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Prefacio da Edicao Brasileira

"Desenhando com o Lado Direito do Cérebro", além
de ser o melhor livro jd publicado sobre o ensino do dese-
nho, é o primeiro que apresenta e divulga uma aplicacdo
prdtica das recentes descobertas sobre as especializacoes fun-
cionais dos hemisférios cerebrais.

A Dr." Betty Edwards, apoiada nas pesquisas do Dr.
Roger Sperry (Prémio Nobel de Medicina e Fisiologia de
1981), com um texto claro e riquissimo, desvenda e desmisti-
fica o até entdo misterioso "talento" para o desenho. Através
da intuicdo, da pesquisa e de sua particular genialidade,
estabelece as bases de uma revolugcdo no ensino do desenho.

As técnicas por ela utilizadas jd eram do conhecimento
de alguns professores e artistas pldsticos. A execucdo de cro-
quis de cabeca para baixo, por exemplo, era recomendada
pelo Professor Jay Doblin em 1956. Os exercicios de Kimon
Nicolaides, a percepgdo e utilizacdo dos espacos negativos,
também ndo sdo novidades, porém, ndo se sabia porque
exatamente estas prdticas desenvolviam a percepgdo visual.

O grande mérito da Dr.” Betty Edwards é ter dado um
fundamento cientifico a todo esse conhecimento intuitivo,
criando um método extraordinariamente rdpido e eficaz,
uma unido perfeita da intuicdo (hemisfério direito) com a
razdo (hemisfério esquerdo), da arte com a ciéncia.

Hd dois anos venho estudando este método e o aplican-
do em vdrios alunos dos cursos que dou no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro e no Instituto de Arquitetos do
Brasil (IAB—RJ), obtendo resultados compardveis aos apre-
sentados neste livro. O Método Betty Edwards — no meu
entender — deve ser estudado por todos os professores e
alunos de desenho das escolas secunddrias, escolas de arte
e universidade do Brasil. A utilizacdo das descobertas sobre
as especializacoes funcionais dos hemisférios cerebrais ird
— acredito eu — alterar todo o processo de aprendizagem,
conseqiientemente todo o ensino. Finalmente — estou con-
vencido — que, com o passar do tempo, as bases cientificas
do trabalho da Dr." Betty Edwards terdo sua aplicacdo a
outros ramos do conhecimento, criando os rumos de uma
nova educagdo.

Rio, 8 de outubro de 1984.

o

MAURICIO PORTO é Professor de Desenho e
Perspectiva do Departamento de Arquitetura e
Urbanismo do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro.



Prefacio

Este livro é o resultado de uma pesquisa de dez anos,
durante a qual procurei um novo método de ensinar arte
a pessoas das mais diversas idades e ocupacdes. O problema
que deu origem a pesquisa era um genuino quebra-cabeca:
se o ato de desenhar é uma atividade tdo fdcil e agraddvel
como sempre me pareceu, por que motivo a maioria dos
alunos acha tdo dificil aprender a desenhar?

Desde crianca — talvez desde os oito ou nove anos de
idade — eu desenhava razoavelmente bem. Acho que fui
uma dessas raras criancas que, por acidente e acaso, desco-
bre uma maneira de ver as coisas que lhe permite desenhar
bem. Ainda hoje me lembro de que, ainda menina, eu costu-
mava dizer a mim mesma que, para desenhar algum objeto,
era preciso antes fazer certa "coisa". Que "coisa" era essa
eu jamais defini, mas sabia que tinha de olhar fixamente,
durante algum tempo, o objeto que eu queria desenhar até
que essa "coisa" acontecesse. Ail, eu conseguia desenhar
com um grau de proficiéncia bastante alto para uma crianca.

Minha habilidade no desenho recebia um bocado de
estimulo. As pessoas diziam: "Que bom que a Betty tenha
tanta tendéncia artistical A avo dela, como vocés sabem,
pintava aquarelas, e a mde dela também tem muitos dons
artisticos. Acho que deve ser um talento natural — um desses
dons naturais”. Como todas as criangas, eu adorava ser elo-
giada como pessoa especial e corri o grave perigo de acredi-
tar nos elogios. No fundo, porém, sabia que ndo merecia
esses elogios. Sabia que desenhar era fdcil: tudo o que se
precisava fazer era olhar as coisas de certa maneira.

