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O Douto Fluir do Desenhar.
Ensaio em torno da representag¢do
do corpo e do retrato

Artur Ramos

Representar o corpo humano a partir de um individuo, ou seja, de-
senha-lo do natural, apresenta como outros temas do desenho, um
percurso temporal ou um crescimento que passa por diversos mo-
mentos ou etapas (que podiamos aqui definir, por mera curiosidade,
de idades). Durante esse crescimento as etapas sucedem-se numa
continuidade que nos permite sentir a unidade (unidade porque per-
cebemos a intima e dificil relagao das partes entre si e 0 todo), e a to-
talidade (porque contactamos com o modelo naquilo que ele é exte-
riormente, e 0s seus aspectos sociais comuns a qualquer individuo).

Tudo isto acontece apesar de nos debatermos com os seus
conteudos e subtilezas particulares. Para ultrapassarmos esta difi-
culdade recorremos as matérias que fazem parte do desenho e que
temos de conhecer, como a propor¢io, a anatomia artistica e a fi-
sionomia. E sdo estas matérias que tornam o tema retrato e corpo
humano, tdo distintos dos outros temas. Sem o dominio desses con-
teidos s6 por mero acaso ou sorte o retrato resultara dignificador,
caraterizador da alteridade e da identidade. A estas matérias ire-
mos aqui acrescentar outras, que embora tenham um caracter mais
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metafisico, nao sdo menos importantes e determinantes para o retra-
to e para a figura humana enquanto manifestagdo artistica distinta.

1 — As etapas pelas quais o desenho vai passando ao cres-
cer, vao exigindo permanentemente opgdes que vao assimilando o
tragado, ou seja apagando-o, com um novo tragado colocado com
nova precisao ou intensidade fruto da compreensao que o confron-
to instalado entre o desenhado e o modelo oferece com toda a sua
singularidade. Ou seja, durante o crescimento do desenho vamos,
orientados por este, olhando com novos olhos o modelo descobrin-
do novos elementos, coincidéncias e particularidades. E um certo
entendimento que sé contempla quem desenha pelo natural. A in-
troducao da mancha tonal para caracterizar a natureza da superfi-
cie é também s6 por si um elemento ocultador do tragado prévio.

Mas este processo, em si naturalmente natural, em que va-
mos refazendo, acrescentando, tapando, e onde por vezes se altera
drasticamente, pode ser um morrer para renascer como acontece
muitas vezes com a pintura com as camadas que vao ocultando as
outras e que muitos autores como Michel Serviére' falam. Neste
sentido percebemos como vdrias fisionomias, varias identidades,
varios cardcteres podem perpassar pelo desenho em crescimen-
to. Neste subtil mas dificil brotar de aproximagdes fisionémicas o
retrato vai-se conformando e cristalizando aos olhos do desenha-
dor. Contribui para isto as pequenas mudancas na fisionomia que
ocorrem na duracdo da sessdo de desenho.

Mas neste desenho a medida que o desenhador vai tendo
esta experiéncia, vai dominando melhor os processos construti-
vos e as matérias que assistem o retrato ou a figura humana. Co-
mega entdo a procurar distinguir o que é supérfluo e distrativo,
e procura as leis objectivas e os valores da diversidade plastica’
da realidade da cabeca ou do corpo. O desenhador descobre com

1 Casteele, Eric Van de, Déotte, Jean-Louis, Serviére, Michel, Portrait, Auto-
portrait, pp 109-110.
2 Serrdo, Adriana Verissimo, Da teoria da Arte @ Metafisica da Arte in Ao En-

