testar novas
idéias, ou diferentes formas de com-
por e colorir seus desenhos. Néo te-
nha medo de experimentar: o bloco
foi feito para isso. Algumas de suas
idéias talvez ndo resultem em grande
coisa; outras poderdo desdobrar-se
em novas possibilidades a ser ex-
ploradas.

Apontamentos. O bloco também é
Otimo para anotar e rascunhar tudo
o que lhe parega interessante. Com
ele por perto voce estara sempre pre-
parado para uma ocasido em que a
luz esteja propicia, os objetos na po-
si¢do exata e as cores na combinagdo
adequada.

Algumas anotacoes rabiscadas ra-
pidamente poderdo ajuda-lo, mais
tarde, a transformar seu esbogo em
um desenho acabado.

Experimente esbogar um objeto ou
cena em quatro ocasides diferentes —
no mesmo dia ou ao longo da sema-
na. Ao comparar os eshocos, vocé vai
ver que os ultimos serdc bem mais
soltos e desinibidos.

Todos os exercicios de composi-
¢do, trago e cor poderdo ser utiliza-
dos, no futuro, como pontos de re-
feréncia ou inspiragdo para novos de-
senhos e pinturas.

.0 ‘““‘medo do branco'. O bloco é o
meio ideal para ajudé-lo a desenvol-

ver sua autoconfianga. Até artistas
experientes sentem-se, as vezes, inti-

midados diamE_c_iEy_r_n_a____p___ follia de pa-

el €m branco ou de uma tela virgem
O bloco oferece a vocé a possibilida-
de de treinar em papel barato.
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E o espaco adequado para desen- )

volver a criatividade e um estilo pes-
soal. A medida que vocé for traba-
lhando com maior velocidade, a ri-
gidez dos primeiros tragos ird desa-
parecendo.

Cada vez mais a forma de expres-
sar tudo o que vocé vé e sente se tor-
nara um ato intuitivo. Assim, o blo-
co de esbogo vale por um didrio que
registra seus progressos e conta sua
trajetoria como artista plastico.

O bloco mais comum para esbogos
¢ grampeado na parte superior e con-
tém 20 ou 50 folhas picotadas. Ele
pode ser encontrado em trés tama-
nhos: 65 x 47,47 x32¢e 32 x 23 cm.
Os tipos de papel utilizados sdo: sul-
fite, jornal e canson.

MATERIAL BASICO

Saia sempre com seu bloco de
esbogos. Ha blocos de varios tipos e
tamanhos. Os melhores sdo os
espirais, com capa de papeldo. O
mais pratico & o conhecido caderno
de desenho escolar, que cabe em
qualguer lugar. Nunca saia também
sem um lapis HB, um 2B & uma
caneta hidrografica. Use borracha o
minimo possivel. Lembre-se de que
vocé s6 estad fazendo um esbogo,
ndo um quadro acabado.

Utilize apenas um lado da folha

de papel, para evitar que seus
desenhos borrem.

COMO FAZER UM VISOR

E dificil encontrar numa paisagem
composicdes que sejam perfeitas.
Por isso, para obter um arranjo
agradavel, iscle parie do cenério
através de um visor.

A médo como moldura

O visar mais simples e feito com
as maos. Forme com seus dedos
uma espécie de caixa, como
mostra a ilustracdo, e desloque-a
para perto e para longe de um
olho. Assim, vocé podera
examinar uma parte rmaior ou
menor do cendrio.

A moldura de papeléo

Vocé também pode usar uma
moldura de slides, se bem que
uma outra maior o ajudard a
isolar melhor sua composigao.
Para fazer a moldura, use um
pedaco de papeldo preto, régua
de metal, estilete e lapis. Marque
um retangulo na proporcéo 2:3

i |

(por exemplo, 6 x 9 cm) e corte-o
cuidadosamente, para nao
danificar as beiradas.




O processo de
quadriculagao

_Este método foi desenvolvido no R
nascimento par d
asicamente, a quadriculagdo € um
processo que possibilita copiar obje-
tos em vdrias escalas. Além disso,
permite planejar o desenho, de tal
maneira que ele caiba no papel.

O processo ¢ simples: tudo o que
vocé precisa é de uma ‘‘grade’’ ou
“‘janela’’ quadriculada. O nlimero e
o tamanho dos quadrados sao varia-
veis. A grade mostrada aqui tem trés
quadros por quatro.

Como fazer uma grade

Para fazer uma grade como a da ilus-
tracdo ao lado, vocé vai precisar dos
seguintes materiais: uma folha de
acetato de 20 x 25 cm; uma caneta hi-
drogrdfica preta (teste-a para ver se
atinta pega bem no acetato); um pe-
dago de papeldo de 20 x 25 cm; uma
régua de 30 cm; tesoura; cola e mas-
sademodelar. _ ____—
/ Para comprar o acefato, pe¢a nu-|

a papelaria especializada uma fo- '||
lha de transparéncia, do tipo usado

| para retroprojetores, que € vendida

\.em tamanho ofjcio (21 x 30 cm). /

1. Marque o acetato. Com a caneta
e a régua, trace uma borda de 2,5 cm
em torno do acetato. Em seguida,
mega trés quadrados de 5 cm cada na
largura do acetato e quatro do mes-
mo tamanho no sentido do com-
primento.

Cuidado ao manusear o acetato:
ele suja e arranha facilmente.
Guarde-o protegido numa pasta ou
envelope grosso.

2. Fa¢a a moldura. Corte o papeldo
em oito tiras de 2,5 x 25 cm. Depois,
reduza quatro das oito tiras para 20
cm de comprimento. Cole guatro
dessas tiras em torno do acetato,
acompanhando as bordas. Vire o la-
do e repita a operagio.

3. Apodie a moldura. A moldura po-
de ser apoiada sobre sua mesa de tra-
balho com um pedago de massa de
modelar. Se vocé estiver trabalhan-
do ao ar livre, segure a.grade na al-
tura dos ombros e desenhe com o ca-
derno apoiado no colo.

Para utilizar a grade, comece de-
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senhando o mesmo numero de qua-
drados no seu caderno. Os quadra-

dos no caderno ndo precisam ser do
mesmo tamanho dos quadrados da
grade.

Agora, feche um olho!

Para comecar a esbogar seu desenho,
feche um olho e fixe o objeto a ser
desenhado através da grade. Preste
atencdo nos pontos em que 05 con-
tornos da figura interceptam as linhas
verticais e horizontais do quadricu-
lado. Estes pontos serdo o referencial
bésico a partir do qual vocé comega-
ra a tracar seu desenho.

Estabeleca uma comparagdo entre
os diferentes tamanhos das partes do
objeto. Para isso, conte o nimero de
quadrados que cada uma das partes
ocupa.




Acima: Use a massa de modelar
para manter a grade gquadriculada
de pé em cima da mesa de
trabalho. Sente-se a cerca

de 60 cm de distdncia da grade.

A esquerda: Quando estiver
trabathando ao ar livre, segure a
grade na altura do ombro.

Comece desenhando as linhas prin-
cipais da composicdo, vistas atraveés
da grade. Continue olhando para o
objeto e vé conferindo seu esbogo pa-
ra ter certeza de que todos os deta-
lhes estdo nos quadrados certos. Lo-
go vocé terd conseguido um contor-
no preciso do objeto. Ai, deixe a gra-
de de lado e continue o desenho a
olho nu.

Depois gue vocé sentir que jd ad-
quiriu experiéncia suficiente com o
quadriculado, tente desenhar sem o
auxilio da grade. Esboce o desenho
diretamente no caderno e, com a gra-
de, apenas confira se 0 esbogo estd
correto. Este método treina olhos e
méio a trabalharem com maior coor-
denacgédo e segurancga.

Eventualmente, pode-se utilizar a
grade quando for necessario desenhar
objetos mais complicados, ou para
estudos de perspectiva mais com-
plexa.

Quando estiver totalmente acostu-
mado com a grade, faga uma outra
com mais quadrados — por exemplo,
com 6 x 8. Este quadriculado mais
detalhado sera muito 1til para dese-
nhar composicGes em perspectiva
complexa.

PERCEBENDO A PERSPECTIVA
Quando vocé observa uma cena
através da grade, como esta de uma
rua, entende melhor as leis da
perspectiva. A casa em primeiro
plano (a direita) ocupa trés
guadrados correspondentes &
profundidade da grade; a ultima
casa, apenas um quadrado. Para
desenhar a cena com rapidez e
precisdo, basta observar 0s pontos
onde os angulos da perspectiva
interceptam as linhas da grade.

MANTENDO AS PROPORGGES

Ao se desenhar uma pessoa ou um
animal, as proporcdes tém especial
importancia. Utilizando a grade vocé
pode contar o ndmero de quadrados,
ou partes de guadrado, que cada
parte do modelo ocupa. Assim,
mantém as proporgdes relativas das
varias partes do modelo desenhado.




Tudo sobre cor

amarelo o

amarelo-
esverdeado

amarelo-
alaranjado

laranja

vermeiho-

alaranjado

vermelho

0 DISCO CROMATICO

Lembre-se de que o disco cromatico
ndo & um instrumento cientifico. As
cores mostradas ndo sio puras, e
servemn apenas como um referencial.
O disco pode ser feito com gualquer
material: |lapis de cor, aquarela, dleo
ou pastel. Mas as cores pintadas
nunca terdo a pureza do espectro
cromatico, como num arco-iris.

|
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vermelho- azul-
violeta

. violeta

Toda cor possui trés caracteristicas:
i intensid

Matiz é a caracteristica que define e
distingue uma cor. Vermelho, verde
ou azul, por exemplo, sdo matizes.
Para se mudar o matiz de uma cor,
acrescenta-se a ela outro matiz.

Tom refere-se a maior ou menor
quantidade de luz presente na cor.
Quando se adiciona preto a determi-
nado matiz, este se torna gradual-

violeta _a

azul- ]
esverdeado®

O disco cromdtico, feito a ldpis de
cor, mostra as cores primdrias,
secundirias e complementares,

mente mais escuro, e essas gradacdes
sdao chamadas escalas tonais. Para se
obterem escalas tonais mais claras,
acrescenta-se branco.

Intensidade diz respeito ao brilho da
cor, Um matiz de intensidade alta ou
forte é vivido e saturado, enquanto
o de intensidade baixa ou fraca ca-
racteriza cores apagadas ou pastel. O
disco de cores mostra que o amarelo
tem intensidade alta, enquanto a do

e



violeta ¢ baixa. O termo ‘‘apagado’’,
utilizado nesse sentido, ndo significa
mortigo ou sem graga, apenas o con-
trario de “‘vivido' ou ‘‘intenso’’.
Cores primdrias sdo as que néo po-
dem ser obtidas a partir de outras:
vermelho, amarelo e azul. Quando
vocé fizer o seu disco de cores, pinte
primeiro as trés primarias nas posi-
¢des indicadas ao lado.

Cores secunddrias sdo aquelas obti-
das pela mistura de duas cores prima-
rias. O laranja, por exemplo, vem da
mistura do amarelo e vermelho; o
verde, do amarelo e azul; o violeta,
do vermelho e azul. Acrescente as co-
res secunddrias ao seu disco, como na
figura,

Cores complementares sdo as gue se
encontram em oposi¢do no disco de
cores, Note que uma cor priméria é
sempre complementada por uma cor
secunddria.

Cores tercidrias sdo as obtidas pela
mistura de uma primdria com uma ou
mais cores secunddrias. Cologue-as
também no disco.

Temperatura designa a capacidade
que tém as cores de parecer quentes
ou frias. Quando se divide o disco
cromatico ao meio, com uma linha
vertical cortando o amarelo ¢ o vio-
leta, nota-se que os vermelhos e la-
ranjas do lado esquerdo sdo cores
quentes e vibrantes. Por outro lado,
os verdes e azuis do lado direito sdo
cores frias ¢ transmitem uma sensa-
¢do de trangiiilidade.

O amarelo que aparece do lado das

cores quentes também ¢€ quente. Jd o
amarelo oposto € frio. O mesmo va-
le para o violeta, que se torna mais
quente & medida que se aproxima do
vermelho, e mais frio quando contém
mais azul.
Cores andlogas s3o as que aparecem
lado a lado no disco. Ha nelas uma
mesma cor bdsica. Por exemplo, o
amarelo-ouro e o laranja-averme-
lhado tém em comum a cor laranja.
O azul-esverdeado, o azul e o azul-
violeta possuem em comum o préprio
azul.

Os termos empregados neste capi-
tulo sdo os mais usuais entre os ar-
tistas. Embora sejam uteis para des-
crever e caracterizar as cores, nao sio
denominacdes cientificas. Na verda-
de, servem mais como guias, permi-
tindo aos artistas pldsticos utilizarem
com acerto e precisdo cada uma das
cores,

Vermelho

(PRIMARIA)

Lara@a,
(secukm’ma

Amardo

(PRIMARIA )

Azul

(PRIMARIA)

Verde
) (SECWNDARIA)

Violufo

(secwnprria)




AS “FERAS"” DA COR

Um grupo de artistas franceses do
inicio do século, intitulado Les
Fauves (As Feras), costumava pintar
grandes dreas de cores primarias,
secunddrias e tercidrias — as vezes
lado a lado a uma cor
complementar. Na primeira
exposicio do grupo, os criticos,
chocados, apelidaram-nos
pejorativamente de '‘feras". Os
pintores Matisse, Viaminck & Rouault
pertenciam ao grupo. Hoje, seus
guadros sao obras-primas.

Cores complementares

Para ilustrar como se usam as cores
complementares no sentido de dar
forga e equilibrio a uma pintura, e co-
mo as cores analogas podem criar
uma sutil harmonia, vamos examinar
uma aquarela (abaixo) e uma pintu-
ra a 6leo (ao lado), ambas do artista
Charles Reid.

Sao raras as obras realistas feitas
inteiramente com cores complemen-
tares puras: o efeito pode ser desar-
monioso e berrante. Mas & claro que
ha excegdes.

Grande parte dos pintores figura-
tivos utiliza, como recurso estilistico,
as cores complementares apenas pa-
ra acentuar as outras, conferindo
equilibrio ao trabalho.

Analisando as cores, a idéia prin-
cipal na natureza-morta mostrada
abaixo é o contraste entre 0 vaso
azul, as flores amarelas e a laranja —
embora o contraste entre o vaso ¢ a
laranja possa ser considerado um
pouco forte.
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Note que o artista equilibra cuida-
dosamente a pintura com a distribui-
¢do dos amarelos. As cores das flo-
res, do limdo e da vegetagdo ao fun-
do — todas elas proximas — ddo uni-
dade ao trabalho. Os verdes estdo
planejados de modo a se equilibra-
rem, interagindo também com as ou-
tras cores. ;

Cores neutras

Ao misturar duas ou mais cores do
disco cromatico, de forma diferente
das descritas na pdgina anterior,
obtém-se uma nova série de cores
chamadas neutras. Quando se fala
em cor neutra, em geral pensa-se nos
cinzas e marrons. No entanto, do
ponto de vista técnico, as cores neu-
tras incluem os amarelos acinzenta-
dos, os vermelhos, laranjas e viole-
tas amarronzados, os verdes e azuis
cinzentos e outras cores intermedid-
rias que compdem muitos dos mati-
zes com os quais convivemos diaria-
mente.

Para criar essas cores a partir das
presentes no disco cromatico, basta
misturar as trés cores primdrias, ou
qualquer par de cores complementa-
res. Um problema quando se usa es-
te método é que a combinagéo entre
as complementares pode resultar em
cores opacas e apagadas. Isto pode
ser evitado misturando uma cor com
outra proxima da sua complementar.

Ajustando as cores

Quando ajustar as cores para chegar
a uma propor¢ao que lhe dé a cor
ideal, proceda gradualmente e com
cuidado. Ao invés de acrescentar um
pouco de branco para alterar uma cor
clareando-a, experimente adicionar
uma cor proxima. Por exemplo: mis-
ture carmim-alizarin a vermelho-
cadmio, ou vermelho-cadmio a la-
ranja-cadmio, obtendo uma gama de
vermelhos.

A esquerda; Narcisos e laranja,
Charles Reid,

Aguarela, 61 x 61 cm.

Uma ilustracdo do uso de cores
complemeniares.

A direita: A rua do rio,

Charles Reid,

Oleo, 41 x 51 em.

Uma demonstragcdo do uso de cores
proximas. No caso, cores neutras,
que vio do marrom-médio ao
amarelo-ocre.
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Domine a perspectiva

[ Perspectiva é um recurso de ressdo que \
| ajuda o artista a criar uma ilusdo de profun-
Z_didade e espago tridimensional no papel ou
tela {quesao superficies planas, bidimensio-
\ nais), Ela baseia-se em quatro conceitos; -
F’Nivel do olho: altura da qual seus olhos ob-"
servam um objeto.
Horizonte: linha onde o céu e a terra pare-
cem se encontrar e gue estd ao nivel do olho.
| Linhas convergentes: descrevem o efeito da |
perspectiva sobre linhas paralelas, as quais pa-
rece gque tendem a se unir 4 medida que se
aproximam da linha do horizonte.
Ponto de fuga: ponto imagindrio do horizon-
te, para onde as linhas paralelas parecem con-
1q-s‘rgir guando vistas em perspectiva. /

E—

O esboco ao lade mosira as linhas em
perspectiva da pintura vista acima.




Horizonte e
pontos de fuga

1. A linha do horizonte: se ndo se pu-
der ver o horizonte numa cena, segu-

linha do
re um l4pis horizontalmente na altu-  horizonte
ra dos olhos. Imagine uma linha que g e |l ikt i ) el (e | e
prolonga ambas as extremidades do do olho
lapis. Ela corresponde ao horizonte.
2. Perspectiva com um ponto de fu-
ga: olhando para uma construgdo de .C:}
modo a ver uma de suas laterais, sem sem ponto de fuga |
perder de vista a fachada, os prolon-
gamentos das linhas que delimitam o
prédio parecerdo se aproximar con- 2
forme aumenta a distdncia. Esta € a i
perspectiva com um ponto de fuga. ponio da:fuge Uos (2F)
Os trithos de trem, vistos deste
dngulo, parecem convergir num ponio.
]
: linha do
| horizonte PF
nivei
do olho
3]
; dois pontos de fuga (PF)
3. Perspectiva com dois pontos de fu-
ga: se vocé estiver de frente para o
canto de uma casa, as linhas que de- i
limitam a parte superior e a inferior g5 0
das duas faces parecerdo convergirno ——
horizonte; ndo, porém, em apenas 4 gino

um ponto, como no caso anterior,
mas em dois pontos de fuga.

4. A visdo do ‘““olho da minhoca'': o
horizonte varia em func¢do do nivel
do olho. Por exemplo, se vocé esti-
ver de pé e se sentar, o horizonte tam-
bém baixa. Imagine-se entrando num
bueiro — o horizonte continuard a
acompanha-lo. Tudo o que vocé
olhar parecerd estar mais alto do que
antes. Os dngulos das linhas conver-
gentes também mudardo. Por outro
lado, se vocé subir numa escada, o
horizonte parecerd mais alto. O fato
de a linha do horizonte acompanhar
os deslocamentos do observador é
talvez uma idéia dificil de aceitar.
Mas,uma vez habituado a este con-
ceito, vocé terd maior facilidade em
lidar com objetos e também com ce-
nas em perspectiva.

lin ]
PF_+Grizonte

dols pontos de fuga (PF)

nivel
do oiho
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Perspectiva linear

linha do honzonte

nivel do olho coincidente com o objeto

linha do horizonte

nivel do olho acima do objete

linha do

horizonte  PF = PF
A i e =y
nivel do olho

coincidente com o ODjeto

linha do
PF PF harizonte

nivel do olho
acima do objeto

linha do

horizonte
e

nivel do olho abaixo do objeto

OLHO DE PASSARO

Imagine-se de pé, no alto de uma
montanha, olhando a paisagem
abaixo. Seus pontos de fuga serdo
como os mostrados na figura 4 —
as linhas dos telhados das casas la
embaixo vao sumir no horizonte.
Tente desenhar uma cena desse tipo
a partir de sua imaginagao.

EXERCICIOS DE PERSPECTIVA
Empilhe guatro caixas de tamanhos
diferentes. Desenhe primeiro a que
estiver mais no alto. Tire-a do lugar e
desenhe a segunda caixa, e assim
por diante. Note que, quanto mais
baixa a caixa, maior a drea de sua
tampa. Compare a superficie das
guatro tampas no final.
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Exercicios visuais

Para assimilar melhor o conceito de
perspectiva, use como modelo uma
caixa de lengos de papel ou qualquer
objeto retangular, como um livro, e
faca os exercicios a seguir. Quando
se sentir mais a vontade, tente dese-
nhar os objetos.

1. Colocando a caixa a sua frente, de
modo que s6 um dos lados fique vi-
sivel, ndo haverd problema de pers-
pectiva, por ndo existir nenhum pro-
longamento de um &ngulo. Tudo o
que se v&, no ¢aso, ¢ um retangulo —
o objeto nao vai parecer tridimen-
sional.

2. Mude ligeiramente de posicédo, ele-
vando o nivel do olho pouco acima
do objeto. No momento em que a
parte superior torna-se visivel, o ob-
jeto comeca a dar uma sensacio de
volume, antes ausente. Note que 0s

lados da caixa parecem convergir em
diregdo a um ponto de fuga.

3. Agora, olhe a caixa a partir de um
de seus cantos, mantendo dois dos la-
dos em seu campo visual. A linha do
horizonte, determinada pelo nivel do
olho, atravessa a caixa. A partir des-
ta posi¢do, ha ainda dois pontos de
fuga, estabelecidos pelo prolonga-
mento das linhas que delimitam a cai-
xa em cima e embaixo.

4, Mude ligeiramente de posi¢do, de
modo a situar o nivel do olho outra
vez acima da caixa. A linha do hori-
zonte encontra-se agora acima da cai-
xa e as linhas convergentes dirigem-
se para cima, até encontrarem seus
pontos de fuga.

5. Quando a caixa estd acima do ni-
vel do olho, perceba como as linhas
convergentes dirigem-se para baixo,
até seus pontos de fuga.



Tente se exercitar desenhando
objetos em perspectiva. Comece
pelos modelos mostrados abaixo. RSy
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TREINO DE ELIPSES

Segure o lapis como preferir e, com
0 pulso firme, descreva movimentos
circulares sem tocar o papel,
movendo o braco inteiro. Depois, va
baixando delicadamente o lapis até
tocar o papel e, entéo, faga uma
série de elipses, achatando
gradualmente © movimento circular
original, até senti-lo fluir
confortavelmente. Ao terminar,
desenhe circulos do mesmo modo.
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As formas arredondadas

" Dominar a técnica do tracado de es-
feras, cilindros e cones é essencial em
desenho e pintura, jd que as linhas
oferecidas por esses trés sdlidos geo-
métricos servem de base a realizacdo
de guaisquer formas arredondadas.
Neste capitulo vocé vai aprender a
tragar formas arredondadas que su-
giram objetos reais, tridimensionais.