Anos mais tarde, quando comecei a ensinar, tentei
transmitir aos meus alunos minha maneira de pensar no to-
cante ao desenho. Ndo tive muito sucesso e, para minha
aflicdo, somente uns poucos de uma classe de trinta e tantos
estudantes aprendiam a desenhar.

A esta altura, comecei um processo de introspeccdo,
observando-me enquanto desenhava, tentando descobrir o
que eu fazia quando experimentava aquela maneira diferente
de ver. Passei também a fazer perguntas aos meus alunos.
Uma das coisas que eu tinha observado era que os poucos
que aprendiam a desenhar ndo progrediam gradualmente —
0 progresso que faziam era dramdtico. Passavam de ima-
gens estereotipadas e infantis para desenhos de boa qualida-
de — em uma semana.

Submeti-os a um teste. "O que é que vocé estd fazendo



agora em seus desenhos que ndo estava fazendo na semana
passada, quando ainda tinha problemas?" Quase sempre
eles davam a entender que estavam "apenas olhando as coi-
sas". Mas, por mais que eu insistisse em minhas perguntas,
eles pareciam incapazes de encontrar palavras para descre-
ver o que de diferente estavam fazendo.

Foi entdo que me surgiu uma nova pista para a solucdo
do problema. Em minhas aulas, sempre tive o hdbito de
fazer extensivas demonstracoes de desenho e, durante essas
demonstracoes, pretendia explicar aos alunos o que eu esta-
va fazendo — aquilo que eu estava olhando e por que dese-
nhava as coisas de certas maneiras. No entanto, ocorria mui-
tas vezes que eu simplesmente parava de falar no meio de
uma frase. Percebia que tinha parado de falar e pensava
em retomar a frase, mas parecia-me extremamente dificil re-
encontrar as palavras — e, de fato, eu ndo queria reencontrd-
las. Finalmente, num esforco de autocontrole, voltava a falar
— mas descobria entdo que tinha perdido contato com o
desenho que, de repente, me parecia confuso e dificil. As-
sim, obtive mais uma pequena informacdo: eu era capaz
de falar ou desenhar, mas ndo podia fazer ambas as coisas
ao mesmo tempo.

Aos poucos, quase sempre por mero acaso, foram sur-
gindo outros indicios do que era o processo de desenhar.
Certo dia, quando os alunos estavam tendo grande dificulda-
de em desenhar a figura humana, eu distribui entre eles uma
reproducdo de um desenho famoso e — numa subita inspira-
cdo — disse-lhes que desenhassem a imagem de cabega para
baixo. Para nossa grande surpresa (minha e dos alunos),
os desenhos sairam excelentes. Ndo entendi por qué. Afinal,
as linhas eram as mesmas, quer estivessem na posi¢do nor-
mal ou de cabeca para baixo. Por que haveria de ser mais
facil a meus alunos desenharem uma imagem naquela posi-
cdo fora do comum?

Quando passamos a lidar com o espago negativo, surgi-
ram novos indicios — e novas perguntas. Descobri que os
alunos conseguiam desenhar melhor quando olhavam, ndo
a forma que queriam desenhar, mas o espaco em torno da
forma. Novamente senti-me perplexa. Por que motivo o ato
de observar espacos haveria de produzir melhores desenhos
de formas? Continuei a refletir a respeito do meu proprio
processo de desenho, mas a solugcdo do problema, o princi-
pio unificador que colocaria todas as pecas no lugar, perma-
necia fora do meu alcance.

Ha coisa de dez anos, comecei a ler vdrios livros acerca
dos estudos efetuados por Roger W. Sperry e seus associa-
dos, durante os anos 50 e 60, no Instituto de Tecnologia



Desenhar é um processo curioso, tdo interligado ao
processo de ver que seria dificil separar os dois. A capaci-
dade de desenhar depende da capacidade de ver como um
artista vé — e esta maneira de ver pode enriquecer enorme-
mente a vida de uma pessoa.

Sob muitos aspectos, ensinar a desenhar € como ensi-
nar alguém a andar de bicicleta. E muito dificil explicar
em palavras. Quem se proponha a ensinar uma pessoa a
andar de bicicleta poderd dizer: "Bem, o que vocé tem
a fazer € montar a bicicleta, empurrar os pedais com os
pés, equilibrar-se e sair andando".

E claro que isto ndo explica tudo, e € provavel que
o mestre termine dizendo: "Vou fazer uma demonstracao.
Deixe-me montar a bicicleta, e vocé preste atengao no que
eu faco".