contro da Palavra, p255
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clareza a harmonia do todo e a concordéancia das partes, com cla-
reza também percebe a oportunidade de o tornar ainda mais cla-
ro e assim encontrar o reflexo da forma intencional da natureza
aquando da sua cria¢do. Assim, instala-se conscientemente uma
vontade, como constatamos nas obras de muitos artistas e na lite-
ratura artistica, a vontade de alterar ou acertar pequenos aspectos
formais e proporcionais. Francisco d "Holanda aconselhava a fa-
zer o que fosse pequeno um pouco mais pequeno, o curvo ainda
mais curvo e etc de modo a que o retrato ganhasse mais presenca.
Conhecida as vezes pelo termo flaterie’ (favorecer ou lisonjear)
outras vezes pelo imitare* (com dificil traduc¢ao), outras por idea-
lizagdo, ¢ uma intengdo que tanto pode ser alvo da critica negativa
ou como reflexo de uma necessidade imperiosa de intervir.
Como critica negativa encontramos principalmente os fi-
sionomistas e sobretudo os fisiognomonistas como Lavater. Este
observa que a arte fabrica muitas fisionomias «petrificadas’ onde o
homem interior fica inacessivel®. Por outro lado e em sustentacdo
encontramos na sua origem um platonismo ou neoplatonismo
que convicto da inadequabilidade da matéria ao espirito, abre o
caminho a uma interven¢ao do artista que pode na verdade ope-
rar em diversos momentos da constru¢ao do desenho. Esta ideali-
zagdo é possivel, como sustentam os neoplatdnicos, por haver no
artista uma prévia ideia de beleza, de perfeicao do modelo interior
e invisivel®. Gragas a ela o artista ndo s6 melhora o objecto como
rivaliza com a propria natureza. E o caminho continua aberto
quando se critica a falta de expressdo e caracter daquelas cabegas
desenhadas friamente onde o tinico objectivo é conseguir uma se-
melhanga trivial apoiada nas diferencas individuais’. Os macacos
fazedores de retratos como Bellori escreve e Sandrart ilustra, sao

3 Termo presente nos antigos diciondrios com alguma depreciagdo.

4 No Il primo Libro del Trattato delle Perfette Proporzioni de Vicenzo Danti, de
1567, no capitulo 16 existe a distingdo entre o imitare e o ritratare.

5 Lavater, Jean Gaspard, Essai sur Physiognomonie, vol.ll, 1786, p.114.

6 Cfr. Ramos, Artur, Retrato o Desenho da Presenca, 2010, p.277.

7 Encyclopédie Methodique, 1791, volume I, p. 206.



o alvo da critica. O que se retira, o que se introduz, o que se altera
depende sobretudo, como defendem os tedricos dos séculos XVII
e XVIII, de uma questdo de Gosto. A defini¢ao desse Gosto nao é
facil a esses tedricos, mas prevalece a tendéncia de ser consegui-
do pelo estudo e contacto com os antigos, pois acredita-se, como
Winckelman escreve, ser mais facil «descobrir a beleza nas estatu-
as gregas do que a beleza da natureza»®.

2 — Ora esta intengdo comega-se a fazer sentir logo no inicio
do desenho, quando se recorre a um esquema ou a um diagrama que
envolve o todo ou a parte sempre precedidos de uma linha vertical.
Muitas vezes fica neste inicio decidido, como Harold Speed explica
a qualidade do Desenho’. Este esquema imaginado é a imagem de
um conceito cujas condi¢des formais possuem uma condigdo geral
aplicada a determinada parte'®. Assim, quando comegamos a de-
senhar uma figura, por exemplo, da cabeca, olho ou nariz fazemo-
-lo de uma maneira geral, subordinando a natureza do que vemos
a um conceito geral numa articulagdo com outros factores e cujo
funcionamento é algo dificil de descrever. Esses factores sdo por
exemplo a detecgdo dos angulos dos eixos interiores ou exteriores
que culminam na faceta¢ao do contorno ou dos planos da superfi-
cie que alguns traduzem por block in. Mas esses factores também
podem depender do conhecimento da anatomia, da capacidade de
detec¢ao do ritmo, do movimento ou da geometria condutora da
forma. Podemos aqui dizer, usando as palavras de Felibien, tedrico
do século XVII que publicou importantes conferéncias da Acade-
mia Real de pintura e escultura, que estes se integram no primeiro
dos trés pontos principais do Desenho, a Ciéncia, a Liberdade e o
Espirito. Este primeiro momento do nascimento do desenho aca-
ba na verdade por ser assimilado com o seu desenvolvimento de
modo que acaba por ser dificil encontrar indicios destes tracados

8 Pevsner, Nikolaus, Las Academias del Arte, 1982, p.106.
9 Speed, Harold, The Practice & Science of Drawing, 1972, p.266.
10 Kant, Immanuel, Critica da Razdo Pura, 1994, p.183.
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nos desenhos mais ou menos acabados. E, por outro lado, com a ex-
periéncia, o desenhador comeca naturalmente a fazer este tragado
inicial apenas virtualmente ou mentalmente, o que explica também
a auséncia deste tipo de tragcado nos desenhos.

Este esquema que obedece a um conceito geral, obedece,
por outras palavras, a um tipo, a uma norma universal. E um mo-
mento de representacdo que sujeita o particular ou o individual a
uma metafisica. Ou seja, aceita-se que as coisas particulares repre-
sentam algo universal e tomam a integra significagdo da Ideia que
estdo justamente a representar’’.