Ao desenhar cilindros, cones ou es-
feras, lembre-se de que tém formas

~ em tr& dimensées. Embora vocé s

| possa ver uma face ou parte do séli-

| do, faca de conta que estd olhando
através dele. Para comecar, desenhe
| o solido sempre por inteiro, como se
| fosse transparente.

| No desenho de qualquer linha cur-
va, resista 4 tentacdo de controlar

| seus movimentos com o pulso ou os

| dedos. Mesmo que isso parega perfei-
| tamente natural, nunca permitira que

II vocé consiga reproduzir ou criar a

\ fluidez e a graciosidade de linhas cur-

X\

Abaixo: A profundidade, definida
pelo didmetro menor da elipse, €
uma importante referéncia no estudo
dos sodlidos geométricos, ja que, em
desenho, é ela gue sugere o efeito
tridimensional. Experimente desenhar
as trés formas basicas como estdo
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vas desenhadas com impulsos dados
a partir do ombro.

Trabalhe o ldpis com leveza, sem
pressiona-lo contra o papel, mas, ao-
contrario, fazendo-o deslizar suave-
mente. Excesso de pressdo gera linhas
grosseiras e desajeitadas.

Nivel dos olhos e perspectiva \‘.

Segure um copo com o brago estica-
do, ao nivel dos olhos. Ele lhe pare- l
cerd plano, sem volume; a lnica im- |
pressdo de forma arredondada serd ’
dada pelo modo como a luz incide na
superficie de seus lados. (
Em seguida abaixe-o um pouco,
mantendo o brago esticado, e note
como seus extremos, superior e infe- r
rior, formam elipses (circulos acha-
tados). Olhe mais de perto e perce- \
berd a elipse de cima mais *‘estreita’’
que a de baixo. E o efeito conhecido| |
como perspectiva esférica, importan- | J
tissimo para que vocé consiga dar um )

mostradas aqui, até obter um efeito
tridimensional convincente. Tenha
sempre em mente esse tipo de efeito
guando estiver esbogando um grupo
de objetos, para deixar espago
suficiente entre eles e

assim obter melhor resultado.
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Natureza-morta com borrifador
de cobre, dlec de Frederic
Henderschott. A esquerda, detalhe.

sentido de profundidade e realidade
as formas arredondadas.

Vi abaixando mais ainda o copo,
sem alterar a disténcia at

Note que as duas elips
nando entdo cada vez mais arredon-
dadas, embora a superior continue
mais estreita do que a outra. Os ex-
tremos superior e inferior do copo sé
lhe parecerdo circulos perfeitos quan-
do vocé olhar diretamente de cima;
de gualquer outro ponto, serdo sem-
pre elipticos

Observe as diversas el da pa-
gina ao lado. Escolha pares com ta-
manhos diferentes e desenhe cilindros
com eles. Verifique como sua op¢édo
determina a profundidade ¢ a forma
dos cilindros que desenhar.

Na pintura a 6leo acima vocé tem
elente exemplo do uso de for-
s. Sdo diversos ob-
; feitos a par-
ulo Esse quadro
mostra que ¢ facil estudar as elipses
de objetos transparentes (como o0s
scondem

mas de suas elipses.

Ao desenhar objetos como esses,
sempre trace primeiro as elipses com-
pletas, mesmo que ndo as possa ver
por inteiro; ent apague as partes
que devem ficar invisiveis, ou pinte
sobre elas. E o melhor modo de as-

yurar o as formas dos ob-

étos que v quer reproduzir.
o detalhe & esquerda vocé pode
s elipses completas, a da bor-
) e a da superficie da dgua.
arias elipses semi-ocultas,
ycé descobrird se olhar atenta-

mente a figura.

15




s e L

Combine as formas basicas

]

i

LN
;

Acima: Lembre gue uma elipse ao
nivel dos olhos & sempre menos
profunda do que a outro nivel,

e

Acima: Pegue uma garrafa aberta e olhe-a diretamente de
cima. Note que a borda forma um circulo (1). Ao levantar a
garrafa até o nivel dos olhos, a elipse formada pela borda

saliente torna-se cada vez menos profunda (2, 3 e 4), B . =
A espessura do topo diminui & medida que vocé a ergue e 3
até o nivel dos olhos, mas a espessura lateral nao. _!‘_,.--'

Y,

to

o @ B
e & ..‘_.:. v -'f‘t-"iv?f.:.)-':: j. ¥
\ B R £ /e
4 ., P = B
— “ o i L Acima: Quando desenhar um objeto
_ '-\ _ Rt conico ou cilindrico, procure sempre
‘m\ av. P seu eixo central e organize ao longo
.a.\ i‘,; i " deste as elipses que ele contém.
Tl Todas elas formam angulos retos
" com esse eixo.
M-Wlﬂ- -
il . = e
Y
-

‘“‘""“1-\..__ "
g
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Formas conicas:

} Cones evoluem de .

1 ] modo uniforme, de J" i
uma base circular até 1 P
um ponto. Desenhe v Acima: Em regra, a forma cdnica &,
primeiro essa forma ; de fato, parte de um cone acrescida
basica. Depois, de certos detalhes. Este bule é um
acrescenie o0s ; cone parcial. A base e o bordo tém
detalhes desejados. forma eliptica.

16



L .'-.: J s, - ik :
4 i ;. e
gl ik \ _ ;}v i,

Esferas parciais

Formas esféricas parciais estdo pre-
sentes em inlimeros objetos do coti-
diano, tais como xicaras, jarros, lam-
padas elétricas, tigelas e tantos ou-
tros. Ao desenhar figuras desse tipo,
inicialmente trace a esfera completa;
depois, elimine a parte ndo desejada.
Ao suprimi-la, vocé obterd uma elip-
se e terd também o sentido exato de
profundidade do objeto.

Ao desenhar formas arredonda-
das, a mais importante regra ¢ nun-
ca desprezar as partes ndo visiveis do
objeto. Se vocé estiver consciente da
existéncia dessas partes e, portanto,
leva-las em conta na realizagéo do de-
senho, conseguird transmitir a figu-
ra a impressdo de profundidade, sem
a qual o resultado apenas sugeriria
um esquema do objeto, e ndo o pro-
pric objeto com toda a sua riqueza
tridimensional.

Identifique as formas

Um dos aspectos mais interessantes
do desenho ¢ a possibilidade de repre-
sentar objetos complexos a partir de
formas basicas como o cone, o cilin-

S
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\u

N ‘;.\
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Acima: Duas formas basicas
compdem o corpo da jarra: a esfera
do corpo & dois cilindros (pescogo e
base). Primeiro identifigue essas
formas. Depois, desenhe-as g, em
seguida, acrescente os detalhes.

Ao lado: Para desenhar
uma xicara, comece com
uma esfera, definindo em
sequida a altura da borda,
para obter o eixo da elipse.
Desenhe entdo a asa

e a base, que também

séo elipticas.

dro, a esfera e o cubo. De fato, qua-
se todos os objetos podem ser corre-
tamente desenhados se, ao iniciar o
trabalho, vocé tiver percebido neles
essas formas basicas.

Ap6s identificar as formas basicas
que compdem o objeto, trace-as ra-
pidamente. Em seguida, complete os
contornos, dando a figura a verdadei-
ra forma do motivo original.

Como combinar formas

Apods treinar os olhos para ver os trés
solidos que geram outras formas ar-
redondadas, vocé ja poderd comecar
a combina-los para reproduzir obje-
tos comuns. A jarra a esquerda, por
exemplo, baseia-se em uma esfera e
dois cilindros. Experimente decom-
por do mesmo modo outros objetos
a sua volta, e entdo desenhe-os.
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Linhas de eixo

A fotografia a direita mostra uma
despretensiosa natureza-morta, reu-
nindo uma tigela, dois pratos, uma
caneca e uma xicara. Todos esses ob-
jetos sdo parte de um cilindro ou de
uma esfera, e, para deixar a compo-
sicdo mais interessante, dois dos ob-
jetos foram colocados inclinados.

Embaixo da fotografia temos um
esbogo simples, porém preciso, da
mesma cena, onde os objetos estdo
representados por circulos, elipses e
linhas retas. Note que cada circulo e
elipse apresenta duas linhas extras,
que ndo fazem parte do contorno das
pecas. A linha que atravessa a largu-
ra dos circulos e das elipses chama-
se ‘‘eixo de largura’; e a que forma
um dngulo reto com ela é o ‘*eixo de
altura’’. )

Esboce primeiro essas duas linhas,
lembrando que elas devem sempre
formar dngulo reto entre si. A seguir,
trace os diversos circulos e elipses,

Cada quarto de gqualquer dos cir-
culos ou elipses deve ser simétrico ao i
adjacente, e isso servird como guia !
para ajudé-lo no desenho. f

As linhas dos eixos facilitam tam-  ~_ / _ A
bém o tracado das elipses da borda / _ : T 3 |
e do fundo de um mesmo objeto; nes- Ml o/ & = * P e~
se caso, hd apenas um eixo de altura iy 4 RN | . \\ S
e os dois eixos de largura devem for- by _ ;l { -4 . / el

mar angulo reto com ele. Mesmo que e VA _,';/\ -y * xk
as elipses da borda e do fundo difi- C_: i g jf]}#f,_.___; sl
ram ligeiramente na profundidade, ‘1'“-\_;_‘/,.}" e ) z
ainda assim tém de ser paralelas. \; e
Os pratos e a xicara tém o eixo de v
largura paralelo & base do desenho;
mas 0s eixos da caneca e da tigela es-
tdo inclinados.

Como definir as linhas de eixo

Digamos que vocé esteja desenhan- 3 R
do uma lata. Uma técnica para deter- N
minar as linhas de eixo é de segurar

um ldpis com o brago esticado e

alinhd-lo paralelamente a largura da

elipse. Isso lhe permite avaliar melhor

o dngulo de inclinac¢do do eixo de lar-

gura antes de desenhd-lo. Para dese-

nhar o eixo de altura, basta tragar a P _
segunda linha em &ngulo reto com a v B e 7 (‘ e
primeira. Depois de tragar as formas / \j’ - > e 17
bdsicas, apague os eixos e desenhe os i
detalhes (a direita).
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Objetos de cozinha

Nesta atraente natureza-morta, o ar-
tista Robert Zappalorti emprega as
formas basicas — cilindro, cone, es- '
fera, paralelepipedo — para construir
os diversos objetos que ele reuniu pa-
ra compor a cena.

, A caixa de papelido foi desenhada
| a partir da forma basica do paralele-
| pipedo; o ovo e a colher de sorvete
foram construidos a partir de esferas:
o rolo para massa, de um cilindro; o
pote, de um cone e um cilindro; e a
sorveteira com tampa, de um cilin-
dro. Até a al¢a da sorveteira faz par-
te de um cilindro. Note ainda como
os lados do rolo para massa seguem
l as regras de perspectiva tratadas no

capitulo anterior desta segdo.

Um bom exercicio

I e

1
o BT

;
'
Como treinamento, procure reunir :
cinco ou seis objetos domésticos que !
contenham uma mistura de formas -

todos de construcdo apresentados

bésicas e desenhe-os, usando os mé- 1
|
neste capitulo. |
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a mao livre W AP

O esbogo a mdo livre é o meio mais

util para registrar o que vocé vé a sua {

frente. A fotografia, sem duvida, ¢ e - y

um meio bem mais preciso e certa- o ; o b

mente mostrard muitos detalhes, mas foil t j I"

nao pode comparar-se a um esbogo TR waad ) £

quando se trata de registrar o que vo- i Py

cé vé, ao invés dos detalhes daquilo R i T N i

que esid efetivamente a sua frente. P o : {
Todos os artistas tém por habito T e 1)

usar um caderno ou bloco de anota- A T 1

¢Oes, para registrar idéias, impressdes S ) T il

e imagens de um determinado mo- | G 1 Sl

mento e poderem reproduzi-las mais ' Mg

tarde, preservando ao maximo o fres- ) \ & g

cor e o vigor do original. " ity _ e
Para fazer um bom esbogo, vocé ‘A i, \:

deve compor seu desenho quase ins- _ : - -

tintivamente — sem perder tempo s ; y

com a elaboracdo de medidas. Com

0 que vocé aprendeu sobre propor¢iao _

¢ perspectiva em capitulos anteriores, : ;

seus olhos e mdos devem estar pron-

tos para seguir as regras bdsicas de

desenho. Este capitulo ensina vocé a

soltar-se — vocé desenha o que sen-

te que ¢ o certo, usando alguns pe-

quenos trugues para por tudo em seu

devido lugar.

b

O eshoco pritico

Ha4 diversas maneiras de fazer um es-
bogo, dependendo da atmosfera, for-
ma e detalhes que vocé pretende
transmitir. E bom conhecé-las para
poder escolher a técnica que lhe pa-
recer mais apropriada.

As ilustragdes da direita, mostran-
do um tronco de drvore nodoso, fo-
ram todas feitas pelo mesmo artista
— Ferdinand Petrie —, usando qua-
tro técnicas diferentes de esbogo.

A - Desenho de contorno. Este € o
cldssico exercicio de “‘aquecimento’:
ele ndo s0 o familiariza com a arte do
desenho, como também reforga seu
poder de observacdo, incentivando-
o a desenhar com movimentos livres.

Comece por estudar com cuidado
as formas principais que constituem
seu motivo. Deixe seu olho vagar len-
tamente por elas, demorando delibe-
radamente, para poder captar as li-
nhas gerais do desenho.
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C Agora pegue um lapis bem apon-

tado e deixe-0 percorrer o papel da
mesma forma que seu olho percorre
o motivo. Desenhe com linhas sua-
ves, errantes. Procure ndo olhar mui-
to para o papel e mantenha os olhos
no motivo, deixando o lapis ‘“‘sentir”
o caminho que percorre sobre o pa-
pel, assim como seu olho “‘sente’’ seu
caminho através das formas.
Acima de tudo, esquega os detalhes
e desenhe apenas as formas grandes,
com a maior simplicidade possivel.

B - ““Desenho cego’’. Tente fazer ou-
tro desenho de contorno, desta vez
usando um ldpis macio, com a pon-
ta gasta, rombuda. Deixe seu olho
vagar ainda mais lentamente em tor-
no das formas do motivo, e va regis-
trando, sem olhar para o papel, tu-
do o que esta vendo.

Nio se preocupe se o ‘‘desenho ce-
go'" parecer desajeitado em compa-
ra¢do com o desenho de contorno:
um desenho ndo precisa ser elegante
para ser belo, e linhas grossas podem
ser fortes, expressivas e capturar as
formas basicas de maneira admirdvel,

C - Desenho de rabiscos. Este é ou-
tro exercicio de agquecimento, embo-
ra seja radicalmente diferente dos
dois anteriores. Deixe seu olho per-
correr 0 objeto de maneira mais ca-
sual, enquanto sua mao rabisca em
circulos o papel. Mantenha o lapis em
movimento: levando-o para cima e
para baixo, para frente e para trds,
em ziguezague ¢ em circulos.

Néo se preocupe em tragar contor-
Nnos precisos, mas sim em captar a
forma global com linhas rdpidas.

D - Desenho gestual. Mesmo quan-
do se referem a motivos imdveis, os
artistas costumam falar sobre o mo-
vimento de suas formas. O que eles
querem dizer € que a forma transmi-
te uma sensagdo de mobilidade,
compelindo-nos a olhar em determi-
nada diregdo. E isso que o desenho
gestual tenta captar.

Passe os olhos rapidamente pelo
motivo todo, enquanto o ldpis desli-
za sobre o papel como um patinador,
imitando os movimentos amplos de
seus olhos. Trace uma linha ritmica
atrds da outra, audaciosa e esponta-
neamente. Embora a forma e os con-
tornos possam Ser vagos, vocé vera
que seu esbogo tem um aspecto de vi-
talidade que os outros nao tém.
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EXAMINE O MOTIVO

Quando vocé encontrar um motivo
gue o estimule a fazer um desenho,
examine-o de todos os lados
possiveis até achar um angulo que
vocé goste mais. Muitas pessoas
cometem o erro fatal de desenhar
logo o que elas viram primeiro, para
depois descobrirem gue aquilo gue
sua imaginagdo captou a principio
acaba sendo desinteressante quando
colocado no papel.

'iA«’ O SEGREDO E A VARIEDADE
Embora os objetos no seu desenho
devam estar proporcionals enire si
(ver ao lado), isso nao significa que
tudo tem de ser do mesmo tamanho.
O segredo para um desenho
realmente interessante € a variedade
— uma mistura de grande e
pequeno, largo e estreito, alto e
baixo. Nos esbogos ao lado, observe
como o artista teve a habilidade de
compor as cenas de modo a incluir
casas de diferentes tamanhos,
criando com isso um interesse a
mais na parte do quadro em que 0§
prédios encontram o ceu.

FOCALIZE

Quando vocé olha para um motivo,
seus olhos séo levados naturalmente
para um determinado ponto: realce-o
no seu guadro. Voltando aos
desenhos da direita, os olhos do
artista foram atraidos pelas
extremidades da rua. Veja como isso
foi enfatizado pelo uso inteligente da
perspectiva combinado com as
curvas das ruas, para insinuar algo
que poderiamos encontrar “logo
depois da esquina’.
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Esbogo de 5 minutos: Agui o artista David Millard preocupou-se
principalmente com linhas e formas. Tendo comegadc pela rua, ele
desenvolveu uma linha variada de prédios que deixa o céu com uma
forma mais interessante também. As figuras humanas constituem um
ponto focal a mais: esboce-as e veja a diferenga que resulta,

\

Esbogo de 15 minutos: Este desenho tem também uma boa area de céu,
mas o conjunto de detalhes coloca énfase no chdo. O artista comegou
pelas duas casas principais (da direita e da esquerda), & entao
desenvolveu a subida da ladeira, da forma como seu olho era guiado; o
efeito é reforgado pelas figuras humanas e pelos detalhes nas calgadas.




O respeito
as proporgoes

Um dos maiores problemas que en-
contramos ao fazer um esbogo a méo
livre é o de como relacionar o tama-

_nho de uma parte do motivo as ou-
tras partes, de modo que elas todas
sejam proporcionais.

Para tanto, os artistas escolhem
uma dimensdo qualquer no motivo
— no exemplo da casa (abaixo), vo-
¢é poderia escolher a altura da porta
—, e usam essa dimensio como
medida-padrdao para estabelecer as
propor¢des de todos os outros obje-
tos no guadro.

Tendo escolhido a dimensdo que
sera usada como medida-padrio, pe-
gue um lapis e estique o brago a sua
frente, na direcdo do objeto em gues-
tdo. Entdo, olhando ““através’’ do la-
pis, use o polegar para marcar no la-
pis a medida aparente (ao lado).

Mantendo a marcagdo com 0 po-
legar, leve o ldpis até o caderno ou
bloco de anotagdes e use a outra méo
para marcar a distdncia entre a pon-
ta do ldpis e o seu dedo. Esta passa-
ra a ser a sua medida-padrao.

Para medir os tamanhos e as dis-
tdncias relativas dos outros objetos
no esbogo, use o mesmo método —
ldpis e polegar — e compare as me-
didas encontradas com a padréo, pa-
ra saber qual sua altura, largura ou
comprimento em relagdo a ela.

No exemplo da casa, a largura da
janela é a metade da medida, a altu-
ra da parede é o dobro, e assim por
diante. Mas isso ndo significa que vo-
cé deva tragar a porta exatamente do
mesmo tamanho que a medida-pa-
drdo. Simplesmente certifique-se de
que, qualquer que seja a altura que
vocé escolher, a medida da janela te-
rade ser a metade dela e a altura da
parede, o dobro, e assim por diante.

O processo pode parecer complica-
do, mas ndo é. Com pratica, vocé es-
tabelecera em segundos as propor-
¢oes de qualquer parte do seu moti-
vo. Mas para que as proporgdes se-
jam coerentes, lembre-se do seguinte:
(] Figue na mesma posi¢do, manten-
do o mesmo &ngulo de visao.

[ Mantenha o lapis sempre a mes-
ma distdncia do corpo.

[J Use todo o tempo sempre a mes-
ma medida-padrdo.

T

RELACIONANDO PROPORGOES
Com um lapis e o polegar, mega o
tamanho aparente de uma parte de
seu desenho; entdo margue essa
medida no bloco e use-a como
padrdo para medir o tamanho e a
disténcia relativa entre as coisas. No
esguema abaixo, a altura da porta
serve de medida-padréo.

AMPLIANDO EM ESCALA

Use a técnica acima descrita para
ampliar ""em escala” um esbogo
sintético — que pode servir de base
para um guadro a dleo. Primeiro,
pregue o pequeno esbogo sobre a
folha de papel maior, no canto
esquerdo inferior. Entdo, usando
régua e lapis, trace diagonais sobre
0 esbogo, prolongando uma delas
sobre a folha maior. Trace linhas
dividindo o esbogo ao meio no
sentido vertical @ em quatro partes
no sentido horizontal, Agora remova-
o e trace exatamente as mesmas
linhas na folha maior. As linhas
tragadas véo servir como pontos de
referéncia, permitindo desse modo
gue vocé copie o esbogo numa
escala bem maior, simplesmente
mostrando o contorno do desenho
“'zona por zona'',
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A forca
dos tons

Tom ¢ uma medida de claro e escu-
ro. Enquanto os outros dois compo-
nentes da cor — matiz e intensidade
— referem-se & natureza da luz refle-
tida pelo objeto, o tom define quan-
to dessa luz chega realmente a nos-
sos olhos. Para se obterem bons de-
senhos ou pinturas ¢ essencial saber
como essa quantidade de luz varia de
um objeto colorido para outro.

Numa fotografia em preto e bran-
co ndo ha cores — apenas tons, que
vao do branco, passando por diferen-
tes intensidades de cinza, até o pre-
to. Apesar disso, tudo aparece com
clareza, pois 0s tons retratam com
precisdo a quantidade de luz refleti-
da por cada objeto na fotografia.

Agora imagine como seria pintar
usando um conjunto de cores que ti-
vessem todas o mesmo tom. Por mais
reais que essas cores fossem, a cena
perderia toda a luminosidade, a pon-
to de tornar-se irreconhecivel — co-
mo se fosse uma colcha de retalhos
coloridos. E nisso que reside a impor-
tancia do tom para distinguirmos os
objetos e para definirmos de que mo-
do eles se relacionam uns aos outros.

Na realidade, embora cada cor te-
nha sua tonalidade propria, esta po-
de ficar mais clara ou mais escura,
dependendo da quantidade de luz que
incida sobre ela. Assim, um predio de
tijolos observado sob intensa luz do
sol pode parecer mais claro do que
um de marmore branco na sombra.