O mesmo sucede com o desenho. A maioria dos pro-
fessores de arte e dos autores de livros didéticos sobre dese-
nho exortam os principiantes a "mudar sua maneira de
olhar as coisas" e a "aprender a ver". O problema € que
essa maneira diferente de ver € tao dificil de explicar quan-
to andar de bicicleta, e o professor muitas vezes termina
dizendo: "Olhe estes exemplos e procure imitd-los. Se vocé
praticar o bastante, € possivel que termine aprendendo".
Mas, embora quase todo mundo aprenda a andar de bicicle-
ta, muitas pessoas jamais conseguem resolver 0s problemas
do desenho. Ou, para sermos mais precisos': a maioria das
pessoas jamais aprende a ver suficientemente bem para de-
senhar.

O Desenho Como
Habilidade Magica

Uma vez que somente uns poucos individuos parecem
possuir a capacidade de ver e desenhar, os artistas sao ti-
dos, muitas vezes, como pessoas dotadas de um talento
raro, concedido por Deus. Para muitas pessoas, 0 processo
de desenhar parece misterioso e algo além da compreensao
humana.

Por sua vez, os artistas pouco fazem para afastar o
mistério. Se perguntamos a um artista (ou seja, a alguém
que desenha bem devido a um longo treinamento ou a des-
coberta casual da maneira de ver de um artista), "Como
vocé faz para desenhar uma coisa de modo que ela pareca



real — digamos um retrato ou uma paisagem?", é provdvel
que o artista responda: "Bem, acho que ¢ um dom que
tenho", ou "Nao sei. Comeco e vou compondo as coisas
a medida que trabalho", ou ainda "Bem, eu simplesmente
olho (a pessoa ou a paisagem) e desenho o que vejo". Esta
ultima resposta parece logica e sincera. Contudo, se a exa-
minarmos bem, veremos que ela ndo explica o processo
— e continuamos com a sensa¢cdo de que a habilidade de
desenhar é uma coisa vagamente mégica (Fig. 1-1).

Embora esta atitude de admiracdo ante o talento artis-
tico faca com que as pessoas apreciem os artistas e seu
trabalho, pouco faz no sentido de encorajar as pessoas a
aprenderem a desenhar; e ndo ajuda os professores a expli-
car aos estudantes o processo do desenho. De fato, muitas
vezes as pessoas acham que nao devem fazer um curso de
desenho pelo fato de ja ndo saberem desenhar. Isto é como
decidir que ndo se deve freqiientar uma aula de francés
pelo fato de ja ndo se saber francés, ou que ndo se deve
fazer um curso de carpintaria pelo fato de ja ndo se saber
construir uma casa.

O Desenho Como
Habilidade que Pode Ser
Aprendida e Ensinada

O leitor logo verificard que a capacidade de desenhar
¢é algo que pode ser aprendido por qualquer pessoa normal
dotada de visdo e coordena¢do manual medianas — com
habilidade suficiente, por exemplo, para enfiar uma linha
numa agulha ou atirar uma bola a distdncia. Ao contrario
do que geralmente se pensa, a habilidade manual nédo é
um dos fatores fundamentais no desenho. Se a sua caligra-
fia € legivel, ou até mesmo se vocé € capaz de escrever
legivelmente em maitsculas, entdo vocé é amplamente ha-
bil para aprender a desenhar bem.

E isto € tudo o que precisamos dizer a respeito das
maos; a respeito dos olhos, porém, jamais poderiamos falar
demais. Aprender a desenhar é algo mais do que aprender
a habilidade em si; estudando este livro, vocé aprendera
a ver — ou seja, aprenderd a processar as informagdes Vi-
suais daquela maneira especial utilizada pelos artistas. E
uma maneira diferente daquela pela qual vocé geralmente
processa as informagdes visuais e, aparentemente, exige

_;I’
Fig. 1-1 — Bisao Bramindo. Pintu-
ra paleolitica encontrada em uma ca-
verna de Altamira, na Espanha. De-
senho de Brevil. Provavelmente atri-

buiam-se poderes mdgicos aos artis-
tas pré-historicos.