3 — A partir do momento que se segue aos primeiros tra-
cados esquematicos, o caminho do desenhador oscila entre duas
vertentes que se aproximam de duas concepgdes de vida. Numa, o
retrato ou a figura humana torna-se um indice, um tipo, uma es-
séncia supraindividual, pois esta para além do individual. Na outra,
torna-se mais particular, mais individual, mais préximo de nds e da
vida do quotidiano.

Na primeira vertente o individuo é levado para a esfera da
intemporalidade, pois s6 o individuo morre, o tipo ou o ideal nao.
Por isso na segunda sente-se a morte tanto quanto maior for o grau
de individualidade atingido. Mas esta singularidade que faz sentir
a fatalidade da morte no retrato é muito dificil de atingir. E como
explica Georg Simmel, € através da particular fluidez da vida, carac-
teristica do puramente individual, que s6 a duragao da sessdo ou do
acto'® a torna intuitiva. Assim, o factor tempo torna-se na segunda
ou na verdadeira matéria do retrato ou da figura humana. Na rea-
lidade, a fisionomia e a pose sofrem alteragdes a todo o instante e
de dia-para-dia. E algo, como Eduard Pommier explica, que oscila
entre o comico e o tragico®. O desenhador nao pode parar o tempo

1 Simmel, Georg, Rembrandt — Ein Kunstphilosophischer Versuch, 1916, p. 110.

12 Termo referente a pose do modelo vivo. Cfr Francisco de Assiz Rodrigues,
Diccionario Technico e Historico de Pintura, Esculptura, Architectura e Gra-
vura, 1875.

13 Pommier, Edouard, Théories du Portrait, 1998, p. 46.



mas é exactamente por ele que pode fazer emergir o essencial carac-
terizador da vida e da sua mobilidade, ao contemplar as pequenas
alteragdes que se operam quer no rosto como no corpo. Portanto,
existem dois caminhos, o que procura o tipo e o que procura o indi-
viduo. Em ambos a procura minuciosa e desesperada do que possa
aumentar as parecencas entre retrato e retratado é evitada.

4 — Ora, chegado 0 momento mais avangado do desenho,
para além de todos os toques e retoques que se oferecem, impde-se
o instante final que da por acabado o desenho. O desenhador pode
deixar mais ou menos visiveis certas etapas, pode deixar visiveis
mas sem ligacdo a determinada etapa, ou pode ocultar completa-
mente as fases. Também aqui, ou seja, no grau de acabamento ou
de definicao é necessario um douto arbitrio. Felibien, chamava a
atengdo para a vantagem dos desenhos pouco acabados possuirem
mais caracter pois metiam a imaginagdo e a ideia do observador a
trabalhar explicando todos os elementos ausentes ou sugeridos'.
Simmel a propoésito de Rembrandt e recorrendo aos conceitos de
Wolflling'® de forma fechada e aberta, enuncia claramente duas ca-
racteristicas para a questao do acabamento'®. Assim, quanto mais
fechada a forma estiver, quer isto dizer acabada, mais enigmatica
e impenetravel podera esta ficar, pois estd guardada na intempo-
ralidade da sua forma pura e da sua totalidade como acontece nas
respostas mais idealizadoras. No aberto, ou com o inacabado, pelo
contrério, a mobilidade vibra, o infinito abre-se e o individuo torna-
-se mais transparente, proximo ou familiar.

Apesar desta dualidade é possivel cruzar os caminhos com os
graus de acabamento sem deixar de idealizar ou de individualizar.

14 Felibien, Entretiens sur les vies et sur les ouvrages des plus excellens peintres,
1725, vol VI, capitulo XIl, p.67. Publicou as conferéncias da academia que ex-
poem pela primeira vez a teoria académica com coeréncia. O retrato ocupava
o topo da hierarquia dos temas. O homem era a obra mais perfeita de Deus.

15 Wolffling, Heirinch, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe — Das Problem der
Stilentwicklung in der Neueren Kunst, 1915.

16 Simmel, op. cit. pp. 20-22.
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Um retrato mais idealizado pode conter o aberto e vice-versa, o
retrato mais individualizado pode estar mais fechado. O que os
distingue é a intengdo de representar o fluir da vida seja como
movimento, seja como tempo. O retrato assim como a figura hu-
mana se faz de tempo e de movimentos em continua vibragao e
alteracdo, ou seja, em instantes sucessivos que vivem em estado
de fragmentos e que s6 a experiéncia pode reunir. E uma unidade
que nasce de dentro, do interior desde o tragado inicial até ao ins-
tante em que a vida se faz superficie e aparece.