Por tudo isso, ¢ impossivel a cria-
¢do de “*formulas’ para os tons. O
ideal seria que vocé fosse capaz de
“‘desligar’” a parte do cerebro que
identifica as cores, de forma que *‘vi-
sualizasse mentalmente’’ os objetos,
registrando apenas 0s tons, como um
filme em preto e branco.

Embora haja um numero quase in-
finito de tons entre o preto e o bran-
¢o, a olho nu s6 € possivel distinguir,
sem grande esforgo, de seis a nove.
Na prética, vocé nem precisa de tan-
tos, pois € possivel produzir um de-
senho ou uma pintura perfeitamente

Retrato de Paul P. Juley
fdetalhe), de 8. E, Dickinson, 1950,
alen sobre tela, 117 x 102 cm.
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Mational Museum of American Art

nitidos usando apenas trés tons, em- B
bora muitos artistas julguem que seis % _
ou sete permitem maior flexibilidade. _ T L e p

A escolha de tons determina nota- re N g, SR : i ..W-.:h:f‘ﬁy}:
velmente a atmosfera da pintura. Gl P : B g .
Examine as destas pdginas e compa- ; i
re-as com 0s esquemas abaixo, que
mostram 0s tons empregados.

Na pintura A existem apenas trés
tons: claro, para realgar cabelo, ros-
to e roupas; médio, para cabega,
mdos e guarda-pd; escuro, para som-
bras e fundo. O efeito é dramatico.

A pintura B, por sua vez, contém

varios tons claros e nenhum escuro,
(O artista optou por esmaecer 0s tons
que via, e por diminuir-lhes a vibra-
¢do, para reproduzir o efeito resplan-
decente do sol da manha.

A imponente grandeza da paisa- ¢
gem C resulta do uso de uma quanti-
dade maior de tons e do contraste dos
tons escuros do primeiro plano com
os mais claros do fundo, c que dd a
impressdo de distdncia.

MNational Museum of American Art

Acima: Ponte Santa Trinita,
de Childe Hassam, 1897,
dleo sobre tela, 57 x 85 cm.

A direita: A Sierra Nevada na
Califérnia (detalhe), de Albert
Biersradt, 1868,

dleo sobre tela, 183 x 305 cm.

Pintura A Pintura B

Acima: O esquema mostra oS
vdrios tons usados em cada pintura.




PERCEPGCAO DE TONS S' li el nal

Na proxima vez gue examinar um Wp ﬁcagao tO

objeto, aperte os olhos e olhe

novamente — isso ajuda a “filtrar" A arte de transferir para o papel ou mos. Isso serd relativamente facil se
diferengas de cor, permitindo-lhe a tela as variacdes tonais que vemos  vocé usar como modelo uma fotogra-
enxergar as variacoes de tons reside na eliminacdo de tons proxi- fia em preto e branco, mas muito di-
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Muitas cores, menos tons Compare
0 guadro & esguerda, de Jarvis
Wilcox, com o desenho do mesmo
objeto, acima. Suas cores,

gue sdo muito diferentes, mostram
ter o mesmo tom.

4 caneca da pagina ao lado.

Aqui hé cinco cores distintas, mas
se vocé olhar para o desenho em pre-
to e branco, a esquerda, conseguird
observar apenas quatro tons — o la-
do externo da caneca e a sombra do
lado interno tém matizes e intensida-
des diferentes, mas possuem o mes-
mo tom. Como treino, faca essas dis-
tingdes entre objetos simples, seme-
lhantes ao do exemplo, se possivel
usando fotografias em preto e bran-
co para verificar se suas conclusdes
€stdo exatas.

O trabalho feito com poucos tons
ndo significa necessariamente que sua
pintura v4 ter a mesma aparéncia sin-
tética da caneca & esquerda. O dese-
nho acima, de Harry Borgman, ba-
seado na foto que aparece a direita,
tem uma variedade de tons préximos,
embora o efeito seja mais vivo, pois
o artista enfatizou os limites das di-
ferentes dreas tonais.

ficil se 0 modelo for colorido, como

Uma anilise cuidadosa da
fotografia em preto e branco acima
permitiu ao artista isolar cinco tons
para o desenho a ldpis mostrado no
alto — preto, trés tons médios de
cinza e o branco do papel sobre o
qual a obra foi produzida. Tente
tapar o desenho e selecionar seus
proprios tons da fotografia

Entdo, simplifiqgue mais ainda

os tons, faga um esbogo e compare
seu desenho com o outro.
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O fascinio
do mar

Ilha de recifes,

Edward Betis,

Tinta acrilica sobre madeira,
58 x 73 cm.
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Sempre uma fonte de fascinacgdo pa-
ra as pessoas, 0 mar pode causar im-
pressdes conflitantes, de calma ou de
temor. Pode ter um efeito hipnético
ou inspirar admiracdo diante de sua
grandeza,

Do ponto de vista da arte, o mar
¢ também matriz inesgotdvel de temas
para pintar. E algumas obras menos
convencionais sdo devidas a artistas
que seguem sua intui¢do, ousando
novas técnicas.

E o caso desta pintura acrilica em
madeira, de Edward Betts. Interes-
sante notar como o pintor foge das
representacoes comuns do tema: on-
das. espuma e os ““dégradés’’ das di-
ferentes tonalidades da dgua até o
horizonte.

Alias, é justamente a auséncia da
linha do horizonte, delimitando céu
e mar, que propicia uma grande abs-
tragdo. Nota-se que o assunto ocupa
toda a dimensdo do quadro, Assim,
néo ¢ possivel localizar referéncias ex-
ternas ao tema nem situar o ponto ex-
terior de onde o artista o vé. Tudo se
resume numa viso intima e proxima,
intencionalmente longe de qualquer
realismo.

Uma forte sugestio de movimen-
to ¢ gerada pela sobreposicio de
dreas abrangentes e de diversas tona-
lidades e qualidades de cor — por
exemplo, no uso dos azuis transpa-
rentes e opacos. A tinta escorrida e
os respingos deixam vislumbrar a in-
tervengdo ativa do pintor, que pare-
ce ter inclinado a superficie do tra-
balho, permitindo as diferentes ca-
madas de tinta escorrer ao acaso,
interpenetrando-se. Claro que para
isso o artista precisa ter habilidade e
alguma dose de experiéncia nesse ti-
po de técnica, a fim de que nio ocor-
ram efeitos indesejdveis e completa-
mente aleatorios.

Mantendo a transparéncia prépria
da dgua, os azuis mais escuros dio
profundidade e insinuam as zonas
mais ocultas e misteriosas do oceano,
enquanto o emprego preciso dos
azuis claros proporciona a sensagdo
de fluidez exigida pelo tema.

As manchas purpura e amarela
contrastam com as tonalidades azu-
ladas e funcionam como pontos de
atracdo para os olhos, subentenden-
do a existéncia de certo enigma sob
a superficie.

Cortesia Midlown Galleries, Nova lorque



Escolha
de tons

Para tomar decisGes sobre as tonali-
dades adequadas a determinado de-
senho ou pintura, é preciso contar
com olhos relativamente treinados
em ver em termos de tom, ao invés
de cor; além disso, deve-se aceitar a
idéia de que, ao reduzir o nimero de
tons, consegue-se chegar quase sem-
pre a resultados bem melhores.

Faca uma escala de tons

Montar uma escala de tons, igual a
da direita, é um recurso de ajuda
inestimdvel para se fazer uma boa es-
colha de tonalidades.

Desenhe primeiro nove quadrados
numa folha de papel branco. Com la-
pis macio ou carvdo, preencha o 1il-
timo com preto. Trabalhe de tras pa-
ra diante nos demais quadrados,
completando cada um deles com um
tom de cinza ligeiramente mais claro
que o anterior, até chegar ao quadra-
do final, que deve ser quase branco.
O décimo tom — branco puro — é
representado pelo préprio papel.

Faca sua escolha

Depois de uma observacioc inicial do
motivo, decida quantos tons vocé po-
de manejar e entdo dé a cada uma das
cores um ‘‘valor tonal”® — ou seja,
um dos valores representados na es-
cala. Dificilmente vocé precisard dos
dez, pois hd muitos tons semelhantes
que podem ser combinados; mas cer-
tifique-se de que vocé estd aprovei-
tando bem os diversos tons disponi-
veis na escala.

Cena de neve em quatro tons

No desenho a direita, os pinheiros ao
fundo foram simplificados para um
tinico tom de cinza bem escuro. Apli-
COu-Se esse mesmo tom 4 maior par-
te do riacho. Note, porém, que foi
preciso um cinza mais claro para a
parte mais préxima do riacho, onde
h4 maior concentragio da luz do sol.

A neve, obviamente, estd mais pro-
xima do branco que do cinza: por is-
50 o papel foi deixado em branco nes-
sas areas. S as sombras pronuncia-
das precisam de meios-tons de cinza
— mais escuros a esquerda do riacho,
i que a luz se concentra na margem
direita. Esses mesmos tons serdo usa-
dos para o céu nublado.




DESENHO EM TRES TONS

Se vocé escolher apenas trés tons,
procure gue eles sejam fortemente
contrastantes entre si e componha
seu desenho de forma que esse
contraste seja ressaltado. Note como
a duna de areia, feita com o papel
em branco, tem sua forma definida
pelo capim cinza escuro, pelo mar
e pela poga de agua. O branco
puro do papel também aparece no
céu e na praia, mas as trés areas
ficaram bem diferenciadas pelo
posicionamento adeguado das
nuvens e sombras em cinza claro.

DESENHO EM QUATRO TONS
Interpretar o que vocé vé usando
guatro tons deixa as coisas mais
simples, mas pode dar uma liberdade
de acdo consideravelmente maior.
Aqui os tons formam um dégrads,
para criar sensacgao de distancia

{(as coisas mais distantes aparecem
em tom mais claro). O primeiro
plano também apresenta tons claros
para sugerir a luz do sol passando
por entre as arvores. Compare

os tons usados com a escala

abaixo e observe que ha uma
transigdo mais ou menos uniforme
do branco para o cinza muito
escuro. Esse equilibrio tonal também
estd evidenciado no desenho.




Luz e sombra

COMECE A MODELAR

Para exercitar a modelagem, comece
tragando os contornos das quatro
formas basicas e converta-os em
objetos tridimensionals, trabalhando
com tons, como & mostrado acima.
MNEo se preocupe por enguanto com
o tom local dos objetos — deixe-0
branco para ndo fazer confusdo e
concentre-se apenas em registrar os
efeitos de luz e sombra. Ha vérios
pontos importantes a observar,

O Nos contornos vivos, como os do
cubo, as mudangas de tom sdo bem
definidas.

[1 Nas superficies curvas, as
mudangas de tom s&o graduais.

[ As sombras projetadas pelos
objetos s8o mais escuras

que os tons mais sombreados

dos proprios objetos.

[J Os tons ficam inesperadamente
claros préximo as sombras. |sso se
deve a luz que é refletida nos
objetos pela superficie sobre a qual
eles se apdiam.

Nas pdginas 24 a 27 vimos como &
importante conseguir visualizar em
preto e branco e saber escolher os
tons, ou seja, definir a quantidade de
luz que serd refletida pelas diversas
partes de um objeto. Agora vamos
explicar como vocé pode usar as mu-
dangcas de tom para dar a seus dese-
nhos e pinturas uma gualidade tridi-
mensional convincente.

Todos os objetos tém um tom ‘‘na-
tural’’ (chamado de tom local pelos
artistas), que descreve a quantidade
de luz que eles refletem em condicgdes
normais. Na realidade, contudo, es-
se tom local é alterado pela luz — na-
tural ou artificial — que incide sobre
o objeto. E por isso que os prédios
escuros tém tom mais claro quando
banhados pelo sol, enquanto os cla-
ros parecem mais escuros na sombra,

Fregiientemente, uma parte do ob-
jeto recebe muita luz, enquanto as
outras ficam com tons variados de
sombra. Como resultado, o objeto
apresenta uma série de tons: alguns

A esquerda: O melhor
modo de visualizar as
mudangas de tom sobre
uma superficie curva é
imaginar a curva como uma
série de planos achatados,
cada um com um tom
ligeiramente mais escuro
que o anterior.

A direita: Experimente
dobrar @ amassar um
pedacgo de papel para ver
como os tons variam num
mesmo objeto. Ao longo das
dobras bem marcadas, eles
880 nitidos; em torno das
mais suaves, sdo graduais.
O mesmo se aplica a
qualguer tecido macio, e
também ao corpo humano.

sdo iguais ao tom local; outros, mais
claros ou mais escuros. Os tons de-
pendem ndo s6 da quantidade de luz,
mas também de sua fonte e do dngu-
lo em que incide no objeto.

Desenhando com muito cuidado
essas mudangas de tom em seu tra-
balho, vocé consegue recriar os efei-
tos da luz incidindo sobre o motivo,
o que lhe da profundidade e volume,
qualidades bem distintas das obtidas
com o desenho de contorno.

O processo de modificar o tom pa-
ra produzir luz e sombra é chamado
pelos artistas de ‘“‘modelagem’’. A
aguarela da pdgina seguinte ilustra
bem os principios desse processo;, co-
mo mostra o esboco abaixo dela, o
artista usa apenas trés tons basicos.

O meio-tom reflete com considera-
vel precisdo os tons locais dos obje-
tos principais — chapéu, bolsa, vio-
lao, toalha e parede. Mas imagine co-
mo eles todos pareceriam planos se
tivessem apenas 0 mesmo tom e os
contornos para descrevé-los.
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Acima: Parada para descanso
do trovador, de John Pike,
aquarela, 56 x 76 cm.

Ao lado: Esbogo de tons para
o trabalho acima, em carvdo.

N Agora veja como o artista usou um
tom claro para retratar as areas ba-
nhadas pela luz que vem da janela,
€ um tom escuro para representar as
dreas na sombra. O efeito global é de
profundidade e volume. Note tam-
bém como o emprego de tom escuro
embaixo da tampa da bolsa faz com
que essa parte se destaque do resto.

Todos esses pontos aparecem no
esbogo em preto e branco da mesma
forma que no trabalho pronto, pro-
vando que nesse caso sdo as tonali-
dades das cores — e ndo as cores pro-
priamente ditas — que criam o efei-
to de tridimensionalidade.
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Arranjo
tonal

Ao fazer esbocos, lembre-se de
que o arranjo tonal € um elemento
muito importante. Assim, sempre
que possivel, procure contrastar
areas claras e escuras, para criar
impacto. Depois, esfume ¢
rabisque a vontade, montando
uma ‘‘paleta’ tonal tdo rica
guanto na pintura.

O contraste de tons constitui o
principal atrativo destes esbocos de
David Millard. A primeira vista,
parece gue o artista trabalhou os
tons com grande facilidade, mas,
se vocé virar a pagina ao
contrario, perceberd que foram
engenhosamente executados.




Modelagem com o tom
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EFEITOS DA LUZ

Vocé ja deve ter notado que o
édngulo e a direcdo da principal fonte
de luz influem significativamenie no
modo pelo gual representamos as
partes iluminadas e sombreadas de
um objeto. Para ficar mais
familiarizado com essas variagdes
pegue um objeto de uso didrio, como
0 bule de café a direita, e tente
projetar uma luz lateral sobre ele, de
diferentes angulos, Cada vez que
vocé mover a luz, note como o0s tons
do bule passam do claro para o
escuro e observe como a forma e o
tamanho da sombra projetada vao se
modificando. Se a luz incide em
angulo muito fechado, a sombra fica
tdo grande que ameaga assumir
importancia excessiva. Numa
natureza-morta, vocé pode
compensar isso acrescentando outro
objeto, como mostra a ilustragao.
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Nos esbogos sem compromisso, po-
de-se usar o tom como simples recur-
s0 de modelagem para separar dreas
de luz e sombra. Nos desenhos e pin-
turas finais, contudo, vocé deve levar
em conta também os tons locais ou
proprios do motivo.

Os dois esbogos acima mostram es-
sa diferenca. No da esquerda, tons es-
cassamente usados indicam a luz e a
sombra, dando forma aos objetos,
mas ndo transmitem qualquer sensa-
¢do de cor ou textura. O resultado é
desinteressante e sem vida — todos
0s objetos parecem feitos do mesmo
material liso e palido.

Agora olhe para o esbogo da direi-
ta, onde existem efeitos de luz e som-
bra somados aos tons locais dos pro-
prios objetos. A informagdo extra
cria imediatamente mais intéresse: a
primeira vista, vocé ja pode dizer que
o almofariz e o pildo sdo feitos de
material mais claro e mais liso que a
panela, mas todos os objetos mantém
suas formas bem reconheciveis por-
que a relagdo entre luz e sombra foi
preservada.

Isso fica facil de entender se vocé
lembrar uma regra importante: o
contraste entre as partes iluminadas
e sombreadas de um objeto de tom




claro é mais pronunciado que o de
um objeto de tom local escuro.

Muitos se esquecem disso ao fazer
um esbogo e escurecem demais as
partes sombreadas dos objetos cla-
ros, ficando literalmente sem tons
disponiveis para sombrear objetos
mais escuros que estao presentes den-
tro do mesmo trabalho.

Efeitos combinados dos tons

O desenho em etapas que aparece a
direita tem por motivo uma maca
vermelha escura e outra verde clara,
¢ ilustra como as regras do sombrea-
mento podem ser aplicadas.

Sendo o trabalho a lapis, deve-se
de inicio tracar os tons locais e depois
clared-los com borracha ou escurecé-
los fazendo mais pressdo. A borracha
usada dessa maneira — como uma
pincelada branca — requer um toque
delicado. Se os tons forem aplicados
ou apagados com muita forga, corre-
se 0 risco de rasurar o papel.

Qutros meios em geral requerem
uma técnica diferente. Em aquarela,
por exemplo, comece pelos tons mais
claros — as partes brancas do papel
— e aplique pouco a pouco 0s tons
escuros com sucessivas camadas de
aguada ou de cores opacas.

Etapa A. Decida ja como os tons lo-
cais das duas magds devem diferir.
Neste exemplo eles sdo enganosamen-
te semelhantes, apesar do contraste
de cor (a maca vermelha estd a es-
querda e a verde, a direita). No fim
desta etapa, os tons podem ser dis-
tinguidos, mas as mag¢ds ainda ndo
possuem volume definido: faltam os
efeitos de luz e sombra.

Etapa B. Complete a maior parte do
trabalho de sombreamento, escure-
cendo as partes mais sombreadas da
maca vermelha e clareando as menos
sombreadas da macd verde. Se o con-
traste tonal na macéd verde ndo esti-
ver suficientemente forte, escureca al-
gumas das dreas menos iluminadas
num tom mais escuro gue o tom
local.

Etapa C. Uma vez desenhadas as
sombras, pode-se apagar grande par-
te do tom nos pontos das duas ma-
¢ds onde elas “‘pegam’’ luz, Cria-se
desse modo o aspecto de “‘brilho”".
Note também como os tons limitro-
fes as zonas de sombra sdo clareados
para dar a impressdo de luz refletida
a partir do fundo.

DUAS MAGAS. Etapa A: as formas sio sombreadas com tons de cinza
medic, correspondentes aos tons locais. Até agui elas nao tém forma.

E_t_ap& B: gscurecem-se as areas sombreadas. As duas formas sdo agora
nitidamente “sdlidas’.

Etapa C: desenham-se as sombras projetadas pelas macgas. O artista usa
uma borracha limpa-tipos para remover o tom das dreas iluminadas,
produzindo um efeito de “brilho’'.
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] TREINE COM UM OVvVO
o Esbocar os tracos basicos de uma
cabeca num ovo, constitui um
excelente exercicio.

~ A tridimensionalidade do suporte
favorece o estudo da perspectiva da
forma geral e dos detalhes.

A cabeca humana

Desenhar a cabeca humana € um de-
safio. Nenhum outro motivo concen-
tra tanta variedade de forma e expres-
sd0 em td0 pequena drea. Até artis-
tas experientes encontram dificulda-
de em transcrever aquilo que véem
numa cabeca, pois esta ilude muito
os olhos: como nossa atencao ¢ logo
atraida para as feicoes do rosto,

costuma-se esquecer que elas sao par-
te de um todo, e as proporgdes po-
dem sair distorcidas.

Assim, mesmo sabendo que nao hd
duas cabecas exatamente iguais e que
a semelhanca com o modelo so pode
resultar de uma observagdo meticu-
losa, recomenda-se primeiro assimi-
lar as propor¢oes basicas.

A cabega humana parece um ovo
apoiado sobre um cilindro.

Tire uma “'fatia’" de cada lado do
ovo e desenhe as feicdes,

Para perfis, divida ¢ ovo ao meio
e desenhe um guadrado para indicar
a linha do makxilar.
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Use a regra das metades para achar
a posicao correta das feigdes.

Para o maxilar use dois V, para a
sobrancelha, um V achatado.

Divida o guadrado em guatro 2 a
partir desses pontos localize a
posicdo do nariz e dos olhos.
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Trace linhas-guias para ajuda-lo e
desenhe as feicdes em torno delas.

Faga os detalhes das feigbes e
acrescente cabelo sobre o cranio,

Desenhe a boca, 0 gueixo & a parte
posterior do maxilar, usando o
quadrado camo guia.




Como esboc¢ar cabecas

A maneira mais facil de visualizar a
forma bdsica da cabeca humana é
pensar num ovo. Os desenhos da pa-
gina anterior mostram que, visto de
frente (B), o ‘‘ovo’’ estd na posicdo
vertical; visto de lado (C), esta incli-
nado de 45°.

Fileira A: fei¢cdes. Para determinar as
posicOes corretas, use a ‘‘regra das
metades’’. Divida o ovo horizontal-
mente na metade: isso define a linha
dos olhos, e a partir dai torna-se fa-
cil calcular a linha da sobrancelha.
Agora divida na metade a drea entre
a sobrancelha e o queixo, para encon-
trar a linha de base do nariz. Por fim,
trace uma linha no ponto médio en-
tre a linha do nariz e a do queixo,
achando a linha do labio inferior. Es-
sas medidas permanecem constantes,
seja a cabeca vista de frente ou de
perfil.

Fileira B: planos. Na realidade, a par-
te superior da cabeg¢a — o crdnio —
¢ arredondada, enquanto a regido da
face e das feigbes é achatada; além
disso, ela contém mais planos. Como
fazer?

Comece por dividir o ovo em quar-
tos, marcando assim a linha central,
que ¢é a correspondente aos olhos; en-
tdo marque as posicdes das outras
partes do rosto usando a regra das
metades.

Agora corte as laterais do ovo em
duas fatias iguais, dos dois lados da
linha dos olhos; com isso, vocé esta-
ra formando as partes achatadas da
cabeca. Nido corte demais para que a
cabega ndo fique fina e alongada. Fa-
¢a o nariz, que tem a forma de cu-
nha e sobe de sua base até a linha dos
olhos.