Roger N. Shepard, Professor de Psi-
cologia da Stanford University, des-
creveu recentemente sua modalida-
de pessoal de pensamento criativo
no qual as idéias de pesquisa lhe
ocorriam como solugdes de proble-
mas que ele vinha buscando hd mui-
to tempo. Essas solucdes lhe sur-
giam sob forma ndo-verbal e essen-
cialmente completas.

"O fato de que, nesses rasgos
de iluminacdo, minhas idéias assu-
missem principalmente uma forma
visual-espacial, sem qualquer inter-
veng¢do verbal perceptivel, esta per-
feitamente de acordo com aquilo
que sempre foi 0 meu método favo-
rito de raciocinio. ... Desde a infan-
cia, passei muitas de minhas horas
mais felizes absorvido no desenho,
mexendo com coisas, ou em exerci-
cios de visualizacdo puramente men-
tal".

— Roger N. Shepard

Visual Learning, Thinking,
and Communication

13



"Aprender a desenhar é realmente
uma questdo de aprender a ver —
ver corretamente — o que implica
muito mais do que ver apenas com
os olhos".

— Kimon Nicolaides
The Natural Way to Draw

Gertrude Stein certa vez perguntou
ao pintor francés Henri Matisse se,
ao comer um tomate, ele o olhava
a maneira de um artista. Matisse res-
pondeu:

"Nao. Quando como um toma-

te, olho-o como qualquer pessoa o
olharia. Mas quando pinto um toma-
te, vejo-o de maneira diferente".

— Gertrude Stein

Picasso

"O pintor pinta com os olhos, ndo
com as maos. O que quer que ele
veja, se o vir com clareza, serd capaz
de pintar. O ato da pintura exige,
talvez, muito cuidado e esforgo, mas
nio mais agilidade muscular do que
0 artista necessita para escrever seu
proprio nome. O importante é ver
com clareza".
— Maurice Grosser
The Painter's Eye

que se use o cérebro de modo diferente daquele pelo qual
ele normalmente € usado.

Vocé aprenderd, portanto, algo acerca de como o seu
cérebro lida com informagdes visuais. As ultimas pesquisas
comecam a langar uma nova luz cientifica sobre essa mara-
vilha de capacidade e complexidade que é o cérebro huma-
no. E uma das coisas que estamos aprendendo com essas
pesquisas é como as propriedades especiais de nosso cére-
bro permitem-nos desenhar imagens de nossas percepgoes.

Desenhar e Ver

O mistério e a magia da capacidade de desenhar parece
ser, pelo menos em parte, a capacidade de efetuar uma
mudanc¢a no estado cerebral na direcdo de uma diferente
modalidade de ver e perceber. Quem vé as coisas da manei-
ra especial pela qual os artistas experientes véem, pode dese-
nhar. Isto ndo significa que os desenhos de grandes artistas
como Leonardo da Vinci ou Rembrandt deixem de parecer
maravilhosos pelo fato de sabermos algo acerca do processo
cerebral empregado em sua criacdo. Na verdade, a pesquisa
cientifica faz com que os desenhos de tais mestres parecam
ainda mais notdveis, uma vez que eles levam o espectador
a adotar a modalidade de perceber do artista. Mas a capaci-
dade bdsica de desenhar é também acessivel a qualquer
pessoa que venha a aprender a fazer a transicado mental
para a modalidade do artista e a ver a maneira do artista.

A Maneira de Ver do
Artista: Um Duplo
Processo

De fato, desenhar nao é muito dificil. O problema é
ver ou, para sermos mais especificos, passar a ver de certa
maneira. A esta altura, vocg, leitor, talvez ndo me acredite.
Talvez ache que vé as coisas muito bem e que o dificil
¢ desenhar. Mas a verdade € exatamente o oposto; € 0s
exercicios deste livro destinam-se a ajudé-lo a fazer a transi-
cao mental e obter uma dupla vantagem: primeiro, abrir
acesso, por volicdo consciente, ao lado direito do seu cére-
bro a fim de experimentar uma modalidade de percepg¢ao
ligeiramente diferente; segundo, ver as coisas de modo di-
ferente. Estas duas coisas lhe permitirdo desenhar bem.
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"'O artista € o confidente da nature-
za. As flores dialogam com ele atra-
vés das curvas graciosas de suas has-
tes e das nuances harmoniosas de
suas pétalas. Cada flor tem uma pa-
lavra cordial que a natureza dirige
ao artista".