Também aqui podemos incluir com algumas limitagdes o
terceiro ponto fundamental para o desenho segundo Felibien, a
liberdade. Segundo este tedrico esta ndo seria outra coisa senao
um habito da mao adquirido para exprimir prontamente, rapida-
mente e audazmente a ideia que o desenhador tem no espirito'’.
A este termo podemos ainda associar outros como por exemplo:
facilité, large, legereté, maniment maniement'®, todos eles ja pre-
sentes nos dicionarios do séc XVIII. Esta liberdade de tragado esta
presente assim como os outros dois pontos de Felibien, ciéncia
e caracter, ao longo de toda a construgdo do desenho. Mas é, no
entanto, particularmente importante nos primeiros toques que
enfrentam o branco do papel. Finalmente é com um certo espirito
ou caracter que se acaba acabando ou inacabando o desenho. Este
ponto, essencial para o Desenho segundo Felibien, atravessa todo
a construgdo mas parece ser em particular determinante a medida
que o desenho se vai aproximando do final.

5 — Podemos dizer que nas trés fases ou idades da vida de um
desenho, o inicio, o desenvolvimento e o final, (quando o desenho

17 Felibien, op. cit. p. 65.

18 Francisco de Assis Rodrigues fala em facilidade; largo, pincel largo sem por-
menores desnecessdrios; ligeiro, ligeireza leveza de traco ligeireza do toque,
fruto de prolongado estudo e da mdo sdbia e consumada do artista. S6 no
termo maneio, meneamento é traduzido por manejo e tem um significado
muito literal, acto de usar os instrumentos. Em Pernety, por exemplo, € como
se conduz o Idpis o modo como se dd os diversos toques. O pronto maneio.



esta acabado ou pronto é porque morreu para finalmente ‘ser’ para
sempre...) a nossa resposta depende do conhecimento e do dominio
das diversas matérias do desenho que se estendem a varias discipli-
nas do conhecimento. E estas podem ser por um lado muito prati-
cas, como por exemplo as proporgdes, e por outro muito especula-
tivas como o esquema ou os principios de idealizagdo. O contacto
com estas matérias e o seu desenvolvimento estende-se por toda a
vida, no entanto, é crucial no momento de formagao do artista. A
opg¢do por outros métodos de caracter mais subvertido nao exclui
estes que foram consagrados por séculos de ensino e pratica do de-
senho. Pelo contrario, podem surgir a partir destes, e podem ser
complementares ou concomitantes.

Com este conhecimento acumulado fica cada vez mais facil
ultrapassar os limites tangenciais da realidade que nos arrasta para
a reprodugdo e a copia servil. E ao serem ultrapassados fica aberto
o caminho para a reformulagdo, para a redefinicao do sentido fi-
siondmico onde a liberdade e o espirito do desenho ou do artista
encontram a sua maturidade.

Assim, quando sabemos que estamos em presenca de de-
liberadas alteragdes da fisionomia, da proporcionalidade de um
corpo e dos seus limites, significa que o autor tem consciéncia
da intemporalidade do retratar. Na verdade a idealizagdo sempre
existiu, embora com diferentes graus de consciéncia ao longo do
tempo. Muito da idealizagdo de hoje, se é que a podemos assim
chamar, e colocada de lado a questdo em torno do belo, da-se
muitas vezes mais ao nivel da natureza dos materiais e da expres-
sao grafica. Estas qualidades acabam por interferir na percepgao
e compreensdo da forma de um modo, digamos, parcial, muito
como Jonathan Richardson ja observava no seu Tratado de Pin-
tura de 1728." . Nuns retratos desenhados a sanguinea, um certo
vermelho infernal era responsavel pela contaminagdo das figuras
com um fervoroso temperamento.

19 Richardson, Jonathan, Pére & Fils, Traité de la Peinture, et de la Sculpture, 1728.
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Por isso, e para concluir, podemos encontrar um certo con-
solo em saber que o Desenho tem principios seculares, universais e
intemporais. Eles constituem grande parte da ciéncia do Desenho.
E é gracas a eles que é permitido o entendimento, ou seja, sabe-
mos que podemos falar de um desenho com douta objectividade.
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