Trace a linha do queixo com dois
V. Acompanhe na figura: a ponta de
cada V cai a meio caminho entre a
vertical central e a lateral; as extre-
midades abertas dos V terminam so-
bre a linha de base dos olhos — uma
na linha lateral, outra no canto do
olho oposto.

Estruture os olhos ¢ as sobrance-
lhas de tal modo que, unindo-se uma
sobrancelha com a pédlpebra superior
do olho oposto, se forme um X acha-
tado. Note como as asas no nariz sao
marcadas por linhas que descem do
canto dos olhos, enquanto as linhas
que vém das pupilas determinam os
cantos da boca.

Fileira C: perfil. O mesmo procedi-
mento se aplica a cabega de perfil.
Apos desenhar o ovo inclinado, tra-
ce uma diagonal bem no meio e use
a regra das metades para marcar as
divisdes. Risque um quadrado abran-
gendo a linha dos olhos, o ponto mé-
dio da linha divisdria e a parte infe-
rior do ovo.

Divida a seguir a base do quadra-
do em quatro: a primeira divisao
marca a direcdo do globo ocular; a
segunda, a parte posterior do maxi-
lar. Complete esses tracos, inclusive
a orbita do olho, e entdo trace o na-
riz: um paralelogramo gue vai da ba-
se do nariz até a linha do olho.

A propria base do quadrado defi-
ne o maxilar inferior. Depois que ele
estiver tragado, é facil fazer a boca
e a parte inferior do perfil.

Se as proporgdes do rosto mascu-
lino e feminino sdo basicamente se-
melhantes, as feicdes do homem ten-
dem a ser mais angulosas, enquanto
as da mulher sdo consideravelmente
mais suaves.

Este desenho simples mas
bem estruturado mostra
claramente como a “regra das
metades” ¢ aplicada.

O EMPREGO DAS REGRAS

As regras de proporgdes da cabega
aqui mostradas baseiam-se no
homem e na mulher “médios’’, e
servem apenas como referéncia.
Portanto, nio siga rigorosamente
estes modelos, ou acabara fazendo
desenhos pouco convincentes.
Lembre-se também de que, em
parte, é a diferenga de proporgdes
que distingue uma cabec¢a de outra.
Com alguma pratica, vocé passara a
desenhar a vontade e a usar as
regras para simples verificagdo.
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Modelando a cabeca

Como girar uma cabeca

Uma das dificuldades no desenho da
cabeca é definir as propor¢des quan-
do ela se encontra entre a posi¢do
frontal e a de perfil. Nesse caso, o
melhor € imaginar dois “‘ovos’ so-
brepostos ao invés de apenas um, co-
mo nos esquemas acima.

Na etapa A, os dois ovos quase
coincidem, mas, & medida que a ca-
beca gira para B, um faz um movi-
mento brusco para cima enguanto o
outro se inclina lentamente para tras,
até estacionar na etapa C.

Na etapa D, o movimento do ovo
para cima € horizontal, arredondan-
do o crdnio e achatando o rosto.
Quanto a orelha, em A ela se desta-
ca um pouco da silhueta, e o nariz se
mantém nos limites da face. Jd em D,
a situacdo se inverte: a orelha fica
contida e o nariz € que se projeta.

|
N

A esquerda: Embora o crinio humano
seja basicamente arredondado, este
desenho mostra como & possivel

vé-lo e desenhd-lo como um conjunto
de planos seccionados.
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Este desenho é sombreado
com diversos tons, 0 que
cria um volume expressivo.

Apos praticar o formato bdsico e
as proporgoes da cabeca, o passo se-
guinte é modela-la com tons de luz e
sombra, reproduzindo a sensacgio de
volume. Dois fatores principais in-
fluem na colocacdo dos tons: a pro-
pria estrutura da cabecga ¢ a maneira
especifica pela qual a luz est4 incidin-
do sobre ela.

Quanto a estrutura, pode-se divi-
dir a forma ovalada da cabeca em
uma série de planos, como no exem-
plo da pagina ao lado, embaixo: al-
guns dos planos quase ndo tém volu-
me, como os lados achatados da ca-
beca, acima das orelhas; outros sdo

levemente arredondados, como as
protuberincias da testa, e vocé deve
empregar uma sombra muito sutil pa-
ra indicar sua forma, que em geral é
recurvada.

A maior parte das mudancas de
planos se concentra em torno do na-
riz e da boca, onde a anatomia mus-
cular ¢ mais complexa.

Mesmo assim, € possivel estabele-
cer um padrdo: em rostos carnudos
e sorridentes, os planos tendem a se
irradiar para fora e para baixo, par-
tindo das asas do nariz.

Agora examine o desenho acima.
Apesar do estilo mais realista e dos
tons bem definidos, os planos que
descrevem a estrutura basica da ca-
bega continuam sendo visiveis, assim
como a forma arredondada do cra-
nio sob a cabeleira.

A fonte de luz

A vantagem de considerar a cabega
como um conjunto de planos é que
assim voceé pode simplificar o estudo
de luz e sombra. Mas nio deixe de
observar de que lado a luz incide, pa-
ra decidir quais tons vocé devera co-
locar e aonde.

No desenho da pagina anterior, a
luz vem da esquerda, fazendo com
que os planos tonais da direita fi-
quem escurecidos e com a forma li-
geiramente alterada. J& no exemplo
acima, as partes iluminadas da testa,
nariz, labios e queixo mostram gue
a luz incide de cima e de frente.

Até ficar treinado em desenhar ca-
becas, vocé deve iluminar seus mode-
los com uma tunica fonte de luz, de
preferéncia intensa, realcando assim
as diferengas tonais.
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Composicao

A composigdo ¢ essencial para um re-
sultado satisfatério. Mesmo que as
partes individuais do quadro estejam
bem resolvidas, se forem distribuidas
inadequadamente comprometerio o
efeito final e o interesse do especta-
dor se dispersarad,

Fazer uma boa composi¢io signi-
fica selecicnar com cuidado os ele-
mentos que integrardo o quadro e
dispb-los de maneira harmoniosa.
Embora com a experiéncia esse pro-
cesso se torne automatico em pouco
tempo, 0 conhecimento das regras
basicas ird ajudd-lo a compor corre-
tamente desde o inicio.

Os artistas profissionais tendem a
desprezar as ‘“‘regras’’ de composi-
¢do, argumentando, com razio, que
todas foram, em algum momento,
desobedecidas por um mestre.

Mas s6 € possivel romper com as
regras depois de conhecé-las. Por is-
50, leve em conta as linhas gerais aqui
expostas, até que seu senso de com-
posicdo tenha tido chance de se de-
senvolver. Com o tempo, vocé sabe-
rd o que faz um quadro ““funcionar”’
bem e poderd arriscar composicdes
menos ortodoxas,

Reflita sobre o tema

Todo trabalho precisa ter um tema
principal — um ponto de interesse
para o qual os olhos do espectador
sejam imediatamente atraidos. Ao
considerar as possibilidades, pense
nos aspectos que tornam seu tema in-
teressante e componha o trabalho de
modo a ressalta-los.

Se o tema for, por exemplo, uma
casa situada no meio de uma paisa-
gem sombria e deserta, talvez seja in-
teressante deixd-la ‘“‘perdida” em
meio a grandes extensdes de céu e ter-
ra. Ao contrdrio, na composigéo de
uma coleg¢do de objetos, como a da
pagina a esquerda, os diversos ele-
mentos precisam preencher uma drea

A esquerda: Natureza-morta com
sacola vermelha, de Sondra
Freckleton, aquarela, 1981,

76 x 98 cm. Esta naturezg-morta
segue vdrias regras cldssicas

de composicdo. Note como e onde os
objetos estdo colocados, a variedade
de texturas e as interessantes

Sformas dos espacos brancos.

B

bem maior da tela, a fim de capta-
rem o interesse do espectador.

Em ambos os casos, a énfase dada
ao tema e sua localizacdo refletem a
inten¢do do artista. E é isso que cons-
titui a esséncia da boa composicio.

Onde colocar o tema

Embora pareca légico situar o tema
principal no meio do trabalho, essa
solugdo costuma criar um resultado
monétono — a ndo ser que o artista
aplique um senso estético muito apu-
rado pela experiéncia. Até adquirir
maior prdtica, é mais seguro situar o
tema ligeiramente fora do centro, a
cerca de 1/3 de distancia de um dos
lados da tela,

Essa norma é util também para de-
terminar a localizagdo das linhas do
horizonte e de temas secunddrios —
sobretudo em telas de altura bem
maior do que a largura. Basta divi-
dir a drea em trés, horizontal e verti-
calmente, e situar os pontos de inte-
resse onde as linhas se cruzam.

T

DIVISAO EM TERGOS

Os desenhos abaixo mostram como
vocé pode fazer composicoes
equilibradas, “faceis” para o olhar,
dividindo a drea do quadro em tercés
e siluando os pontos de Interesse
onde as linhas se cruzam,

Desenho A: O tema estd no centro
do quadro. O resultado é monétono,
pois os olhos do observador

nao tém para onde ir, depois de

se fixar na arvore.

Desenho B: O tema esté no tergo
da direita, levando o olhar do
observador a atravessar a
composicdo em direcdo a ele — um
arranjo bem mais interessante.
Desenho C: O tema na intersecgéo
das linhas cria equilibrio entre ele, o
fundo e a drea do céu.

Desenho D: A mesma regra é
aplicada agui ao ponto

de interesse de um tema major

— a cabega do gato.

Desenho E: O tema principal
(cabega) e o secundario (igreja)
situados em interseccdes opostas.
Uma solugdo equilibrada.
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CONCENTRE O INTERESSE
Uma boa composigdo deve dirigir o
olhar do observador para dentro da
pintura, e ndo para fora dela. Na
cena de cais, abaixo, David Millard
cria uma linha de forte interesse
visual, que come¢a com as figuras a
esquerda (tema principal) e
atravessa a pintura até o pescador,
A direita. Mas, para impedir que
nossos olhos se estendam para alem
dos limites do trabalho, ele coloca o
pescador com ¢ braco erguido e o
dedo apontado para as outras
figuras, fazendo assim com gue a
atengdo retorne ac tema principal.
Na composicdo de paisagens,
elementos como estradas, cercas e
regatos geralmente fornecem linhas
visuais naturais. Se essas linhas
fizerem o olhar do observador se
dispersar, interrompa-as
colocando varios objetos verticais
— Arvores ou casas, por exemplo
—, que manterao a atengéo
focalizada no tema principal.

Horizonte e dngulo de visao

Para explorar bem o posicionamen-
to dos motivos numa composi¢ao €
preciso levar em conta também a dis-
posicdo do horizonte e do dngulo de
visdo (nivel do olho). As “‘regras"
existentes para isso ndo devem ser
sempre seguidas a risca, pois muita
coisa depende do clima que vocé de-
seja transmitir, De qualquer forma,
a colocagdo adequada do horizonte
e do dngulo de visdo (veja pdgina 11)
¢ fundamental para manter o interes-
se do observador.

Numa paisagem, ¢ arriscado colo-
car o horizonte no centro da tela, pois
a composicdo ficard dividida em duas
partes, deixando indecisos os olhos
do observador — como ocorre tam-
bém quando se dispde o tema no cen-
tro do quadro. Em paisagens conven-
cionais, a solugdo mais indicada ¢ si-
tuar o horizonte um pouco acima do
centro ‘‘morto”’, de modo a enfati-
zar o primeiro plano, o plano médio
ou o plano de fundo.

Os extremos igualmente podem ser
aproveitados. E o caso da pintura
maior da pagina ao lado, que empre-

ga uma técnica muito apreciada pe-
los mestres holandeses do século
XVII: um horizonte baixo, quebra-
do apenas por alguns elementos da
cena, criando uma sensagdo de iso-
lamento. Abaixo desse quadro, um
exemplo contrastante: ¢ o chamado
angulo de visdo do “‘olho da minho-
ca’’, que dirige o olhar do observa-
dor para o fundo do quadro, onde o
tema é misteriosamente sugerido por
detrds da montanha,

Como regra geral, procure inter-
romper a linha do horizonte sempre
que isso for possivel — com monta-
nhas, arvores, edificios —, para que
ela ndo “‘pese’’ na composi¢do como
uma mondtona faixa atravessando o
quadro.

A direita: Estrada para Royal,

de Billy Morrow Jackson, dleo sobre
painel, 42 x 60 cm.

Abaixo, @ direita: Tojo de Moorland
fdetalhe), de John Biockley, aguarela.
Abaixo: Cena de cais, de David
Millard, aquarela.




-j—_:',“
T
:
.
e

Cortesia de Jane Haslem Gallery, Washinglon

de visdo obedece praticamente as
mesmas regras. Antes de tracd-las,
decida sobre a énfase que quer dar
relacdo entre tema e fundo.

Na natureza-morta da pagina 40,
o dngulo de visao situa-se no tergo su-
perior do quadro. Isso sugere profun-
didade e projeta a sacola em direcdo
ao observador. Compare essa solucdo
com a da natureza-morta da pagina
45, que tem o dngulo de visdo bem
mais baixo, e veja como a énfase é
diferente,

|
|
A disposicdo das linhas do dngulo

USE ESPAGCOS ABERTOS

Espagos abertos sdo tdo importantes
para um quadro quanto os temas
que o compdem. Por isso, evite
preencher cada centimetro da tela
com detalhes. A pintura acima & um
bom exemplo de como um espago
em branco pode ser utilizado para
criar a atmosfera “achatada”,
desolada, das grandes pradarias.
Mas composigdes como essa 6 ddo
certo gquando se presta bastante
atencgdo as formas criadas por esses
espagos, especialmente nas areas
em que eles confinam com o tema.
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Ao combinar um conjunto de moti-
vos para a elaboragio de uma pintu-
ra, corre-se frequientemente o risco de
agrupd-los de maneira desinteressan-
te. Na verdade, mesmo a mais sim-
ples colecdo de objetos pode causar
forte impacto, se eles forem conve-
nientemente agrupados.

Uma primeira recomendacao € si-
tuar a linha do dngulo de visdo bem
acima do centro do quadro, colocan-
do os motivos a distdncias varidveis
dessa linha. Esse tipo de organizacdo

O arranjo dos
motivos

espacial dos elementos garante um
sentido de profundidade & composi-
¢do e permite que os olhos do obser-
vador se movimentem em torno dos
objetos. A sobreposi¢do de motivos
em alguns pontos cria espagos inte-
ressantes tanto no fundo como no
primeiro plano. y

Acima de tudo, lembre-se de que-
brar a linha do angulo de visdo com
alguns ou com todos os objetos, pa-
ra que eles ndo fiquem ‘“‘perdidos™
no primeiro plano do gquadro.

EVITE FILEIRAS A
No quadro A, a disposi¢ao dos

objetos em fileiras sobre a linha ao
nivel do olho torna a composigéo
monotona. No quadro B, eles séo
trazidos para a frente, interrompendo
essa linha e dando mais unidade a

composicdo. A sobreposigaoc de duas
formas contrastantes também
acrescenta interesse e imprime

tridimensionalidade a composigao.

VARIE A ESCALA C
O desenho C enguadra-se nas regras
da composi¢do, mas a equivalencia

de tamanho dos objetos e sua
colocagao em planos proximos
subtraem o interesse. A figura D
apresenta uma solugaoc melhor:

elevou-se a linha do nivel do olho e
um dos objetos aparece em escala
reduzida, conduzindo o olhar mais

para o fundo do guadro.

DE UNIDADE AO TEMA E
Se o tema for uma colegao de

objetos, eles devem estar bem
relacionados entre si. Alem disso, os

espagos do fundo devem
complementar adeguadamente o
conjunto. Em E, nada disso ocorre e
os objetos parecem “‘perdidos’
dentro do quadro. Em F, os objetos
estdo bem relacionados, ¢ que Ihes
da maior projecao.

AS LINHAS CORRETAS

Um quadro fica mais interessante
quando seu tema pode ser abordado
visualmente de diversas maneiras. O
desenho G, alem de bons contrastes
de texiura e padrdes, apresenta uma
linha de nivel de olho curva, de
efeito intrigante. No desenho H, o
canto ao fundo da a impressao de
gue o tema pode ser visto tanto de

cima como de ambos os lados.
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A diversidade é, sem duvida, um dos
aspectos gue mais contribuem para
criar interesse num quadro. Além da
escolha do tema, procure considerar
0S seguintes pontos:

Movimento: Estabeleca contraste en-
tre elementos estdticos e outros mais
plasticos. Por exemplo: uma casa ¢
uma arvore batida pelo vento.
Equilibrio: Crie oposi¢do entre cenas
proximas e objetos distantes. Isso da
profundidade e permite variacdo nos
tamanhos reais dos elementos, evi-
tando monotonia.

Formas: Use formas diferentes, con-
trapostas ou sobrepostas.

Texturas: Leve em conta certos efei-
tos féceis de obter, como dar realce
a uma superficie de vidro, colocan-
do ao lado dela, por exemplo, um pe-
daco de pdo, ou criando contrastes
entre madeira e metal.

Veja na cena do mercado acima e
na natureza-morta a direita como es-
ses principios foram aplicados para
sustentar o interesse do observador.

Acima: Mulheres da Guatemala no
mercado, de Tom Hill, aquarela,
56 x 76 ¢m.

Abaixo: Eshogo de David Millard
mostrando a variagdo possivel dentro
de um tema simples.
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O efeito de profundidade

A profundidade é fundamental para
que um quadro consiga despertar in-
teresse. Ao dar ao seu trabalho um
efeito de profundidade, vocé automa-
ticamente cria um primeiro plano,
um plano intermedidrio e um plano
de fundo, convidando, dessa forma,
0 observador a ‘‘entrar’’ no quadro
e explorar toda a composicdo.

Transmitir profundidade néo im-
plica necessariamente o uso de pers-
pectiva linear. Embora este seja um
recurso util em certos casos — uma
cena de rua ou uma paisagem com
uma estrada, por exemplo —, exis-
tem outras maneiras igualmente efi-
cientes de obter esse efeito.

Variacoes na escala

O desenho da pdgina ao lado prati-
camente nio tem uma linha sequer de
perspectiva, mas apresenta profundi-
dade. O artista chegou a esse resul-
tado explorando variacdes na escala,
aumentando ¢ tamanho dos objetos
pequenos que aparecem em primei-
ro plano em relagio aos do fundo.

Compare o copo ¢ a garrafa: se es-
tivessem um ao lado do outro, a gar-
rafa seria obviamente maior; o fato
de aparecer menor confere profundi-
dade ao desenho. H4 ainda outras di-

A esquerda: Desenho de estudo
para Ennui, de Walter Richard
Sickert. Cortesia do Ashmolean
Museum, de Oxford.

ferencas, mais sutis: compare a cai-
xa de fdésforos com a mdo do ho-
mem, ou o tamanho das cabec¢as do
homem e da mulher.

Os mesmos principios aplicam-se
aos esbogos abaixo: um dos garotos
parece menor que o outro no dese-
nho, para dar profundidade a sala.
Observe, no entanto, como a diferen-
ca de escala parece aumentar no de-
senho em que 0s garotos estdo sen-
tados quase na mesma linha (embai-
X0, a direita). Tenha sempre cuida-
do com ilusdes Opticas desse tipo,
guando determinar a escala dos ob-
jetos para transmitir profundidade.

O esbogo & direita ilustra outro
ponto importante sobre as variagdes
de escala. Ele mostra que a sensagdo
de profundidade s6 se instala quan-
do o observador conhece de anteméo
o tamanho dos objetos comparados.
Neste caso, as folhas em primeiro
plano, relacionadas as pessoas ao
fundo, sugerem grande profundida-
de. Mas se removermos as pessoas,
que sdo uma referéncia de tamanho
bastante familiar ao observador, fi-
caremos apenas com as arvores € os
arbustos do fundo para estabelecer
comparagdes. Como eles podem ter
qualquer porte, a sensacdo de pro-
fundidade serd menos acentuada.
Comprove isso vocé mesmo, cobrin-
do as figuras humanas com o dedo
e analisando o que ocorre com a sen-
sacdo de profundidade.

i

TESTE VOCE MESMO

Arrume alguns objetos sobre uma
mesa, em planos diferentes. Faga
um esbogo do conjunto, usando o
método do “'lapis e polegar’ para
calcular os tamanhos aparentes dos
objetos. Talvez vocé se surpreenda
ao ver como os objetos que estao
em primeiro plano ficam maiores em
comparag¢do com os do fundo.
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ﬁ' AS LINHAS CERTAS
Paisagens urbanas proporcionam a
oportunidade perfeita para transrnitir
profundidade por meio da
perspectiva linear. Lembre-se de que
as linhas paralelas das ruas e dos
prédios devem convergir todas para
o0 mesmo ponto de fuga.

Detalhes e sobreposigcoes

A cena de rua acima presta-se muito
bem ao uso da perspectiva linear co-
mo forma de transmitir sensacdo de
profundidade. Mesmo assim, o artis-
ta usou recursos adicionais para in-
tensificar o efeito.

Primeiramente, note que alguns
elementos que permeiam o quadro
todo — gente, balGes — sdo coloca-
dos tanto no primeiro plano como no
intermedidrio ¢ no de fundo. Como
esses elementos vdo ficando menores
a4 medida que se distanciam, acabam
por conduzir nossos olhos, auxilian-
do-os a “‘viajar’’ pela rua.

Em segundo lugar, observe que os
detalhes dos prédios e das pessoas fi-
cam mais indistintos ao se aproximar
do fundo. Isso reflete as limitacdes de
nossa propria visdo — se um objeto
ndo aparece com nitidez aos nossos
olhos, ficamos convencidos de que
estd distante.

Acima: Superdomingo, de Philip
Jamison, aguarela, 27 x 37 cm.
Acima, & direita: Margaridas

e trevo, de Philip Jamison,
aquarela, 29 x 31 cm.

A direita: Neblina subindo na
ilha de Lanes, de Philip Jamison,
agquarela, 25 x 37 cm.

Na paisagem a. direita, embaixo,
esse aspecto também ¢ enfatizado. As
flores e 0 capim em primeiro plano
apresentam uma riqueza de textura e
detalhes que praticamente desapare-
ce a medida que nossos olhos se apro-
ximam do plano intermediario, crian-
do a ilusdo de que estamos olhando
para mais longe.

Ja para a natureza-morta mostra-
da a direita, no alto, o artista utili-
zou o recurso de sobrepor os elemen-
tos em diferentes planos visuais.




[] AS LINHAS ERRADAS

o Compare o esbogo acima com a
pintura & esquerda e veja como
nesta o posicionamento de objetos
semelhantes em diferentes planos
visuals cria uma sensagdo adicional
de profundidade,

O principio ndo se aplica apenas a
naturezas-mortas: note que as :
arvores da paisagem abaixo
situam-se em varios planos,
estimulando os olhos do observador
a passar de uma para outra
e atraindo-os para o fundo.