— Auguste Rodin

no desenho. Naturalmente, quando dirigimos em condicoes
dificeis, ou quando estamos atrasados, ou ainda quando
alguém que viaja conosco nos dirige a palavra, ndo ocorre
essa transi¢do para um estado mental alternativo. No Capi-
tulo 3 veremos por que isto € assim.

Para aprender a desenhar, portanto, é fundamental es-
tabelecer condigdes que provoquem em nds a transicdo
mental para uma modalidade diferente de processamento
de informagdes — o estado de consciéncia ligeiramente mo-
dificado — que nos permita ver corretamente. Nesse estado
de consciéncia para o desenho vocé serd capaz de desenhar
o que percebe, ainda que jamais tenha estudado desenho.
Uma vez que vocé se familiarize com esse estado, serd ca-
paz de controlar conscientemente a transi¢cdo mental.

Explore Sua
Criatividade

Eu o vejo como um individuo dotado de potencial cria-
tivo para exprimir-se através do desenho. Meu objetivo é
proporcionar-lhe os meios de liberar esse potencial, de ter
acesso, a um nivel consciente, a sua capacidade inventiva,
intuitiva e imaginativa — capacidade esta que talvez tenha
permanecido dormente e inexplorada em decorréncia de
nossa cultura verbal e tecnoldgica e nosso sistema educacio-
nal. Ensind-lo-ei a desenhar, mas o desenho € apenas o
meio, e ndo o fim. O desenho utilizard a capacidade espe-
cial do lado direito do seu cérebro, o lado certo para o
desenho. Aprendendo a desenhar, vocé aprendera a ver
de maneira diferente e, como disse Rodin num arroubo
lirico: aprenderd a tornar-se um confidente do mundo da
natureza, despertar os olhos para a bela linguagem das for-
mas, exprimir-se nessa linguagem.

Ao desenhar, vocé recorrerd intensamente a uma parte
de seu cérebro que € quase sempre obscurecida pelos inter-
mindveis detalhes do cotidiano. A partir desta experiéncia,
vocé desenvolverd a capacidade de perceber as coisas de
uma maneira nova, em sua totalidade, de descobrir confi-
guragOes e possibilidades ocultas para novas combinacdes.
Solugdes criativas para problemas pessoais ou profissionais
tornar-se-ao acessiveis através de novas maneiras de pensar
e novas formas de utilizar todo o poder do seu cérebro.

O ato de desenhar, embora agradavel e gratificante,
¢ apenas uma chave para abrir a porta de outros objetivos.



Espero que este livro o ajude a expandir sua capacidade
como individuo mediante uma percep¢do maior de sua pro-
pria mente e da maneira como ela funciona. Os multiplos
efeitos dos exercicios contidos neste livro destinam-se a au-
mentar sua confianca ao tomar decisdes e resolver proble-
mas. O potencial do lado criativo e imaginativo do seu cére-
bro € quase ilimitado; e, através do desenho, vocé pode
vir a conhecer esse potencial e fazer com que os outros
o conhecam. Através do desenho, vocé se torna visivel.
Como disse o pintor alemdo Albrecht Diirer: "O tesouro
que vocé ajuntou secretamente em seu coragdo se tornard
evidente em seu trabalho criativo".

Portanto, sem esquecermos o verdadeiro objetivo, tra-
temos de moldar essa chave.

Meu Método: O
Caminho da

Criatividade

Os exercicios e instrugdes contidos neste livro foram
projetados especificamente para pessoas que nao sabem de-
senhar, que acreditam possuir pouco ou nenhum talento
para o desenho e que até duvidam que jamais venham a
aprender a desenhar — mas acham que gostariam de apren-
der. O método empregado neste livro difere do de outros
manuais de desenho no sentido de que os exercicios desti-
nam-se a abrir acesso as habilidades que vocé jd possui e
que apenas estdo a espera de serem liberadas.

Em outros campos diferentes da arte, certas pessoas
criativas que desejem exercer maior controle sobre sua ca-
pacidade criativa e aprender a vencer obstidculos a criativi-
dade verdo que as técnicas aqui apresentadas lhes serdo
benéficas. Professores e pais encontrardo na teoria € nos
exercicios um instrumento util para ajudar as criancas a
desenvolverem seus talentos criativos. No fim do livro,
acrescentei um breve post-scriptum contendo sugestdes ge-
rais sobre a forma de adaptar para as criancas os meus
métodos e materiais. Um segundo post-scriptum € destina-
do a alunos de belas-artes.