Perspectiva
aéreq

Ao pintar paisagens, um dos recur-
sos mais eficazes para criar a sensa-
¢do de profundidade é a perspectiva
aérea, expressdo impropria mas
usualmente empregada para designar
uma visdo na qual as coisas que es-
tdo distantes aparecem mais enevoa-
das e em tom mais claro do que os
objetos vistos de perto. Trata-se de
uma ilusdo optica natural; criada pe-
lo efeito da atmosfera terrestre sobre
as ondas de luz que percorrem lon-
gas distdncias. Tente reproduzir esse
fendmeno em suas paisagens.

Mational Museum of American Arl



Pintores inexperientes fregiiente-
mente desprezam o que véem diante
de si e fazem o plano de fundo mui-
to vivo e detalhado. Isso contraria as
““regras’’ da perspectiva aérea e faz
com que os quadros parecam planos
demais e pouco convincentes.

A perspectiva aérea afeta nossa vi-
_sdo de uma imagem distante de trés
maneiras: tirando-lhe nitidez (os con-
tornos ficam vagos e 0s pequenos de-
talhes desaparecem); clareando e di-
minuindo a variedade de tons (as co-
res ficam mais claras e os tons me-
nos distintos); e dando as cores visi-
veis uma tonalidade fria, azulada
(pois a atmosfera tende a absorver o
lado quente do espectro solar e a re-
fletir o lado frio).

Como criar o efeito

Os segredos bdsicos para reproduzir
a perspectiva aérea sdo bem simples:
[J Reduza progressivamente a inten-
sidade das cores do fundo e ao mes-
mo tempo clareie seus tons.

] Acrescente tonalidades de azul as
cores, para “‘esfrid-las’’.

[ Elimine textura e detalhes dos mo-
tivos do fundo; faga-os com contor-
nos pouco incisivos, para que pare-
¢cam borrados.

O resultado sera verdadeiramente
convincente se vocé levar em conta as
exigéncias da perspectiva aérea des-
de o instante em que comegar a com-
por o quadro. Por exemplo, de pou-
co adiantard representar o efeito da
atmosfera sobre um plano distante se
isso néo for refor¢ado pelo resto da
COmMpOsiCA0 — MESmo uma perspec-
tiva aérea produzida com todo o cui-
dado parecer4 falsa se o primeiro pla-
no e o plano intermedidrio néo esti-
verem bem definidos, para ajudar o
plano de fundo a recuar.

Mais importante ainda € saber on-
de incide a luz. No quadro a esquer-
da — um exemplo cldssico de pers-
pectiva aérea — a luz se concentra no
plano intermedidrio, permitindo as-
sim ao artista criar o contraste de tom
necessario entre o primeiro plano, es-
curo e sombreado, e o fundo, bem
claro e enevoado.

Acima, @ esquerda: Ao longo do
Hudson, de John Frederick Kensetr,
1852, dleo sobre tela, 46 x 61 cm.

Ao lado, detalhe ampliado do quadro.

1
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SIMPLIFIQUE AS REGRAS

Uma dica util para representar
perspectiva aérea & visualizar o
guadro como uma série de "'zonas’’
tonais, comegande por uma zona
escura em primeiro plano e

terminando com uma clara no plano

de fundo. No desenho acima e em
sua divisdo tonal abaixo, note como
os tons de cada zona vao se
tornando progressivamente menos
contrastantes. Isso é acompanhado
por uma redugdo uniforme da textura
e dos detalhes.
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O corpo humano

Para fazer um bom desenho da figu-
ra humana ¢ preciso que as partes do
cOrpo estejam nas proporgdes corre-
tas. Isso ndo é tdo facil como pode
parecer a primeira vista, pois nossos
olhos tendem a fazer com que veja-

Figura em pé a luz do sol,
de Charles Reid, aquarela sobre
papel Arches, 45 x 37,5 cm.

mos algumas partes maiores ou me-
nores do que realmente sdo. A solu-
¢do é “‘calcular” cuidadosamente ca-
da uma, usando o método de relacio-
nar propor¢des com ‘‘lipis e po-
legar™'.

Os artistas costumam estabelecer
as proporgoes usando a cabega como
unidade padrdo de medida. A figura
**ideal’’, representada na arte renas-

centista, tem altura equivalente & de
oito cabegas, ¢ as outras medidas do
corpo sdo todas relacionadas a essa
medida padrio.

Mas isso ndo é, de forma alguma,
uma regra fixa. Artistas que trabalha--
ram com a deformacdo da figura hu-
mana, como El Greco, costumavam
fazé-la com até dez cabecas de altu-
ra, dando-lhe assim uma elegéncia




exageradamente escultural. Na vida
real, as pessoas medem, em geral, de
7 a 7,5 cabecas; se vocé usar essa me-
dida como padrdo, seus desenhos
provavelmente parecerdo reais, mas
ndo muito elegantes.

O importante é lembrar que as pro-
por¢oes do corpo adulto sdo basica-
mente as mesmas, seja qual for o mo-
delo e a maneira de desenha-lo.

Os trabalhos aqui mostrados refor-
¢am esse ponto. A pintura & esquer-
da ¢ uma aquarela realizada com
manchas, de forma bastante gestual
e expressiva, enquanto o desenho da
direita aproxima-se mais dos padroes
anatomicos do Renascimento. Con-
tudo, nos dois casos, os artistas se-
guiram as regras das proporgdes, des-
critas nas pdginas seguintes.

A direita: Desenho de figura humana,
de Joseph Sheppard, com detalhes dos
muisculos (abaixo). Aqui vocé pode ver
os musculos do corpo explorados
como uma série de formas curvas
individuais. O efeito da luz nas formas
do corpo fica mais aparente se vocé
iluminar o modelo com wma unica
Sfonte de luz forie.
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Propor¢oes do corpo

POR ONDE COMECAR

Mo inicio, limite-se a fazer esbogos
de frente, perfil, costas e meio-perfil,
Desenhe a uma distancia de, no
minimo, trés metros do modelo — se
ficar mais perto enfrentara o
problema adicional da perspectiva
(escorgo), que pode dificultar o
calculo das proporgdes. Talvez seja
util desenhar a linha do chéo, para
que vocé possa fixar melhor a
posigéo dos pés do modelo (estes,
por sua vez, indicam como O peso
da figura esta distribuido).
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Homem de frente

Embora ndo haja duas pessoas exa-
tamente iguais, € bom memorizar as
proporgdes de um modelo *‘ideal” e
18-las em mente ao desenhar. A maio-
ria dos artistas usa a cabeca como
unidade de medida e constroi figuras
com altura correspondente a cerca de
oito vezes essa referéncia.

No homem, o comprimento total
do tronco equivale a trés cabecas (do
queixo até o pubis) e pode ser dividi-
do em trés partes iguais, nos mami-
los e no umbigo. A coxa mede duas
cabecas, assim como a canela. No
ponto mais largo — os ombros — a
figura ‘‘ideal’’ tem pouco mais de
duas cabecas.

Mulher de frente

A figura feminina ideal também me-
de oito cabegas de altura, embora se-
ja um pouco mais baixa que a figura
masculina *‘ideal’’ da esquerda.

H4 dois pontos largos — os om-
bros e os quadris —, que medem
aproximadamente duas alturas de ca-
beca.

Observe como nas duas figuras
desta pagina os cotovelos ficam apro-
ximadamente trés cabegas abaixo do
topo da cabeca, alinhados com o
ponto mais estreito da cintura, en-
quanto os pulsos ficam na linha do
pubis. Note que esses alinhamentos
mudam conforme o modelo desloca
seu peso de um pé para outro.




Homem de perfil

Numa figura vista de perfil, as pro-
porcdes sdo essencialmente as mes-
mas. Observe que a borda inferior do
musculo peitoral chega até quase me-
tade do brago, enquanto o contorno
inferior da n4dega fica a uma distan-
cia equivalente a pouco mais de qua-
tro cabecas, a partir do topo da fi-
gura — ou seja, um pouco abaixo do
pubis.

Quando o modelo dobra o brago,
o cotovelo ndo fica na linha da cin-
tura, pois sobe. Observe, também, o
tamanho do pé — visto de lado, seu
comprimento é maior que o de uma
cabeca (muitos principiantes come-
tem o erro de desenhd-lo menor).

Mulher de perfil

A figura feminina ‘‘ideal’’ também
conserva as mesmas proporgoes ge-
rais, quando vista de perfil. Mais
uma vez, vocé pode observar que o
seio chega até quase metade do bra-
¢o, enquanto a parte inferior da na-
dega fica logo abaixo do ponto mé-
dio da figura. Isso significa que o
braco e o antebraco devem medir, ca-
da um, aproximadamente uma cabe-
ca e meia. Assim como na figura
masculina, o pé da figura feminina
mede pouco mais que o comprimen-
to de uma cabeca, enquanto a mio
estendida mede pouco menos que
uma cabega. A nuca e a parte posie-
rior da cintura ficam na mesma linha.

TRABALHE RAPIDO

Avalie as proporgdes e desenhe o
mais rapido que puder, a fim de
captar © movimento e a vitalidade do
modelo. Se vocé ficar preso a
detalhes, perdera a relagdo da parte
com o todo e também o senso de
proporcdo. Talvez Ihe convenha
marcar um limite de tempo — cinco
minutos, por exemplo.
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'i:( MARQUE AS DIAGONAIS
Geralmente ha mais linhas diagonais
do que verticais ou horizontais
numa figura em pé. Isso se

aplica particularmente

a coluna e aos membros, que

guase nunca sdo "‘retos’’.

MAOS E PES

Como nossa atengéo fica
naturalmente focalizada na cabecga e
no tronco de uma figura, hé sempre
o perigo de fazer as extremidades
desproporcionalmente pequenas.
Compare o tamanho de suas
maos e pés com o de sua cabega
— vera que sag maiores do que
parecem a primeira vista.
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Homem de meio-perfil

Na posi¢ao de meio-perfil, as propor-
¢Oes horizontais tornam-se progres-
sivamente mais estreitas — enquan-
1o as verticais continuam as mesmas.
Nesta posicio, os ombros medem um
pouco menos que o comprimento de
duas cabegas e o tronco também se
estreita proporcionalmente.

Estude as proporgdes do brago do-
brado: tanto o brago quanto o ante-
brago tém aproximadamente o com-
primento de uma cabeca e meia, en-
quanto a mdo mede pouco menos
que uma cabega. Quando o brago do-
bra, o cotovelo sobe acima do ponto
médio da figura e o pulso néo fica
mais na linha do pibis.

Mulher de meio-perfil

Neste dngulo vocé pode ver gque,
guando uma perna fica dobrada e a
outra esticada, o joelho da dobrada
tende a cair ligeiramente, Assim co-
mo na figura masculina, os pontos
largos do corpo — neste caso, 0s om-
bros e os quadris — ficam mais es-
treitos, equivalendo ao tamanho de
duas cabecas.

A borda inferior do seio continua
quase na metade do brago. Note que
o cotovelo fica mais ou menos na li-
nha do umbigo, embora na mulher
ele se situe um pouco mais baixo do
que no homem. Com freqiiéncia, di-
ferencas desse tipo passam desperce-
bidas.




Homem de costas

Vistas por trds, tanto a figura mas-
culina como a feminina apresentam
as mesmas proporgdes que de frente

* — mas com algumas diferencas su-
tis. As bordas inferiores das nddegas
ficam um pouco abaixo do ponto mé-
dio da figura; ji o pubis estd a uma
distincia de quatro cabecas, contadas
a partir do topo da figura.

A distincia entre as dobras atrds
dos joelhos e as dos calcanhares ¢
pouco menor que duas cabegas, em
contraste com as bordas inferiores
dos joelhos, que ficam bem mais bai-
xas quando a figura é vista de fren-
te. A largura dos quadris equivale a
uma cabeca e meia.

Mulher de costas

Tal como na visdo frontal, vistos de
trds os quadris femininos tém mais ou
menos a mesma largura que os om-
bros — cerca de duas cabecas — e
ambos inclinam-se ligeiramente para
baixo quando o peso da figura se des-
loca para a perna dobrada.

Note que as bordas inferiores das
omoplatas situam-se a uma distincia
de duas cabecas a partir do topo da
figura. Observe, também, que em ne-
nhum dos exemplos as figuras estdo
perfeitamente eretas: hd sempre um
deslocamento do peso para uma das
pernas, fazendo com que as partes do
corpo do mesmo lado fiquem um
pouco rebaixadas.

e

MODELOS VIVOS

Em geral, nas escolas de arte ha
aulas de desenho nas guais uma
pessoa atua como modelo, posando
despida para que os alunos possam
exercitar-se no desenho da figura
humana. Se vocé ndo tem condigdes
de assistir a uma aula de desenho
com modelo vivo, experimente estas
alternativas:

O Forme seu préprio grupo de
desenho com familiares ou amigos,
onde todos se revezardo posando.
[ Leve seu bloco de esbogos a
lugares onde as pessoas usam
pouca roupa — piscinas, academias
de esporte, escolas de danga e
centros esportivos.
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O QUE PODE SAIR ERRADO

A0 desenhar a boca, muitas
pessoas comegam tra¢ando o
contorno final dos labios — partindo
de um dos cantos e fazendo todo o
contorno até voltar ao ponto de
partida. Essa abordagem linear, no
entanto, torna mais dificil captar a
forma tridimensional da boca ou seu
posicionamento no rosto. Nao tenha
receio de rabiscar diversas linhas
rapidas para localizar e definir a
boca. Quando estiver satisieito com

‘0 resultado, os “erros’ podem ser

apagados ou pintados:novamente.

Desenho de bocas

As fei¢cdes de uma pessoa — boca,
olhos, nariz e orelhas — séo tao uni-
cas como sua personalidade. O dese-
nho fiel das feigdes requer observa-
¢d0 minuciosa e sensibilidade em sua
execucao. Mas a4 medida que vocé for
aprimorando esses requisitos, o de-
senho e a pintura de retratos irdo se
transformando num desafio agrada-
vel, intuitivo e natural, ao invés de
trabalhoso e inseguro.

Todas as bocas, por exemplo, tém
basicamente a mesma estrutura fisio-
logica, constituida pelos musculos e
0ss0s da cabeca. O ponto em que a
boca se situa entre o nariz e o quei-
X0, a sua largura em relacio a da ca-
bega, e mesmo o tamanho do labio
superior, comparado com oinferior,
sdo regulados por normas gerais.

O que faz com gue toda boca seja
unica é a maneira pela qual sua for-

ma e suas dimensdes variam em re-
lagdo a essas regras. Para fazer essas
distingdes, que muitas vezes sdo ex-
tremamente sutis, comece dando-lhe
a forma geral e o posicionamento
correto — independentemente de es-
tar fazendo um esbogo rapido ou um
desenho mais elaborado.

Depois de captar os detalhes basi-
cos da boca, registre suas qualidades
mais sutis. Lembre-se de que a ex-
pressio depende muito do que a bo-
ca consegue transmitir.

Retrato de um jovem, de

Joe Hing Lowe, pastel sobre papel,
45 x 60 cm. Ldbios carnudos,
ligeiramente abertos, ddo ao
modelo aparéncia relaxada,

quase sensual. O volume do ldbio
inferior € enfatizado pelo uso de
iluminacdo direta.




Estrutura da boca

e

A: Em geral, os ldbios podem ser
divididos em planos — quatro no
superior e trés no inferior.

B: A parite do ldbio inferior em C: De perfil, a boca recua. Os ldbios se
que a luz incide é ““descorada’’ unem diretamenie aeima do ponto em
€ tem wma sombra logo abaixo. que o ldbio inferior encontra o gueixo.

As seguintes regras gerais vdo aju-
dé-lo a desenhar bocas mais fiéis a
anatomia. Assim, haverd uma con-
centragdo maior nos detalhes parti-
culares que dao a cada boca sua ca-
racteristica propria.

O labio superior é mais fino que o
inferior e compde-se de quatro pla-
nos, dois de cada lado de uma linha
divisdria central que se projeta para
a frente (ver A, acima). O ldbio infe-
rior tem trés planos: um central, le-
vemente saliente, e dois laterais me-
nores, inclinados. Os planos da bo-
ca sdo totalmente visiveis de frente e
de meio-perfil, embora fiquem menos

evidentes num sorriso.

A cor escura dos ldbios nem sem-
pre preenche a boca inteira; as vezes
vé-se uma linha pélida em torno dos
labios (ver B, acima).

De perfil, o ldbio superior proje-
ta-se ligeiramente sobre o inferior
(ver C, acima).

Labios sorridentes tornam-se mais
alongados e estreitos, e a linha hori-
zontal que os separa volta-se ligeira-
mente para cima nos cantos (ver A,
B, C, a direita). Isso faz com que a
regido acima dos cantos da boca fi-
gque sombreada.

Num sorriso amplo, o labio infe-
rior achata-se, perde sua forma inde-
pendente e é afetado pela compleicdo
do maxilar e dos dentes inferiores. A
sombra curta e profunda que apare-
ce embaixo da boca mostra-se conti-
nua e achatada, estendendo-se em
torno do labio, até o canto da boca.

Nos esbocos desta pagina, as linhas
suaves, a ldpis, seguem o contorno
dos labios, os tons escuros indicam
as sombras e a iluminagao ¢ dada pe-
lo papel branco. As linhas de sepa-
racao entre os dentes ndo foram tra-
cadas, mas insinuaram-se a forma e
os dngulos dos dentes.

A: Uma baca com wm leve sorriso: note a énfase nas linhas
centrais entre os ldbios,

B: Uma boca sorridente, ligeiramente aberta, revela uma
linha central curva enire os libios.

C: Numa boca com um sorriso amplo e aberto, o ldbio

superior fica estreitado.
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1. Vista de frente: estrutura

Comece com linhas de construcdo
simples (acima). Trace uma linha ver-
tical central entre os labios, para re-
fletir a simetria do rosto. Em segui-
da, trace as quatro linhas basicas do
labio superior e as trés do inferior.
Faca uma ligeira marcacdo para su-
gerir uma sombra sob o queixo, e de-
senhe de leve o sulco que vai da base
do nariz ao ldbio superior. Se a es-
trutura global lhe parecer boa, apa-
gue as linhas indesejadas.

Comece a dar ao labio superior o

Vistas frontal e de meio-perfil

g -

formato de um par de asas que se en-

contrem na linha central, e faca os 2. Vista de frente: tons contra a luz. Faca sombras profun-
planos do ldbio inferior. Enfatize a Com o lapis bem inclinado, faca os  das entre os labios e sob o labio infe-
forma da linha entre os labios e re- tons com grupos de tragos largos, pa-  rior, ¢ entdo sombreie as dreas pla-
force a linha vertical para sugerir ralelos (acima). Geralmente o ldbio  nas que se encontram voltadas para
uma ruga no labio inferior. superior fica na sombra, pois volta-se o lado contrario ao da fonte de luz.
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1. Vista de meio-perfil: estrutura

Olhando-se de cima, vé-se menos o ldbio superior e mais
o inferior. O lado direito da boca fica também mais vi-
sivel. Trace de leve a linha vertical central, mas faca com
que a linha entre os labios se curve ligeiramente para
cima. Reproduza o formato de asa do labio superior
e 0s trés planos do inferior. Depois, redesenhe tudo com
linhas suaves e curvas e elimine as linhas estruturais.
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2. Vista de meio-perfil: tons

Faca com que o centro do labio superior se projete s0-
bre o inferior. Enfatize os cantos da boca voltados pa-
ra cima e reforce a linha do queixo, do maxilar e o sul-
co entre o nariz e o labio superior. Escureca os ldbios
seletivamente, observando o padrdo de luz e sombra.
Reforce a linha entre os ldbios, escureca a parte infe-
rior e modele o queixo e o maxilar.




Vista de perfil

Ao desenhar boca, nariz e queixo de
perfil, lembre-se de que cada um des-
ses tragos fica ligeiramente mais re-
cuado do que o que esta acima dele
(ver a direita). O labio suverior fica
mais recuado que a ponta do nariz,
o_labio inferior mais recuado que o
superior e o queixo mais recuado que
o ldbio inferior,

Evidentemente, a proporcao exa-
ta desses recuos varia de pessoa para
pessoa. Mas o padrdo basico de re-
CUO serve para a maioria dos rostos.

Quando estiver satisfeito com seu
esbogo, comece a aplicar luz e som-
bra cuidadosamente, para acrescen-
tar for¢a ¢ volume a seu trabalho.

Faca com que a luz venha de cima,
para que as sombras e as partes ilu-
minadas sejam vistas com clareza.

Deverd haver uma pequena som-
bra sob o nariz, com a luz atingindo
a pele acima do labio superior. O l4-
bio superior propriamente dito fica
na sombra, enquanto a superficie su-
perior do labio inferior recebe ilumi-
nacdo. A parte inferior do labio in-
ferior também fica na sombra, e uma
sombra maior ainda se forma abai-
x0 dele, na reentrancia que o separa

Lembre-se de que a boca
consiste num musculo ativo
e, como tal, é um objeto
tridimensional afetado pelos
demais muisculos faciais,
Os principiantes tendem

a enfatizar demais a
protuberancia da boca nas
vislas de perfil, desenhandao
um par de labios carnudos
que ressaltam do conjunto,
como se fossem um
elemento postigo. No
entanto, observando
cuidadosamente o modelo e
seguindo as regras gerais,
VOCEé com certeza ndo
COmeiera esse arrg

do queixo. A luz incide sobre a pon-
ta do queixo, deixando a regido in-
ferior na camhen
t
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1. Vista de perfil: estrutura 2. Vista de perfil: tons
Desenhe primeiro a linha diviséria entre o labio supe- Defina o formato dos labios com linhas mais escuras
rior e o inferior e a linha inclinada para dentro que vai e areas amplas de tons. O labio superior estd na som-
do labio superior até a ponta do inferior. Desenhe o 14- bra porque se inclina para a frente. O inferior recebe
bio superior com algumas linhas fortes e, com uma tni- luz, e por isso é mais claro, exceto no lugar em que o
ca linha, trace a curva que vai até a base do nariz. De- ldbio superior projeta sombra sobre ele. Embaixo do
senhe o ldbio inferior mais recuado que o superior e fa- ldbio inferior ha uma sombra profunda. Cologue mais
ca o aueixo. sombra no canto da boca e modele o queixo e o maxilar.
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Formas
positivas e
negativas

Todo motivo tem formas positivas e
negativas. Saber reconhecé-las e usa-
las de maneira criativa facilita o tra-
balho e permite um aprimoramento
da composi¢do, tanto de um esbogo
como de uma pintura acabada.

O motivo de um gquadro é geral-
mente constituido de formas positi-
vas: o numero 5 preto (a direita), o
homem (abaixo), a mulher oriental
(embaixo, & direita) e a jovem lendo
(pdgina ao lado) sdo formas positi-
vas e também os motivos de seus res-
pectivos quadros,

As formas negativas em geral cons-
tituem o fundo: sdo os espagos que
rodeiam as formas positivas.

Na verdade, as formas negativas
sdo tdo importantes para a qualida-
de do seu trabalho quanto as positi-
vas, e vocé deve dedicar-lhes 0 mes-
mo planejamento, cuidado e atencgéo.

Sobretudo, lembre-se de que os
dois tipos de forma sdo determinados
pela énfase que vocé lhes da; isso po-
de ser constatado nas imagens do nu-
mero 5, acima apresentadas.

T\ 2—

e B )

Acima: Mau uso do espaco
negativo. As formas 1 e 2 sdo
iguais e desinteressantes.

A direita: As formas negativas
que circundam a mulher oriental
fno estilo de Utamaro) foram
cuidadosamente planejadas.
Pdgina ao lado: Uma jovem lendo,
de Jean-Honoré Fragonard, dleo
sobre tela, 80 x 63 cm.

Note o excelente aproveitamento
do espago negativo.
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7}«\' QUEBRE O ESPACO

Uma figura sozinha pode ser
deslocada do centro do papel ou da
tela, eliminando assim a monotonia
gue se instala guando formas
negativas ficam em total equilibrio &
simetria. Um outro “'truque'’ para
criar formas negativas interessantes
consiste em fazer as positivas
suficientemente grandes para
guebrar as negativas em areas
menores. Volte & pagina 62

& veja como o nuimero 5 em branco
& grande o bastante para ''quebrar”
0 espago que o rodeia em trés
formas distintas — muito mais
misteriosas e excitantes gue a unica
forma negativa que contorna o
ndmero 5 em preto. O mesmo
recurso foi usado no desenho da
mulher oriental, cujos ornamentos de
cabeca fragmentam em f{rés o
espaco negativo gue a rodeia.

Modelagem

Quando estamos diante de um moti-
vo (inico, isolado, torna-se fécil iden-
tificar o que € positivo ou negativo.
E o caso do rosto de uma pessoa ou
do nimero 5, por exemplo. Mas as
coisas tornam-se mais complicadas
quando ha necessidade de registrar
varios objetos. Lembre-se, antes de
mais nada, de que ndo existem regras
absolutas ou ‘‘cientificas’’ sobre o
que ¢é positivo ou negativo. A esco-
lha depende daquilo que vocé quer
enfatizar ou nio.

Os dois estudos feitos por Charles
Reid de uma modelo despida em seu
estudio (acima e & esquerda) mostram
como o tratamento de formas posi-
tivas e negativas pode ser flexivel. No
estudo acima, a énfase e o foco es-
tao dirigidos para as diversas formas
positivas, interligadas: a figura sen-
tada, a banqueta, a cadeira da mo-
delo e a janela.

O estudo da esquerda é mais sim-
ples: o artista pintou as formas ne-
gativas com uma aguada escura e to-
nal, enquanto as formas positivas —




constituidas, neste caso, pela figura,
a banqueta e a cadeira — foram dei-
xadas em branco, com um minimo de
definicdo linear.

Esbocos rapidos como estes sdo de
grande ajuda na composicdo de uma
pintura, antes que voceé passe a con-
centrar-se nos detalhes. Ao fazer es-
tudos preliminares, pense nas formas
-positivas e negativas em termos am-
plos e ignore os detalhes e as cores es-
pecificas de cada objeto. Identifique
e simplifique o negativo e o positivo,
resumindo-os em grandes formas in-
dividuais; assim vocé podera avaliar
de maneira razoavelmente precisa a
forca da composicao e fazer as cor-
regoes e ajustes necessarios.

Além dessa visdo mais geral e de
conjunto, é preciso contar também
com uma visdo seletiva, procurando
resistir a tentacéo de encher as com-
posigdes com detalhes supérfluos,

que desviam o interesse do motivo
principal.

Muitos principiantes, assim gque
aprendem a identificar as formas ne-
gativas, receiam deixd-las com espa-
cos “*vazios'', e acabam preenchen-
do-as com objetos desnecessdrios. No
entanto, basta olhar para as obras
das pédginas anteriores para apreciar
o poder das formas negativas despo-
jadas de elementos.

A paisagem em aquarela abaixo
constitui bom exemplo pratico disso.
Aqui 0 motivo é um pequeno grupo
de casas de fazenda caiadas de bran-
¢o, mas as formas negativas — o céu
e 0 mar — sao tdo fortes quanto as
positivas em termos do papel que de-
sempenham na pintura. Devido ao ti-
po de énfase que recebeu, o céu for-
ma um acentuado contraste com as
casas brancas e projeta essas formas
positivas na dire¢do do observador.

Abaixo: Fazenda no alto de Newgale
Pembrokeshire, de John Blockley,
aguarela, 23 x 46 cm. O diagrama

a esquerda mostra o céu como forma
negativa, claramente definida

ao longo do horizonte. O mar
também é uma forma negativa fluida,
insinuada pelo rochedo por irds

dele e pelo primeiro plano escurecido.

REVELE SEUS NEGATIVOS
Como exercicio, tente desenhar
todas as formas negativas em torno
de um motivo simples, ao invés de
desenhar o proprio motivo. Se vocé
frabalhar com uma observagao
cuidadosa, chegard & forma positiva
do motivo, definida pelas
formas negativas gue o rodeiam.
Mesmo ac desenhar
“normalmente"”, & medida que for
registrando a forma positiva de um
motivo, procure estar ciente também
do espago negativo que o rodeia.
Isso tornara seu trago mais preciso.
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PADROES DE SOMBRA

Os diagramas de bules de café
abaixo mostram de gue maneira a
posigdc da fonte de luz allera os
padrdes de luz e sombra.

O bule A recebe iluminagéo

frontal, que faz com gue as areas
sombreadas sejam dispersadas para
o lado. criando um efeito achatado.
bidimensional, sem muilo volume
Os bules B & C recebem
iluminacdo de cima e dos lados
direito e esquerdo respectivamente,
0 que enfatiza seu volume.

Os bules D e E recebem ¢ mesmo
tipo de iluminacac, mas a fonte de
luz esta situada num ponto mais alto
gue em B e C; consequentemente,
as sombras projetadas sao

mais curtas.

O bule F é iluminado por Iras. o
que cria um efeito mais achatado.

Como fazer sombras

O capitulo sobre luz ¢ sombra (ver
pag. 31) introduziu a idéia de se usa-
rem as mudancas de tom para dar
uma aparéncia tridimensional aos ob-
jetos. Este capitulo faz uma andlise
mais completa do emprego de luz ¢
sombra, ¢ mostra a importincia da
interacdo desses dois elementos para
o desenho e a pintura, seja qual for
o medium ou técnica empregados.
Naio existe sombra sem luz; portan-
to, a introducdo de sombras numa
pintura implica a presenca de luz. A
sombra sugere espaco, indica a rela-
¢do entre um objeto e outro e tam-
bém define a localizacdo dos objetos
em relacdo a fonte de luz.
Embora se considere a luz como
um fator unico, na realidade existem
muitos tipos de luz, cada um com sua

caracteristica propria e um efeito di-
ferente sobre a forma como vemos os
objetos. Experimente observar a luz
natural nas diversas horas do dia e
nas varias épocas do ano, para per-
ceber como o dngulo e a intensidade
dos raios solares se modificam.

A luz também varia nas diferentes
partes do mundo. Na Inglaterra, por
exemplo, ela é muito suave, em par-
te devido 4 latitude e em parte as nu-
vens e a neblina que fregiientemente
obscurecem o sol. J4 em paises tro-
picais como o nosso, ela € mais in-
tensa, produzindo sombras mais for-
tes ¢ contornos bem delimitados.

Existem também muitos tipos de
luz artificial. Experimente desenhar
sombras & luz de vela e a luz elétrica,
com ldmpadas de intensidades dife-

Lynsay Blow
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rentes. Como regra geral, uma fonte
de luz fraca, ou distante do objeto,
produz sombras de forma menos de-
finida. No inicio, ¢ melhor desenvol-
ver sua habilidade usando uma uni-
ca fonte de luz, de intensidade rela-
tivamente forte — fontes de luz mul-
tiplas criam sombras complexas de-
mais para os principiantes.

O estudo em aquarela mostrado
acima utiliza a relagdo entre luz e
*sombra como centro de interesse —
o0 motivo e a sombra que ele projeta
tém a mesma importancia na compo-
sicdo e ocupam aproximadamente o
mesmo espago no papel.

Tente imaginar essa mesma pintu-
ra sem as sombras — o resultado cer-
tamente seria bem menos interessan-
te. Sombras escuras, semi-abstratas,
conferem estrutura e interesse visual
4 uma composi¢do, sobretudo se ¢la
tiver o motivo posicionado de manei-
ra tradicional, no centro, como nes-
ta aquarela.

Iluminac¢do controlada

Para dar um aspecto mais verossimil
aos delicados efeitos de sombra, o ar-
tista suavizou a forte luz de verdo, su-
gerindo a presenga de uma folhagem
densa no fundo e também de uma
cortina escura a esquerda.

Observe como as sombras projeta-
das sobre o chdo foram trabalhadas
cuidadosamente, para captar o aspec-
to rustico, textural, da madeira, as-
sim como as sutis variagdes de cor nas
tdbuas do soalho e as frestas irregu-
lares entre as tdbuas.

O brago da cadeira projeta uma
sombra suave sobre a almofada, re-
fletindo a textura macia do tecido.
Numa escala menor, cada pedago de
junco trangado foi cuidadosamente
trabalhado para refletir os mindscu-
los padrdes de luz e sombra. Embo-
ra alguns detalhes intrincados tenham
se perdido, a aquarela ainda retém
seu aspecto fresco e limpo, sem o me-
nor sinal de rebuscamento.

Acima: Vime, de Georg Shook,
aquarela sobre papel.

SOMBRAS COLORIDAS

Principiantes costumam resolver o
problema das sombras
completando-as rapidamente com
preto ou cinza escuro. Na verdade,
as sombras contém uma boa
guantidade de cores sutis, e vale a
pena estuda-las e recrid-las em seu
desenho ou pintura.

Como exercicio, faga um desenho
linear de um motivo, com lapis
preto, € entdo use CoOr apenas nas
areas sombreadas.
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Uso da luz refletida

O uso de luz e sombra exige obser-
vacdo sutil, pois mesmo as dreas na
sombra sdo alteradas pela luz refle-
tida. Veja nos diagramas a direita por
que isso ocorre.

O cubo de cima mostra que as su-
perficies diretamente expostas a prin-
cipal fonte de luz sdo as de tom mais
claro, sendo esse tom mais ou Menos
igual em toda a drea. J4 o tom nas
superficies sombreadas, embora mais
escuro no geral, apresenta um nume-
ro maior de variagdes.

Em torno das bordas, onde ha
pouca luz refletida, o tom ¢ escuro —
efeito enfatizado pelo contraste com
a luminosidade das superficies adja-
centes. No entanto, na area central da
sombra, 0 tom mostra-se mais claro,
devido a luz refletida sobre ela pelo
tampo da mesa.

A sombra projetada sobre a mesa
quase ndo recebe luz refletida da su-
perficie sombreada do cubo, ¢ € ai
que se encontra o tom mais escuro —
particularmente onde as duas super-
ficies se encontram.

Na cadeira de balan¢o da pagina
anterior, o artista levou em conta a
importdncia da luz refletida. Embo-
ra grande parte da cadeira esteja na
sombra, a luz refletida pelo soalho
atenua a profundidade das sombras,
a nio ser na base curva da cadeira.

Os angulos certos

O segundo cubo ilustra duas regras
muito importantes sobre luz e som-
bra. Primeiro, se vocé quer descobrir
o comprimento da sombra projetada
por um objeto, trace uma linha reta
pegando a principal fonte de luz, a
borda sombreada do objeto ¢ a su-
perficie sobre a qual ele se apoia.

A segunda regra afirma que a luz
¢ sempre refletida por uma superfi-
cie no mesmo dngulo em que incide
sobre ela. Leve isso em consideragdo
ao decidir que areas de uma sombra
devem ter o tom mais claro.

O diagrama da esfera mosira que
o angulo da luz refletida por uma su-
perficie curva varia de maneira con-
tinua, produzindo tons de sombra
graduados. As dreas mais escuras sao
as partes da esfera ndo atingidas pe-
la luz refletida da mesa, e também
aquelas situadas no ponto de conta-
to entre a sombra projetada e a pro-
pria esfera.
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Colecao dr. Richard Toll

A aquarela acima mostra um des-
filadeiro pequeno e escondido, a les-
te do célebre Grand Canyon, no oes-
te dos Estados Unidos. O artista de-
cidiu pintar a cena no vero, ao meio-
dia, quando o calor e a luz estao com
sua forca total e as sombras sdo mi-
nimas.

A fonte de luz estd diretamente aci-
ma da cabeca e sua intensidade ma-
xima é mostrada nos quartos trasei-
ros do cavalo branco. Tambem se
destacam no sol brilhante o fardo e
a anca do cavalo marrom que vai
atras da carroca, o sopé das colinas
baixas, a direita dos ocupantes da
carroca, € a crista da serra logo aci-
ma dos penhascos.

Pela grande quantidade de espago
que ocupa na pintura, a extensa area
do leito do rio ¢ a principal recepto-
ra da luz e do calor implicitos. E ¢
também a principal fonte de luz re-
fletida, irradiada diretamente para o
alto, iluminando os lados dos cava-
los e da carroca.

Acima: Carroca de Navajos, Canyon
de Chelly, de Tom Hill, aquarela
sobre papel, 35 x 52,5 cm.

As poucas sombras existentes nes-
sa cena sdo curtas e ficam quase di-
retamente abaixo dos objetos que as
projetam. No caso da carroga, sua
sombra aparece fragmentada pela
agua rasa, formando padroes difusos
e irreconheciveis. A dgua, assim co-
mo a areia, reflete a luz diretamente
para cima; mas a luz também ¢ refle-
tida pelas paredes do desfiladeiro.

Experimente olhar para essa aqua-
rela com os olhos semicerrados; vo-
c& vera que as sombras mais profun-
das sdo as projetadas pelos cavalos e
pela carroga — dreas onde a luz re-
fletida ndo consegue penetrar. A cor
quente dessas sombras ¢ usada para
reforcar a sensagdo de calor, e ndo
para introduzir a sensagdo de alivio
e frescor normalmente associados
com a sombra.

LUZES E SOMBRAS
Se vocé empregar a regra descrita
na pagina anterior para determinar o
comprimento das sombras, vera que,
quanto mais alta a fonte de luz, mais
curta a sombra, e vice-versa. Na
pratica, isso significa que as
sombras projetadas ao meio-dia
{quando o sol esta diretamente
acima da cabeca) guase ndo sao
yisiveis, enquanto as sombras ao
crepusculo sdo longas e difusas.
Lembre-se também de aue,
guando a fonte de luz esta proxima
de 90 graus (como ac meio-dia), a
luz é refletida no mesmo angulo,
produzindo reflexos fortes
e concentrados. A medida que
o angulo da fonte de luz se inclina,
o angulo da luz refletida altera-se
em igual medida, fazendo com
que essa luz perca forga e produza
reflexos menos intensos.

69

s



Interacdo das cores
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Acima: Gato e cadeira de balanco,
de Stephen Quiller, acrilico
e caseina sobre painel, 63 x 53 cm.




As cores e as combinagdes que elas
formam tém a capacidade de ‘‘mo-
vimentar-se’’ numa pintura e de criar
relagdes que orientam a apreciagdo
do observador. E isso o que os artis-
tas costumam chamar de interacédo
das cores.

Para olhos destreinados, ¢ um pou-
co dificil prever de que maneira as co-
res irdo interagir; mas, 4 medida que
vocé for adquirindo experiéncia, en-
contrard uma nova série de possibi-
lidades criativas que o ajudardo a
controlar melhor a cor.

O “movimento’’ da cor

Evidentemente, as cores ndo se mo-
vimentam de fato: é a maneira pela
qual nds as percebemos que cria essa
impressdo.

O olho humano ¢ incapaz de per-
ceber cores isoladas: ele sempre vé
qualquer cor em relagdo as demais
que a rodeiam.

As vezes o olho mostra uma pre-
feréncia natural por certas cores, pe-
lo fato de estarem em harmonia com
as cores circundantes, o que as torna
agraddveis de se olhar.

O olho também pode ficar confu-
so e atraido diante de duas cores que
diferem no matiz mas tém o mesmo
tom, pois isso cria grande vibragdo
entre elas. Ou entdo pode sentir o for-
te impacto do contraste entre duas
cores radicalmente diferentes no ma-
tiz e no tom, gquando estas aparecem
lado a lado.

Ha4 situagdes, também, em que o
olho percebe outra cor, diversa da
que estd na tela, por influéncia das
cores que a circundam.

Cores quentes e frias

Cores quentes criam a impressao de
projetar-se para a frente, na dire¢ao
do observador; as frias, ao contrdrio,
parecem distanciar-se. Na realidade,
porém, 0 que acontece € algo um
pouco mais complexo, pois o efeito
depende, também, dos tons da cor —
tons escuros tendem a avangar e tons
fracos, a recuar. E, quando a cor usa-
da é uniforme — sem muito contras-
te tonal —, as cores mais intensas
projetam-se para a frente, ao passo
que as menos intensas se retraem.

A direita: Esboco em aquarela, de
David Millard. Note como a
perspectiva faz com que as cores
quentes recuem e as frias avancem.

Essas regras tampouco sao rigidas.
Na pintura de um poér-do-sol, por
exemplo, a nogdo estabelecida de que
o sol estd a disténcia supera a tendén-
cia ptica que a cor alaranjada tem
de avangar; por mais brilhante que
esteja, o sol ainda parecera recuado

— pois ja se sabe que ele esta longe.

Portanto, na pintura naturalista,
lembre-se de que nenhum elemento
esta totalmente livre das associagOes
que desperta, € que estas sempre al-
teram a maneira como a cor atua,

Observe a cadeira de balango em
alaranjado vivo (a esquerda). Como
sua cor é mais quente e mais intensa
que a do fundo pélido, ela se projeta
nitidamente para a frente. Os delica-
dos tons azuis parecem afastar-se do
observador, atraindo os olhos para a
pintura ¢ dando uma sensacdo de
profundidade & cena. Porém, se o
azul fosse mais intenso, as duas co-
res competiriam para ganhar sua
atengdo, produzindo um resultado in-
quietante.

A temperatura da cor

® Por associagdo, as cores frias usa-
das no fundo sugerem automatica-
mente profundidade e distdncia,

®Uma mancha de cor quente no
meio de um fundo frio atraira de ime-
diato a atengdo do observador, dan-
do interesse aquela drea da pintura,
® A predominéncia de cores quentes
numa parte da pintura lhes da a evi-
déncia de um primeiro plano. Um
plano intermedidrio com predominio
de tons quentes, por exemplo, tera
grande énfase se o primeiro plano e
o plano de fundo apresentarem prin-
cipalmente cores frias.

CONTROLE DE COR

Pinte um estudo com objetos de
cores guentes contra um fundo frig;
a seguir, faga o inverso, pintando os
mesmos objetos com cores frias
contra um fundo quente. Observe
como as cores vém para a frente ou
recuam, e tente reforgar esse efeito
alterando ligeiramente a composigao
e a perspectiva.

INVERTA AS REGRAS

Na cena de feira abaixo, o
movimento natural de cores trabalha
a favor da perspectiva.

Os azuis-arroxeados frios — cores
gue recuam naturalmente — sédo
colocados em primeiro plano,
enguanto os rosas guentes, os
alaranjados e o branco ocupam o
plano intermediério & o fundo.

As cores guentes ainda dominam,
dando ao estudo a sensagao

de calor intenso.

71




Contraste simultaneo

ENQUADRE-SE!

Este exercicio se propde a ajuda-lo
a perceber melhor o contraste
simultdneo. Recorte os pequenos
quadrados coloridos dos cartbes de
amostras de tinta. Usando um cartéo
branco de fundo, cologue um par de
cores lado a lado. Rapidamente,
substitua um guadrado por outro de
cor diferente e veja 0 que acontece
com © gquadrado gue ficou.

Faga experiéncias como essas,
impondo-se algumas tarefas —

por exemplo, tornar determinada cor
mais fria, ou fazer com que o limite
entre dois quadrados parega vibrar.
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E dificil ver uma cor sem que seus
olhos tentem imediatamente relacio-
néd-la com as cores vizinhas; por is-
so, podem ocorrer mudangas inespe-
radas quando vocé passa uma cor de
um lugar para outro da tela, ou a
contorna com cor diferente.

As vezes, uma mistura que parecia
perfeita na paleta acaba ficando es-
tranha quando colocada na tela. Es-
sa caracteristica da cor, de mudar
aparentemente de matiz e temperatu-
ra em relagdo as cores que a rodeiam,
¢ chamada de contraste simultdneo.
Os quadrados acima exemplificam
essa mudanga.

As cores dos quadrados centrais de
cada fileira horizontal sdo idénticas,
mas vocé provavelmente resistird um

pouco em aceitar isso. Na fileira de
cima, o quadrado do centro contém
amarelo e violeta — opostos no cir-
culo cromdtico. O contorno amare-
lo induz os olhos a enfatizar o con-
teido violeta; jd com o contorno vio-
leta acontece o inverso.

A tltima fileira mostra o mesmo
efeito com um outro par de opostos
— o vermelho e o verde. O verde frio
do guadrado central destaca-se con-
tra o vermelho; mas torna-se mais
confuso e mais quente quando colo-
cado contra o verde puro.

Na fileira do meio, um azulado
neutro parece (da esquerda para a di-
reita) um pouco esverdeado, leve-
mente arroxeado ou azul puro, de-
pendendo da cor que o rodeia.




Leve sempre em consideragdo o poder que
as cores tém de condicionar a maneira pela
qual vemos uma imagem. A escolha do esque-
ma de cores ndo s6 altera 0 comportamento
de cada cor que o compde, como produz um
efeito psicologico diferente sobre o observa-
dor, conforme mostram os quatro estudos do
mesmo motivo, a direita.

A. Frio e monocromitico

As cores frias intimamente ligadas neste es-
tudo produzem um efeito também frio, reces-
sivo, fazendo com que a casa se destaque com
bastante énfase em relacdo a extensio de ter-
ra aparentemente infinita do fundo.

B. Vibrante e colorido
O que & primeira vista parece uma cole¢do de
cores escolhidas ao acaso na realidade é o re-
sultado de um planejamento cuidadoso, com
o0 objetivo de dar forga e vibracdo a compo-
sigdo. Note que as formas aparecem menos
definidas, o que d4 movimento a pintura.
Como as cores usadas na casa e no primei-
ro plano sdo predominantemente quentes, es-
sas dreas projetam-se para a frente, distanci-
ando-se do verde e azul frios e recessivos do
fundo. Isso permite entender a imagem, ape-
sar do seu reduzidissimo contraste tonal, Ob-
serve também como o uso de cores comple-
mentares — opostas no circulo cromdtico —
acrescenta maior vigor.