Este livro se baseia num curso de nove licdes que, hd
cerca de cinco anos, venho ministrando a pessoas das mais
variadas idades e ocupagdes. Ao comegarem o curso, quase
todos os alunos possuem pouquissima habilidade para o de-
senho e sentem-se imensamente inseguros quanto ao seu

"Quando o artista esta vivo em qual-
quer pessoa, qualquer que seja o seu
tipo de trabalho, ela se torna uma
criatura inventiva, pesquisadora,
ousada e expressiva. Torna-se inte-
ressante aos olhos de outras pessoas.
Perturba, agita, esclarece e abre o
caminho para uma melhor compre-
ensdo. Quando aqueles que ndo sio
artistas estdo procurando fechar o li-
vro, ele o abre e mostra que ainda
hda um grande nimero de paginas
possiveis".
— Robert Henri
The Ari Spirit



"Sair da rotina da percepcdo co-
mum, ver durante algumas horas in-
termindveis o mundo externo e o in-
terno, ndo com a aparéncia que eles
tém para um animal obcecado com
palavras e nog¢des, mas tal como sao
apreendidos, direta e incondicional-
mente, pela Mente Global — é uma
experiéncia de valor inestimavel
para todos".
— Aldous Huxley
As Portas da Percepcdo
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potencial para a arte do desenho. Quase sem excecao, os
alunos atingem alto nivel de proficiéncia no desenho e ad-
quirem a confianga suficiente para continuar a desenvolver
essa habilidade em outros cursos ou praticando por si mes-
mos.

Um aspecto intrigante do progresso, quase sempre no-
tavel, feito pelos alunos é a rapidez com que desenvolvem
sua habilidade para o desenho. Estou convencida de que,
quando uma pessoa sem treinamento artistico consegue
aprender a fazer a transicdo para a maneira de ver do artis-
ta — ou seja, para a modalidade do hemisfério direito —
essa pessoa serd capaz de desenhar sem necessidade de
maiores instru¢des. Em outras palavras, a pessoa ja sabe
desenhar, mas velhos habitos de visao interferem com essa
habilidade e a bloqueiam. Os exercicios aqui apresentados
destinam-se a remover a interferéncia e o bloqueio.

Mesmo que vocé ndo esteja especificamente interessa-
do em tornar-se um artista profissional, os exercicios o aju-
dardo a compreender a maneira pela qual o seu cérebro,
ou 08 seus dois hemisférios funcionam — isoladamente,
cooperativamente € um contra o outro. E, como ja me dis-
seram muitos dos meus alunos, esses exercicios ajudaram
a tornar-lhes a vida mais rica porque agora véem melhor
e véem mais.

O Realismo Como Meio Para um
Fim

Quase todos os exercicios contidos neste livro desti-
nam-se a aumentar a capacidade do aluno de desenhar com
realismo — isto é, a tornd-lo capaz de ver e desenhar um
objeto ou pessoa do mundo real com um alto grau de simi-
laridade com a imagem observada. Nao obstante, ndo pre-
tendo de modo algum sugerir que o desenho realista seja
superior a outras formas de arte. Em certo sentido, o dese-
nho realista é um estagio que todo aluno deve atravessar
— e o ideal é que o faca por volta dos dez aos doze anos
de idade.

A aquisicao da habilidade de desenhar com realismo
¢ valiosa sob trés aspectos. Em primeiro lugar, através do
realismo aprendemos a ver em profundidade. Em segundo
lugar, quando ainda naose € artista, a aquisi¢ao dessa habi-
lidade pode nos transmitir um senso de confianca em nossa
capacidade criativa que talvez jamais conseguissemos atin-
gir de outra forma. Até mesmo artistas profissionais — pes-
soas empregadas como professores de arte, desenhistas, ar-
tistas comerciais, pintores e escultores — matricularam-se



em meus cursos e confessaram-se genuinamente aflitos em
virtude de um "pecado secreto": ndo sabiam desenhar.
Para esconderem essa incapacidade, recorriam as vezes a
subterfligios complexos e engracados — porém tristes.
Uma boa forma de eliminar esse "senso de pecado" é libe-
rar o potencial de desenhar com realismo. A utilizacao dos
métodos apresentados neste livro ajuda os alunos — artis-
tas ou ndo — a removerem o bloqueio que lhes inibe esse
potencial, aumentando-lhes assim a confianca e a coragem
de explorar outros tipos de arte que exigem a contribui¢ao
de todas as func¢des do cérebro. E, em terceiro lugar,
aprendemos a fazer a transi¢ao para outra modalidade de
pensamento, modalidade esta com alto potencial para a so-
lucdo criativa e inteligente de problemas.

Por que Rostos?

Muitos dos exercicios e seqiiéncias de instru¢oes deste
livro tém a finalidade de capacitar o aluno a desenhar retra-
tos reconheciveis. Gostaria de exphcar o motivo pelo qual
acho que o desenho de retratos € qtil aos prmcn:nantes do
desenho. Grosso modo, todos os desenhos sdo iguais. Ne-
nhum desenho é mais dificil do que outro. Os mesmos ta-
lentos e as mesmas maneiras de ver sdo necessarios para
o desenho de arranjos de natureza-morta, paisagens, O cor-
po humano, um objeto qualquer, um assunto imaginario
e retratos. E tudo a mesma coisa: vemos o que esta diante
de nés (os assuntos imagindrios sao vistos com o olho da
mente) e desenhamos o que vemos.

Por que entdo escolhi o desenho de retratos para al-
guns dos exercicios? Por trés motivos. Primeiro, os princi-
piantes em desenho costumam pensar que o rosto humano
¢ a coisa mais dificil de desenhar. Assim, ao constatarem
que sao capazes de desenhar retratos, sentem-se confiantes,
e essa confianga lhes favorece o progresso. Uma segunda
razdo, mais importante, ¢ que uma das especialidades do
hemisfério direito do cérebro € o reconhecimento de rostos.
Como estaremos tentando ganhar acesso ao lado direito
do cérebro, é sensato escolher um assunto com o qual o
lado direito esta habituado a trabalhar. E, em terceiro lu-
gar, 0s rostos sao uma coisa fascinante! Somente depois
de desenharmos uma pessoa € que teremos realmente visto
o seu rosto. Como disse um dos meus alunos: "Acho que,
antes de comecar a desenhar, eu nem olhava os rostos das
pessoas. E agora o curioso € que acho rodas as pessoas
bonitas".

"Para mim, passar a pintar com
maior naturalismo representou uma
liberdade. Pensava: se eu quiser,
posso pintar um retrato; € isto o que
eu quero dizer com liberdade. Ama-
nha, se eu quiser, posso comegar o
dia desenhando alguém, desenhar
minha mide de memoria, posso até
pintar um quadrozinho abstrato e
estranho. Tudo isto estaria dentro
do meu conceito de pintura como
arte. Muitos pintores ndo conse-
guem fazer isto — tém um conceito
completamente diferente. Um con-
ceito estreito demais — eles o fazem
estreito demais. Muitos ndo sabem
desenhar, como Frank Stella me dis-
se que ndo sabe. Mas provavelmente
existem pintores mais velhos, pinto-
res abstratos ingleses, que aprende-
ram a desenhar. Qualquer pessoa
que tenha freqiientado a escola de
belas-artes antes de mim deve ter
desenhado bastante. Para mim, mui-
tos pintores estavam armando uma
cilada contra si mesmos: escolhiam
um aspecto muito estreito da pintura
e se especializavam nele. E isso é
uma armadilha. Naturalmente, a ar-
madilha é inécua quando se tem a
coragem de sair dela, mas isso exige
um bocado de coragem".
— David Hockney
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Materiais de Desenho

Os materiais necessarios aos exercicios deste livro sdo
bem simples. Vocé precisara de um pouco de papel de boa
qualidade, do tipo usado em datilografia (ndo acetinado,
pois as linhas tracadas a lapis borrariam ao apagar) ou um
bloco de papel barato de desenho. Precisara também de
um ldpis e uma borracha. Um 14pis de desenho nimero
4B torna a tarefa agradavel, pois o grafite € macio e produz
linhas nitidas e escuras, mas um ldpis comum ntdmero 2
€ quase tdo bom quanto o 4B. Mais tarde, vocé talvez quei-
ra acrescentar outros materiais — talvez um bastdo de
creiom, uma caneta hidrografica, lapis de cor marrom, cin-
za, etc. Mas, para a maioria dos exercicios especificos, pa-
pel, l4pis e borracha sdo suficientes.