C. Cor intensa isolada

Em meio a uma colegido de cores quentes mas
bem moderadas, a intensidade do vermelho
se destaca, atraindo nossos olhos para a casa
— um bom exemplo de como um planejamen-
to cuidadoso de cores pode dar maior impac-
to ao motivo.

A intensa temperatura do esquema cromé-
tico — que nfo apresenta nenhuma cor fria
— transmite uma sensac¢do de calor opressi-
vo. Esse tipo de solugdo deve ser tratado com
cuidado, pois o resultado final pode facilmen-
te parecer mondtono — na maioria dos ca-
50s, € mais seguro optar por uma mistura de
cores frias e quentes numa pintura.

D. Neutros relacionados

A cor mais quente neste esquema predomi-
nantemente neutro é o marrom-amarelado,
usado para o primeiro plano; portanto, essa
drea desempenha papel importante na pintu-
ra. Em contraste, os toques frios, recessivos,
na parede da casa, ligam-na mais estreitamen-
te ao céu, e, junto com a faixa marrom quen-
te que demarca a linha do horizonte, contri-
buem para tornd-la mais expressiva.

Acima: Amostras de cores que ilusiram

0 contraste simultdneo — a capacidade que
as cores tém de aparentemente mudar

de matiz e temperatura, dependendo das
cores gue as cercam,

D




Uso de cores complementares

Cores ‘‘complementares’ sao ague-
las que ficam diretamente opostas no
circulo cromadtico (ver Tudo sobre
cor, pdg. 6). O uso de apenas um
par dessas cores cria efeitos vibran-
tes, dramaticos, pela simples razao de
que seus matizes sdo radicalmente di-
ferentes (veja, por exemplo, o alaran-
jado e o azul na pintura da cadeira
de balancgo).

Entretanto, ha um inconveniente,
Se as duas cores complementares fo-
rem absolutamente puras e usadas na
mesma proporg¢ao, é provavel que o
resultado, embora muito vibrante,
ndo chegue a ser sugestivo,

Para evitar esse inconveniente e, ao
mesmo tempo, manter a vibragio na-
tural das cores complementares, a so-
lucdo é suavizar o tom das duas co-
res com seus complementos engquan-
to a tinta ainda estiver na paleta. O
vermelho e o verde puros, por exem-
plo, representam a cor na sua forma
mais berrante. Acrescente um toque
de verde ao vermelho e quantidade
igual de vermelho ao verde; com is-
S0 vocé atenuard o contraste, man-
tendo a vibracdo. A pintura 4 esquer-
da usa essa técnica, Embora se baseie
num unico par de cores complemen-
tares — vermelho e verde —, as duas
receberam toques de verde e verme-
lho respectivamente, para obter um
efeito vigoroso, mas ndo berrante.

A esquerda: Estudo a 6leo,

de Kevin Kennedy, colegdo de
Elaine Comparone. Cores
complementares suavizadas ddo um
ar dramdtico a este morivo simples.

CONTRASTE SUCESSIVO

QO contraste sucessivo conslitui
um trugue fascinante que nossos
olhos se encarregam de aplicar
guando clhamos para cores. Se
voce olhar fixamente para uma
cor viva por cerca de 30
segundos & entdo para uma
folha de papel em branco, vera
uma pos-imagem da cor
complementar da anterior.

Iss0 ocorre porque 0s cones
de seus clhos, que percebem a
cor, séo ligados em pares de
cores opostas (isto &,

complementares). Assim, guando
voce olha fixamente para a cor
verde, os cones “verdes’ ficam
superestimulados, fazendo com
gue os cones ‘‘vermelhos”
virtualmente "'vejam’’ vermelho
assim que vocé desvia o olhar.

A direita, ha dois pares de
cores complementares, mas
uma delas fol apagada. Veja se
consegue descobri-la, olhando
para o quadrado azul e tapando
as outras cores em seguida,
como fol explicado.
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Cores discordantes

Se vocé pegar duas cores marcada-
mente diferentes no matiz e no tom,
e clarear a mais escura delas para que
fique com tom idéntico ao da mais
clara, obterd como resultado um par
de cores discordantes, que na maio-
ria das vezes produzem um efeito de-
sagraddvel para os olhos.

O forte efeito produzido por cores
discordantes, sempre que elas apare-
cem juntas numa pintura, nio preci-
sa ser desagraddvel. Mas, como os
olhos ‘‘sabem’” que a cor que vocé
clareou deve ocupar um lugar mais
baixo na escala tonal, eles ficam
constantemente tentando fazer isso,
e como resultado as duas cores pare-
cem ‘‘vibrar”’.

Essa vibragdo das cores discordan-
tes pode ser aproveitada para dar
maior vitalidade 4 pintura — como
fazem diversos artistas abstratos do
século XX, em particular, Principian-
tes quase sempre descobrem essa pro-
priedade peculiar da cor acidental-
mente; mas, se vocé souber aprovei-
tar esse efeito, conseguird ampliar

bastante sua habilidade de manipu-
lar as cores.

Observe como no estudo abaixo o
alaranjado do fundo e o azul palido
do objeto em primeiro plano foram
clareados com branco até o ponto de
ficarem discordantes. Compare a vi-
bragdo desse efeito com as cores
“‘corretas’’ do estudo & esquerda.

John Suett

A esquerda: O diagrama mostra como
se pode fazer o azul discordar do
amarelo acrescentando-se branco

até que as duas cores figuem com

0 mesmo tom,

Abaixo: Neste estudo semi-absirato
de Kevin Kennedy, o azul claro

e o alaranjado discordantes
aumentam a vibragdo cromdtica.
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Anotacoes
de cores

Pintar em locacdo é, sem duvida,
muito estimulante — apesar do
inconveniente de ter de carregar
cavalete e tintas até o local
escolhido. Uma boa alternativa
consiste em fazer anotacoes de
cores no local e usa-las como
referéncia mais tarde, ao fazer a
pintura. No esbogo abaixo, a
artista Bet Borgeson simplificou a
cena ao lado em amplas massas de
cor. Ela usou apenas oito lapis, da
marca Derwent, identificando as
cores pelo numero de referéncia;
por fim, acrescentou alguns
lembretes sobre onde escurecer,
aquecer, esfriar ou realcar
determinadas cores.

\MPRESSS
TOHE, wehwe
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Esbogos feitos por Bet Borgeson

CONCEITOS CRIATIVOS/ESBOGO

Vocé pode transformar seu
caderno de esbogos numa especie
de laboratorio experimental — um
lugar onde vocé testa as cores para
ver como funcionam juntas, antes
de empenhar-se num trabalho
definitivo. O ideal é trabalhar com
lapis de cor, experimentando as
diversas combinacoes até chegar
ao esquema cromatico que melhor
expressa o que vocé pretende
transmitir. Eles sdo féceis de
manipular e agilizam o trabalho.

Os esbogos acima, todos do
mesmo motivo, sdo de Bet

Borgeson. No alto, a direita, o
contorno foi simplesmente
preenchido com cores chapadas —
como nos livros infantis para
colorir., Compare-o com os
pequenos esbocos da segunda
fileira, em cores vibrantes.

No primeiro, a artista usou cores
complementares. No segundo,
tentou um esguema com
predominio de cores gquentes.

No iltimo, optou por cores frias,
mais adequadas ao ar de
desinteresse que ela pretendia
realcar no animal.
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Como desenhar olhos

Os olhos sdo o traco facial que me-

lhor transmite os sentimentos € o ca-

rater de uma pessoa. Se vocé

conseguir um bom resultado ao de-

senhar ou pintar os olhos do seu mo-

delo, provavelmente chegara a um
3 retrato convincente. Da mesma ma-
neira, qualquer falha na execucgao dos
olhos comprometerda o resultado
final.

Como gualquer outro trago facial,
o0s olhos variam muito em detalhe de
uma pessoa para outra. Sua estrutu-
ra basica, poreém, € sempre a mesma.
Assim, é preciso que vocé se familia-
rize primeiro com as regras gerais
aplicdveis no desenho de olhos, para
poder mais tarde registrar com faci-
lidade as caracteristicas particulares
de cada modelo.

Regras gerais

A estrutura bdsica do olho € consti-
tuida por uma esfera, com a pupila
(o circulo preto central) e a iris (o anel
colorido gue a circunda) dispostas so-
bre sua superficie. E o que se vé no
diagrama de cima (a esquerda), do
qual foram excluidos palpebras, ci-
lios, maquilagem e outros elementos
acessorios.

O diagrama do meio mostra uma
pélpebra simplificada, colocada so-
bre essa esfera. Observe que a pdlpe-
bra aberta deixa visivel menos da

Acima: Os diagramas mostram metade do globo ocular.

que o olho ndo é um disco, O diagrama de baixo mostra gue
e sim uma esfera — o que o globo ocular e as pdlpebras sdo tri-
é enfatizado pelas pdipebras, dimensionais. Note ainda que as pal-

pebras formam bordas acima e abai-
x0 do olho (a borda da palpebra in-
ferior geralmente permanece visivel).

O olhar do modelo

Os olhos atraem nossa atengdo para
a pintura e ddo uma sensac¢do de pro-
fundidade tridimensional a sua super-
ficie plana. Além disso, a relagdo que
se estabelece entre o olhar do mode-
lo ¢ o do pintor, ou do observador
da pintura, é extremamente impor-
tante e reveladora. Por isso, ao pin-
tar um retrato, se fizer com que o
modelo olhe diretamente para vocé,
de frente, ou de meio-perfil, serad
mais fdcil captar seu temperamento.

No retrato a direita, os olhos pa-
recem seguir todos os movimentos do
observador e constituem um impres-
sionante estudo sobre a expressao das
emo¢oes. O menino tem apenas um
brago — observe a manga vazia, pre-
sa ao casaco — e seus olhos, com os
cantos externos caidos, transmitem
um sentimento profundo de tristeza.

A direita: Retrato de um jovem,

de Giovanni Antonio Boliraffio,
dleo sobre madeira, 46 x 34 cm.
National Gallery of Art, Washington,
D. C. Colecdo de Ralph e Mary
Booth, 1947. Com seu ar reflexivo,
enigmdtico, os olhos sdo

o aspecto mals impressionante

deste reiraio — afraindo

a aten¢do do observador com maior
Sor¢a do que o vermelho da roupa.

© e

OLHANDO PARA A FRENTE OLHANDO DE LADO

Quando se olha diretamente para a frente Quando a cabega esta ligeiramente virada,

para ver um objeto a certa distancia, a pupila mas os olhos se fixam num objetc bem a

e a iris ficam no centro do globo ocular, frente, a perspectiva faz com gue o olho que esta
como se vé no diagrama acima. mais distante do observador parega menor.
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PROCURE AS DIFERENGAS

Os olhos de uma pessoa quase
nunca sdo exatamente iguais.
Embora em certos casos eles
parecam perfeitamente idénticos, na
verdade diferem sempre em algum
aspecto — na coloragdo da iris, na
tensdo dos musculos que formam as
palpebras ou mesmo no tamanho.
Evite desenhar um olho e usa-lo
como modelo para fazer o outro.
Observe — e até exagere — as
diferengas, a fim de atingir uma
semelhanga real.

A direita: Cabeca de uma menina
(detalhe), de Marcos Blahove,

oleo sobre painel, 35,5 x 28 cm.
Colecdo do artista.

Neste caso, também, os olhos

da modelo encontram-se com o0s do
artista e, em ultima instdncia,

com os do observador.

Olho visto de perfil: O globo Olho voltado para o alto: Olho voltado para baixo: |
ocular é mais saliente na regido A drea mais preta & a da pupila; A borda inferior € visivel e as

da iris; as pdlpebras tém a borda da palpebra superior duas palpebras assumem a forma

espessura definida. ' torna-se visivel. arredondada do globo ocular.
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Vista frontal

Acima: A fris tem aproximadamente a
metade do digmetro do globo

ocular. Trés guartos dela sdo

visiveis. A abertura constituida

pelas pdlpebras tem forma angulosa,
e seus cantos externos

alinham-se em diagonal.

Comece a desenhar os olhos livre-
mente, como é mostrado a direita,
para fixar a relagdo entre suas diver-
sas partes. Assim, se vocé errar algu-
ma coisa, podera corrigir logo no
inicio, em vez de perder tempo deta-
lhando algo basicamente incorreto.

Ao desenhar ou pintar retratos, €
comum os principiantes darem ao0s
seus modelos uma expressdo de sur-
presa, um ar quase infantil. Em ge-
ral, 0 erro consiste em esquecer de
cobrir parte do globo ocular e da iris
com a palpebra superior, 0 que cria
a impressao de que o olho esta sal-
tando da orbita.

Outro erro bastante comum-€ nao
dar a devida atengdo as variagoes to-
nais, das quais depende a qualidade
esférica, tridimensional do olho. Cir-
culos pintados em branco puro, pla-
nos e sem variedade de tons, confe-
rem ao modelo um ar vago, quase

psicopatico.
Os cilios requerem também bastan-
e atengdo. importante lembrar

que, embora sejam constituidos por
muitos pélos finos, na verdade eles
540 vistos como uma unica linha es-
cura e continua,

Outro erro a ser evitado € o de pin-
tar olhos estrabicos. Isso pode ocor-
rer quando se coloca menos branco
nas bordas internas do que nas exter-
nas. Embora os olhos assumam €ss¢
aspecto quando tentam focalizar al-
g0 muito proximo — a ponta do na-
riz, por exemplo — OS modelos
normalmente focalizam o olhar nu-
ma distancia intermedidria ou longa.

A. Para desenhar a vista frontal
do olho, esboce o contorno
basico das pélpebras, a
sobrancelha e o canto da orbita
pcular junto ao nariz, € indigue
a iris com um circulo. A
palpebra superior deve fazer
uma curva longa e achatada,
que cai abruptamente junto ao
canto interno. Desenhe a
palpebra inferior com outra
curva longa e achatada a pariir
do tanto interno.

B. Repasse 08 contornos
apertando mais 0 lapis. Enfatize
a palpebra superior, que cobre
parte da iris; a pélpebra inferior
deve encosiar na iris, mas sem

. avangar muito sobre ela.

C. Trabalhe as édreas de tom
com tragos largos e paralelos.
Faca a sombra da orbita

e escureca a iris. Desenhe

a sombra gue a palpebra
superior projeta sobre © olho
e entdo detalhe as sombras
no canto e na parte de baixo
da palpebra inferior.

D. Reforce os tons e os detalhes
finais. Dé profundidade as

sombras em torno das pélpebras

e sob a palpebra superior.
Escurega a irise a pupila e,

com um ligeiro toque de

borracha, acrescente nesta um
ponto de luz. Desenhe a
sobrancelha, para emoldurar O olho.
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A

Vista de perfil

82

Ao retratar um olho de perfil, seja de
homem, seja de mulher, é importan-
te desenvolvé-lo aos poucos e ter sem-
pre em mente a estrutura que o
compde.

Etapa 1

Lembre-se de que o olho é uma esfe-
ra, situada dentro da cavidade da or-
bita ocular (A). Essa esfera fica
envolvida pelas palpebras, como se
fossem duas faixas curvas. Na aber-
tura entre as palpebras vocé deve si-
tuar adequadamente a iris, dando-lhe
o formato de elipse.

Etapa 2

O olho precisa estar bem posiciona-
do no rosto, para se ter um resulta-
do convincente. Portanto, 0 proximo
passo é esbogar a posi¢do do nariz e
da sobrancelha. A menos que 0 mo-
delo esteja iluminado de baixo para
cima, a sobrancelha devera projetar
uma sombra para baixo. Esse deta-
lhe é importante para dar peso a ima-
gem e aumentar a impressdo de
tridimensionalidade proporcionada
pelo desenho (B).

Acima: Esbogo a ldpis de um olho
visto de perfil. Note que ele

estd bem integrado em sua drbita
e que as dobras de pele circulares
embaixo enfatizam a forma
esférica. O tom mais claro da
pdlpebra inferior refor¢a a
tridimensionalidade do desenho.

Etapa 3

Concentre-se agora na execugdo dos
tons, com base no seu modelo. Use
escuros mais profundos para os ci-
lios, a iris e as sombras mais fortes
no canto acima da palpebra superior;
aplique tons mais claros para sugerir
umidade na palpebra inferior e, se ne-
cessario, um leve brilho no nariz.
Mas lembre-se: esses escuros sé fun-
cionam gquando bem contrastados
com as grandes areas de tom médio
(C).

Etapa 4

Complete a imagem, colocando os
detalhes que dardo ao olho um aspec-
to real; mas evite excesso de tragos,
que pode comprometer o desenho e
diminuir seu impacto (D).




Como captar reflexos

Os reflexos sdo uma caracteristica es-
sencial do olho e contribuem muito
para definir o temperamento do mo-
delo. Além disso, olhos luminosos
sempre dao mais vida a um retrato,
seja qual for a técnica utilizada.

O brilho dos olhos decorre da re-
flexdo da luz sobre a superficie arre-
dondada do globo ocular, que
permanece sempre Umida. A transpa-
réncia da cérnea — membrana que
forma uma cobertura parcial sobre o
globo ocular — permite que a luz
passe através dela e ilumine a iris co-
lorida, situada logo abaixo. Ao fazer
retratos, convém utilizar sempre uma
unica fonte de luz, para obter bons
reflexos e nitidez.

O branco correto

Para conseguir reflexos convincentes,
o que importa ndo ¢ deixar grandes
areas em branco, mas sim o contras-
te. Isso significa que se deve baixar
o tom do branco dos olhos, para per-
mitir que os reflexos em branco pu-
ro parecam mais puros ainda. Vocé

Acima: O brilho dos ofhos
provém da umidade de sua
superficie redonda, que refiete
a luz incidente.

A direita: Mulher com uma rosa,
de Pierre Auguste Renoir, dleo
sobre tela. Foto:! cortesia de
Christies, Londres. Neste guadro,
a luz dd vida aos olhos e seu brilho
fem um R’S‘Defrﬂ suave,

quase como o de uma superficie
liguida. Eles foram

trabalhados com uma série de
veladuras semitransparenies
sobrepostas, que lhes conferem
extraordindria profundidade.
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pode usar um toque leve de violeta,
azul ou marrom, para baixar o tom
do branco dos olhos, se estiver tra-
balhando com cores. Em trabalhos a
lapis, apligue tragos tonais suaves,

Qutra maneira de dar vida aos re-
flexos ¢ aplicar uma série de veladu-
ras semitransparentes sobre a iris,
para conferir-lhe mais profundidade.
Se o trabalho for a ¢leo ou aquare-
la, procure formar as cores dos olhos
— nrarrom, azul, verde ou cinza —
com aguadas ou veladuras de cores
diferentes, em vez de usar uma uni-

ca Cor.

Veja no retrato abaixo como Re-
noir diminuiu a luminosidade do
branco dos olhos com um toque de
violeta e deu profundidade e variagdo
de cor a iris marrom, quase preta.

OLHOS DE BONECA
g Muitos principiantes cometem
o erro de pintar os olhos de
seus modelos com cores puras,
usadas diretamente do tubo. Na
verdade, descricoes como
“olhos azuis'' ou "‘olhos verdes”’
ndc podem ser consideradas de
maneira 8o literal, Para evitar
que seu modelo figue com
“olhos de boneca'’, procure usar
cores intermediarias, como azul-
acinzentado ou castanho-
esverdeado, e acrescente
manchas de outras cores. Antes
de selecionar as misturas,
porém, examine com atencao as
cores que vocé vé nos olhos do
modelo, para obter o equilibrio
exato




Formas geométricas

A

Phimio Ghellere

Muito daquilo que observamos em
pintura, ou mesmo no dia-a-dia, po-
de ser reduzido a formas geométricas
simples — quadrados, retingulos e
tridngulos. No entanto, a grande én-
fase que nossa percepcido visual con-
fere aos detalhes muitas vezes impede
a observacdo dessas formas basicas.
E importante levar esse aspecto em
conta quando se trata de compor de-
senhos e pinturas ou entender obras
de outros artistas. Considerar aqui-
lo que vemos em termos de formas
geométricas simples possibilita orga-
nizar melhor nossa percepcdo e lidar
com ‘‘blocos de construcdo'’, e ndo
apenas com detalhes.

A forca das formas

E dificil perceber formas geomeétricas
simples, mesmo quando elas se apre-
sentam aos nossos olhos de maneira
relativamente evidente. Nossa ten-
déncia € atribuir-lThes um significado
adicional, associando-as a alguma ex-
periéncia ou informacdo guardada na
memoria,

Quando vocé traga, por exemplo,
uma linha horizontal de um lado a
outro do papel, cria dois retangulos.
Os olhos e a mente, porém, sdo leva-
dos automaticamente a enxergar uma
paisagem simples (exemplo A, abai-
x0), onde a linha representa o hori-

zonte, a parte de cima o céu e a de
baixo a terra.

Num sentido mais amplo, pinturas
ou desenhos com grande énfase ho-
rizontal tendem a criar uma sensacao
de descanso, calma e paz. As formas
piramidais também sdo associadas a
sensacdo de paz e serenidade (as
montanhas, um simbolo de perma-
néncia e estabilidade, tém, freqiien-
temente, a forma de pirdmide).

As divisdes verticais, por outro la-
do, sugerem interiores, por lembra-
rem janelas, portas ou cantos de
quartos (exemplo B, abaixo).

As linhas diagonais tendem a
transmitir uma sensacdo de movi-
mento, agdo ou inquietagdo (exemplo
C, abaixo).

Geralmente, os circulos parecem
representar o todo, o completo, a
perfeicdo — e simbolizam essas qua-
lidades em muitas culturas e religides
diferentes.

No entanto, convém lembrar que
os exemplos mencionados sao obser-
vacgdes gerais, e ndo regras rigidas, in-
flexiveis,

O importante para quem desenha
ou pinta é ter consciéncia do poder
de sugestao das formas, para saber
explord-lo a vontade. E, quanto mais
abstrata a pintura, mais fortes sdo
nossas associacdes com as formas.

FORMAS HORIZONTAIS

A divisdo deste diagrama em dois
retangulos horizontais sugere uma
paisagem calma. O circulo (sol ou
lua) aumenta a sensagéo de
serenidade. A colocagéo

do horizonte abaixo da linha
central e o deslocamento do
circulo para a direita criam uma
composicao interessante.
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FORMAS VERTICAIS

Com a reordenacao das linhas
horizontais e a adicio das verticais
temos a sensagao de estar no
interior de uma casa. O sol (ou lua) é
visto agora pela janela. Note que as
linhas que dividem a composi¢gao em
dois planos horizontais e dois
verticais estao longe do centro, o
gue cria maior interesse visual.

Melropolitan Museum ol Arl. Fundo de Amelia B Lazarus, 1910
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FORMAS DIAGONAIS

Vocé pode ver no esquema acima
uma cena urbana — com o sol (ou a
lua) entre um telhado inclinado e a
parede de um predio; ou uma cena
rural — com uma colina e uma
arvore no lugar do telhado e do
predio. Em ambos os casos, a linha
diagonal é responséavel pela forte
impressdo de movimento.




Percepcao das formas

De modo geral, percebem-se as for-
mas geomeétricas de trés maneiras. As
mais simples de observar sdo as for-
mas obvias de determinados objetos
do cotidiano, como telhados triangu-
lares e portas retangulares,

Um pouco mais dificeis de captar
sdo as formas geoméiricas amplas
que definem objetos aparentemente
fmais complicados (como uma arvo-
re sem folhas no inverno). O tragado
detalhado dos galhos de uma drvore
pode ser tdo complexo que acaba tor-
nando dificil determinar sua forma
basica implicita — retangular, circu-
lar, oval ou triangular.

Por fim, podemos perceber divi-
sOes geométricas dentro da prdpria
composi¢do, captando a ordenacdo
das diversas formas entre si.

Observe na pintura acima como o
artista empregou esses trés tipos de
percepgdo de formas geométricas, or-
denando-as nos trés sentidos: verti-

Ae¢ima: Furacdo, Bahamas, 1898, de
Winslow Homer, aquarela, 36,8 x 33,3
cm. As formas geométricas simples
dos prédios e a geometria

igualmente simples da composicdo

(@ direita) trabalham juntas para
captar lodo o impacto de uma violenta
tempestade tropical.

cal, horizontal e diagonal. Os telha-
dos triangulares ¢ as formas do céu
se harmonizam com os prédios, por-
tas e janelas retangulares e estabele-
cem um ritmo — que se torna ainda
mais estimulante devido & variacdo de
escala dos objetos. As darvores tam-
bém comandam grandes espagos geo-
métricos a direita e a esquerda (ver
diagrama). E as nuvens escuras criam
um movimento diagonal, transmitin-
do bem a impressdo de vigor das for-
¢as naturais.

AS FORMAS NA COMPOSICAO
Numa pintura ou desenho. a
ordenacdo geomeétrica dos elementos
& tdo importante quanto as figuras
simples isoladas. Compare a
palmeira da esquerda na pintura com
o diagrama acima. A arvore nao é
retangular, mas comanda um espaco
retangular, que se equilibra com 0s
telhados triangulares.
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Linsay Blow

\V
EQUILIBRIO

A iorma triangular da moga no
primeiro plano desloca o interesse
da composicao para a esguerda. As
folhas basicamente triangulares

atraem os olhos para a direita e déo
equilibrio visual. As linhas
horizontais. verticais & diagonais
apontam para o motivo.
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SOBREPOSICAO

Ao arranjar triangulos e retangulos
em planos sobrepostos. vocé cria
uma impressac de grande distancia.
A elevacdo triangular do canto

inferior direito Indica o primeiro
plano; a torre da igreja comanda ¢
plano intermedigric & a montanha. no
fundo. confere a nocdo de escala.

A\

CONTRASTE

A forma triangular implicita do vaso
de flores & contrabalangada pelas
formas retangulares: o tampo
harizontal da mesa, livros e quadro
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fou janela). A pequena

diagonal do apoio de livros
acompanha a linha diagonal, menos
gvidente, do motivo.

Composicao
com formas

Com o uso adequado das formas
geométricas vocé pode criar varieda-
de, salientar seu motivo, contrapor
uma figura a outra e estabelecer equi-
librio ¢ harmonia em seu trabalho.
Néao ha férmulas prontas para isso;
mas algumas maneiras de organizar
e utilizar a geometria asseguram um
bom comeco para sua composicao.
Ao dividir seu trabalho no sentido
vertical e/ou horizontal em tergos
(conforme explicado na pégina 41)
vocé estabelece automaticamente
proporgdes confortaveis, que permi-
tem equilibrar a pintura com formas
complementares. Se cortar a compo-
sicio ao meio, correrd o risco de ter
um resultado desinteressante (embo-
ra, excepcionalmente, algumas boas
pinturas se baseiem na simetria).

Estabeleca os limites

Outro ponto de partida é limitar-se
a uma ou duas formas bdsicas (trian-
gulos e retangulos, por exemplo) e
montar um padrdo com elas. Tenha
o cuidado de variar as formas e os ta-
manhos das figuras escolhidas para
evitar uma repetigdo monotona.

Variando o tamanho de duas figu-
ras semelhantes, vocé pode criar uma
impressdo de distancia e perspectiva
— seus olhos automaticamente ten-
tam entender a diferenca colocando
a figura menor mais longe. Formas
sobrepostas causam efeito semelhan-
te, fazendo com que a da frente pa-
reca mais préxima.

As diagonais (tridngulos, retingu-
los vistos em perspectiva ou linhas
isoladas) tém o poder de guiar os
olhos, conduzindo-os através do pla-
no da pintura ou para dentro dela.

Observe agora os trés esbogos da
esquerda: sdo de objetos diferentes.
Mas, se vocé examinar seus respecti-
vos diagramas de formas geométri-
cas, vera que todos eles se baselam
em retidngulos ou tridngulos. Note
também que todos os esbogos se di-
videm no sentido horizontal abaixo
da linha de centro e pesam mais pa-
ra a esquerda ou para a direita da li-
nha vertical central.




Colegao de Charles Singer

Uso criativo das formas

As formas geométricas simples abrem campo para
composigdes imaginativas. Assim, sempre que olhar
para uma cena, procure identificar as figuras e ar-
ranjd-las de maneira mais interessante. Observe o que
David Millard fez no esbogo a éleo a direita: ajus-
tou seu ponto de vista para que as figuras triangula-
res do telhado ficassem superpostas; as paredes, a
chaminé e o arco compdem retangulos de diferentes
tamanhos. O céu, ao fundo, constitui uma forma in-
teressante, que complementa a composigéo.

Na cena abaixo, que representa a estrutura de um
telhado, as formas sdo usadas de maneira um pouco
diferente. O artista fez as vigas de modo a criar um
padrdo ritmico de retdngulos e tridngulos que per-
corre toda a pintura. Esse ‘‘padrdo de formas’ es-
tabelece contraponto com as formas mais estaveis das
paredes de tras e garante a alragao visual da cena.

A direita: A casa azul, de David Millard, esbogo a
dleo. A organiza¢do das formas geoméiricas contribuiu
muito para tornar inleressante esta cenda simples.

Abaivo: Natureza-morta do telhado, de Frederick
Henderschorr. O artista usou as vigas para
sobrepor um delicado padrdo de figuras geoméiricas
@s formas mais estdveis do Sfundo.




COMPARE OS ARRANJOS
A melhor maneira de
descobrir como as formas
funcionam juntas numa
COMPpOSICA0 & comparar 0s
diferentes arranjos. Pegue
um conjunio de itens que
inclua quadrados. retangulos
e triangulos de tamanhos
diferentes e arranje-o0s de
varias maneiras contra um
funde simples. Leve em
conta os principios de
equilibrio. sobreposigao.
contraste e linhas diagonais
aponiadas para o mofivo.
Depois de observa-log com
atencgao. veja qual deles
funciona melhor e por qué.

AS FORMAS DO FUNDO
Experimente varios arranjos
com um motivo unico — um
vaso de flores. por exemplo
—. contrapondo-0 a uma
variedade de formas no
fundo. Observe o efeito de
cada arranjo sobre o motivo
e veja gue formas
funcionam melhor.
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Acima: Estes eshogos em aquarela, de David
Millard, mostram como as formas
geométricas do fundo podem alterar o modo
de vermos um motivo. Dispostas na
horizonial, elas fazem wum vaso alto parecer
mais baixo; na vertical, ocorre o contrdario.

Fundos geométricos

O uso criativo de formas geométricas
nao se aplica apenas ao motivo de sua
composicdo, mas também ao fundo,
sO0 que de maneira menos explicita.

Tome como exemplo uma cena de
paisagem. Se vocé olhar com aten-
¢do, provavelmente encontrara ele-
mentos como estradas, cercas, bar-
rancos ¢ as linhas das colinas, que po-
dem ser usados para dividir a cena
numa série de figuras de tamanhos
variados.

Dependendo de como vocé organi-
za essas figuras, elas podem salientar
0 motivo, proporcionando um bom
cendrio, ou agir como contrapeso efi-
ciente para-que o quadro nao fique
previsivel demais. De qualgquer ma-
neira, o emprego de formas geomé-
tricas fortes evita que uma cena
pareca confusa, auxiliando-o a tor-
nar sua composicdo mais convincen-
te. Ndo se preocupe se, a primeira
vista, vocé ndo conseguir detectar ne-
nhuma forma. Como artista, utilize
a liberdade de cria-las com os recur-
sos gue lhe parecerem mais apropria-
dos — o importante é que as formas
mantenham equilibrio e se comple-
mentem. Apenas tome cuidado para
gue nao figuem fortes demais, a pon-
to de sobressair em relacdo ao moti-
vo principal.

Efeitos opticos
Em certos casos, as formas do fun-
do sdo utilizadas para alterar a pers-
pectiva do motivo ou do quadro
como um todo. Os esbogos em aqua-
rela (esquerda) mostram esse efeito.
No esbogo de cima, os retdngulos
escuros e estreitos, no alto e abaixo
do guadro, parecem comprimir o
motive no quadrado central, mais
claro. No esbogo de baixo, o retin-
gulo escuro, deslocado do centro,
tem o efeito de alongar o motivo e
puxd-lo para o alto do quadro.

Tom e cor

Observe que, nos dois exemplos, o
tom e a cor foram usados de manei-
ra correta, valorizando o poder das
figuras geométricas. Tom, cor e for-
ma estdo profundamente ligados; por
is50, evite ressaltar um deles em de-
trimento dos outros dois. E lembre-
se de que, ao trabalhar com controle
sobre as formas, fica mais fdcil dis-
tribuir bem as cores e aplicar os tons
de maneira equilibrada.
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O exemplo dos mestres

A manipulacdo correta das formas
geométricas é algo que se torna au-
tomatico com a pratica. No entanto,
¢ sempre proveitoso estudar sua apli-
cacdo em outras obras, especialmen-
te as dos antigos mestres, muito
habeis no uso da geometria, tanto em
seu aspecto estrutural como no emo-

cional. Muitas das grandes pinturas
religiosas, como a apresentada aci-
ma, empregam a placida e repousante
forma da pirdmide para esquematri-
zar a figura da Madona e do Filho.
A forma piramidal guia os olhos pa-
ra o alto, em dire¢do aos céus — um
ponto importante para os objetivos
da pintura na época.

Acima: Descanso durante a fuga para
o Egito, de Gerard David, 1460-1523,
oleo sobre painel, 44,37 x 43,73 cm.
Esta Madona com o Filho baseia-se na
classica compaosicdo triangular, muiro
usada pelos antigos mesires devido a
sensacdo de paz e serenidade que
transmite ao observador,
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Kathryn Alexis

COMO DETERMINAR A ESCALA
S0 tem sentido determinar a escala
de uma pintura se os gbjetlos gue
vocé for pintar tiverem um tamanho
“'padréo’’ na vida real, Figuras
humanas sdo as melhores
determinantes de escala: tomando
por base seu tamanho na pintura. ©
observador consegue avaliar
automaticamente a escala do resto
da cena. Por outro lado, se vocé
usar uma arvore para determinar a
escala, as relagdes de tamanho
ficardo menos exatas, pois a
dimensdo de uma &rvore ndo e tao
padronizada quanto, por exemplo, a
da figura humana.

FIGURAS HUMANAS

Os desenhos abaixo mostram como
as figuras humanas desempenham
um papel importante na
determinacdo da escala. Sem as
figuras, as paisagens A e B séo
idénticas. Acrescentando uma figura
humana em A, © resto da cena se
distancia e sugere gque a pessoa esta
& beira de um grande lago. Em B, a
inclusdo da mesma figura — agora
mergulhando os pés na agua —
aproxima a cena do cbservador.

A nogao de escala

Entende-se por escala as relagdes de
tamanho que os objetos mantém en-
tre si e também com o observador. A
escala define, além disso, as relagdes
entre as diferentes partes da compo-
sicdo, fornecendo informagdes sobre
os espacos entre elas. E ¢ ela também
que faz com que um desenho ou pin-
tura transmita uma nogdo exata da
distdncia em que o observador se en-
contra em relagdo ao motive do
quadro.

Na vida cotidiana, sdo muitas as si-
tuagdes em que utilizamos a percep-
¢do de escala. Experimente, por
exemplo, olhar para um quadro, pos-
tando-se no ponto mais distante da
sala, e comparar seu tamanho com o
de sua mdo estendida. Embora me-
nor, a mao parecerda maior gue o qua-
dro, por estar mais proxima dos
olhos. Mas o essencial nesse exemplo
é que, para o cérebro, a mio atuara
como referéncia de tamanho segura,
que ele utilizard para avaliar a que
distancia do quadro vocé se encontra.

Um dos erros mais comuns entre
principiantes é o de ndo incluir na
composi¢do uma referéncia basica de
tamanho — que atue como a mao, no
exemplo acima —, o que deixa o ob-
servador sem elementos para avaliar
a que distancia esta do quadro. Na

maioria das vezes, os iniciantes se
preocupam apenas com a relagdo de
tamanho dos objetos entre si, como
se estivessem todos no mesmo plano
visual, e ndo conseguem criar uma
sensagdo de distdncia entre eles.

Procure utilizar a escala também
para estabelecer os diversos planos da
composi¢do. E o que foi feito na pin-
tura abaixo, onde a figura relativa-
mente grande do primeiro plano
fornece uma boa indicagdo da distin-
cia existente entre o observador e as
casas do fundo — e, portanto, deter-
mina o plano intermedidrio. Da mes-
ma forma, na cena da direita, a
progressiva redugdo de tamanho dos
guarda-chuvas e das figuras em pri-
meiro plano prende a atengéo do ob-
servador e conduz seus olhos pela rua
abaixo.

A direita: Esboco em aquarela,

de David Miliard. Observe como

a escala € determinada pelo
guarda-chuva e pela figura humana
no primeire plano.

Abaixo: Outro esbogco de David
Millard, onde a escala desempenha
wm papel importante. Experimente
tapar @ figura do primeiro plano

e veja como isso prejudica o sentido
global de espago.
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PEHCEPQIO DA ESCALA

Os diagramas a direita mostram a
formagédo de uma paisagem tipica.
Observe como a escala varia, cada
vez que novos objetos sao
introduzidos na pintura.

A. Sem arvores: Cubra com a mao
as arvores a direita: note que, sem
elas, fica dificil reconhecer que a
imagem € uma montanha. Além de
facilitar a identificagdo da imagem,
as arvores indicam a escala do
{rabalho.

B. As arvores do primeiro plano:
Elas possibilitam uma comparagao
com as arvores menores e dao
profundidade a cena.

C. Uma figura pequena: Pode ser
interpretada como um adulto.
fazendo, assim, com gue as arvores
paregam enormes, e distancia da
cena o observador.

D. Uma figura maior: Com a
inclusdo desta outra figura, ficamos
sabendo que a figura menor & de
uma crianga — pois ambas estdo no
mesmo plano visual. Agora, as
arvores do primeiro plano parecem
menores e as do fundo ficam mais
distantes, trazendo-nos de volta para
dentro da pintura.

c
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Aplicacdo pritica

As regras da escala permitem expres-
sar as distancias entre 0s objetos na
pintura. Mas vocé precisa definir es-
sas distdncias antes de comegar a de-
senhar ou pintar.

Primeiro, avalie a que distdncia vo-
cé se encontra da cena e selecione um
objeto que possa desempenhar o pa-
pel de referéncia basica de escala den-
tro da composi¢io.

Depois de escolher o objeto, é pre-
ciso definir sua localizagdao no qua-
dro. O mais seguro é coloca-lo em
primeiro plano, pois, se houver uma
distdncia muito grande entre o obje-
to e vocé, ficara dificil determinar a
escala dos objetos que estdo mais dis-
tantes.

Em seguida, defina as distancias
entre os demais elementos da pintu-
ra e coloque-o0s na escala adequada.

A esquerda: Aproximagdo da chuva,
de Roger Medearis, tinta alquidica e
dleo sobre painel de duratex,

26 x 47 cm. Aqui, a cena estd
distante, mas ainda assim a minuscula
figura humana e a grande drvore
determinam a escala dos planos e
elementos da composicdo.

Acima: Aré agrupamenios proximos,
como o deste estudo em aquarela de
David Miflard, podem beneficiar-se da
profundidade sugerida pela

escala — compare, por exemplo, a
largura das cabegas de atho com a da
garrafa ou do praro de vidro.

Por exemplo, na cena de rua da pa-
gina 91, as figuras estdo distribuidas
em intervalos regulares, para trans-
mitir a impressdo de uma rua cheia
de gente em toda a sua extensao. Mas
vocé pode perfeitamente utilizar a es-
cala de outra maneira. Basta colocar,
por exemplo, um grande objeto em
primeiro plano e outros bem meno-
res ao fundo, sugerindo assim uma
grande extensdo de espago entre o
ponto em que se encontra o observa-
dor e aquele que seus olhos estdo fo-
calizando.

No final, cabe a vocé, como artis-
ta, definir a localizacdo dos diversos
elementos no espaco da pintura. Mas
¢ fundamental pensar nisso desde o
comego e tomar decisdes seguras, pa-
ra que os diversos componentes do
guadro se encaixem automaticamente
no lugar certo.

YX VARIE AS PINCELADAS
Um recurso sutil, porém eficiente,
para indicar escala e distancia é
diminuir progressivamente o tamanho
das suas pinceladas, do primeiro
plano em diregdo ao fundo. E s6
fazer as pinceladas dos slementos
em primeiro plano vigorosas

e mais nitidas e as dos objetos
distantes mais curtas, mais

claras e menos nitidas.

VISAO DE CONJUNTO

Nao pense em escala como numa
idéia isolada. Ela deve ser trabalhada
de forma integrada com os demais
aspectos da composicao. Por
exemplo, objetos que sdo
representados pequenos porgue
estdo a distdncia parecerdo pouco
convincentes se forem pintados com
detalhes nitidos e cores vibrantes —
para obter a impressdo adequada
da perspectiva aérea (veja
as paginas 50 e 51).
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O impacto da
abstracdo

Algumas pessoas ndo gostam de expressoes artisticas abs-
tratas, alegando que sdo muito dificeis de entender.

A musica, no entanto, embora seja uma arte essencial-
mente abstrata, ndo precisa reproduzir o som de uma
tempestade ou do vento nas arvores para ser apreciada.
Da mesma maneira, uma pintura pode emocionar-nos
sem representar figurativamente um objeto ou lugar.

Na pintura da direita, por exemplo, a artista Maxine
Masterfield ndo estd comunicando fatos visuais, mas sim
expressando sua resposta pessoal a impressionante forca
da natureza. A pintura parece explodir no papel, trans-
mitindo bem a impressdo de violéncia do mar ao bater
na costa. A artista comecou despejando tintas verdes e
cor de terra ao acaso no centro do papel. Depois, colo-
cou camadas de papel encerado amassado sobre a super-
ficie e deixou a pintura secar. Passados alguns dias, o
papel encerado foi removido e revelou-se uma textura
tom aspecto de veias, representando rochas desgastadas
pela erosdo. A espuma ondulante € sugerida pela ampla
drea de cor que vem da parte de baixo do papel, contor-
nada de branco para salientar o movimento. Contrastan-
do formas macicgas, de contornos fortes ¢ cores de fogo,
com amplas dreas brancas, Masterfield conseguiu dar
grande impacto a sua composi¢éo.

A direita: O siléncio da erosio, de Maxine Masterfield,
tinta sobre papel de aquarela, 91 x 107 cm. Colegdo
de C. G. Rein Galleries.

Acima: Praia erodida, forografada por Howard Stirn,

24

@oss mrasTenielt aws







Energia
e contencao

Uma importante fonte de motivos
para pintar consiste em situagdes, ce-
nas e episodios do cotidiano. Aberto
a4 realidade circundante, procurando
integrar vida e obra, o artista bra-

‘sileiro Ivald Granato mostra aqui co-
mo um elemento prosaico pode ense-
jar um trabalho denso e meticuloso,
em que O pintor procura 0s meios
adequados para trazer & tona suas in-
tuicoes.

Ao deparar com uma taga de
champanha em seu atelié, Granato
agiu de modo rdpido e informal. Uti-
lizou como suporte um tecido de al-
goddo puro, preparado a base de
latex. Esbogou a imagem agigantada
da taca e, depois, com camadas su-
perpostas de tinta acrilica bem dilui-
da, passou a construir o fundo.

Foto: Loris Machado

Este foi elaborado inicialmente
com uma aguada azul e depois com
outras camadas em veladura, até
obter-se uma superficie resplandecen-
te. O verde acrescido de branco, apli-
cado também em veladura sobre o
fundo azul, foi trabalhado de modo
a deixar evidente a interven¢do do
pintor, em amplas pinceladas.

Uma incisiva linha vermelha mol-
da a forma da taca; manchas e pin-
celadas soltas de cor insinuam o
estado liquido e as borbulhas da be-
bida. E o autor ainda sobrepds tinta
branca bem diluida, fundindo as co-
res frescas, para obter o aspecto vi-
treo do seu motivo.

Ivald Granato usou também meios
variados: creiom e pastel, superpos-
tos e fixados com tragos ténues, além

Acima: Taga de champanha, de fvald
Granato, acrifico, 1983, 140 x 105 cm.

de vaporizador para espalhar o bran-
co diluido, contribuindo para o bri-
lho frio de algumas partes.

As dreas de cores mais densas fo-
ram executadas em outro momento,
quando o artista buscou contrastes
texturais entre superficies.

Desse modo, a obra final resulta de
duas fases distintas: uma, em gue o
gesto do pintor transborda energia e
cor; outra, mais contida, quando ele
aprimora aspectos de forma e com-
posicdo, até que tudo se sintetize num
todo harmonioso.
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O CURSO DE DESENHO E PINTURA da Edito-
ra Globo oferece a vocé a opcao de escolher entre
as mais diversas modalidades de desenho e pintura.
Todas as técnicas de execu¢do, uso de materiais e
principios basicos do dleo, lapis, aquarela, tinta e
carvao, entre outros, estdo nesta obra. Organizada
em exercicios gue analisam cada obra de arte etapa

por etapa, didaticamente ilustrados, esta colegdo vai '

fazer vocé soltar sua criatividade.

O CURSO DE DESENHO E PINTURA ¢ dirigi-
do a quem pretende introduzir-se ou aprimorar-se
em desenho e pintura e também aqueles que que-
rem desenvolver uma capacidade ativa de‘aprecia-
¢ao da arte.
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