Os Exercicios: Uma Etapa de Cada
Vez

Ao longo dos meus anos de ensino, experimentei va-
rias seqiiéncias, progressdes e combinagdes de exercicios.
A seqiiéncia aqui apresentada demonstrou ser a mais eficaz
em termos de progresso do aluno. Os trés primeiros capitu-
los abordam a teoria em que se baseia o meu ensino, in-
cluindo um breve relato de certas pesquisas recentes sobre
as funcdes dos hemisférios do cérebro, cujos resultados
apliquei ao problema do ensino do desenho.

Quando vocé iniciar os exercicios do Capitulo 4, tera
alguma noc¢do de como os exercicios foram engendrados
e por que funcionam. A seqiiéncia foi estabelecida de modo
a permitir que o aluno tenha sucesso a cada etapa do curso
e a promover acesso a uma nova modalidade de processa-
mento de informac¢des com um minimo de prejuizo possivel
em relacdo a velha modalidade. Portanto, pedirei que vocé
leia os capitulos na ordem em que sdo apresentados e faca
os exercicios na ordem em que eles surgem no livro.

Procurei limitar a um minimo os exercicios recomenda-
dos mas, se vocé tiver tempo, faca um ndmero maior de
desenhos do que aquele que sugiro: escolha seus proprios
assuntos e prepare seus proprios exercicios. Quanto mais
pratica adquirir, mais depressa progredird. Para isto, além
dos exercicios que aparecem no texto, vocé encontrard fre-
glientemente exercicios suplementares nas margens das pa-
ginas. O ato de fazer esses exercicios servird para reforcar
sua habilidade e sua confianca.



Desenhos Preliminares

Antes de comecar. Use lapis e papel
comum. Pode levar dez, quinze ou
vinte minutos para fazer cada dese-
nho, ou mais, se desejar. Nao deixe
de datar os desenhos, uma vez que
eles representardo um registro do ni-
vel atual de sua aptidao para o dese-
nho.

Desenho um: Desenhe uma
pessoa sem olhar para ninguém.
Niao hd instrugoes especificas para
este desenho: apenas "desenhe uma
pessoa".

Desenho dois: Desenhe alguém
— s0 a cabeca. Seu modelo pode
estar vendo televisdo ou dormindo;
ou voc€ pode desenhar-se a si mes-
mo, olhando um espelho. Nao use
uma foto como modelo.

Desenho trés: Desenhe sua pro-
pria mao. Se vocé € destro, desenhe
a mao esquerda na posi¢io que esco-
lher. Se é canhoto, desenhe a mao
direita.

Desenho quatro: Desenhe uma
cadeira, olhando uma cadeira verda-
deira, nao uma foto.
Depois de terminar: Nas costas de
cada desenho, anote sua opinido so-
bre o0 mesmo — o que lhe agrada
e o que lhe desagrada em cada um.
Estes comentarios lhe parecerdo in-
teressantes quando vocé tiver termi-
nado o conjunto de exercicios conti-
do neste livro.
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desenhos por "ndo serem tdo bons quanto os de da Vinci'.
Esses desenhos feitos antes do curso ddo uma medida realis-
ta do progresso que eles fizeram. Depois de feitos os quatro
desenhos, guarde-os e s6 volte a examind-los mais tarde,
a luz do progresso que vocé adquiriu.

Exibicao de Alunos:
Uma "Avant-Prémiere' de Desenhos
Feitos Antes e Depois

Gostaria de mostrar-lhe agora alguns dos desenhos fei-
tos por meus alunos. Estes desenhos mostram o progresso
tipico que eles alcancaram no que tange a habilidade de
desenhar, desde a primeira aula (antes do verdadeiro inicio
do curso) até a dltima aula, cerca de dois meses depois.
A maioria dos alunos cujos desenhos sdo aqui reproduzidos
freqiientou uma aula de trés horas de duracdo, uma vez
por semana, durante nove semanas, tendo recebido aproxi-
madamente as mesmas instrucdes contidas neste livro.

John Boomer

ip 05.03.1978
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L John Boomer

03.01.1978
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Ken Darnell Tendo terminado o curso original,
Ken fez este desenho cerca de um
05.02.1974 ano depois.

Como vocé vé, os desenhos das paginas anteriores, fei-
tos antes e depois de terem recebido as instrug¢des, demons-
tram que eles mudaram sua maneira de ver e de desenhar.
A mudanca é tdo grande que se tem até a impressio de
que os dois desenhos foram feitos por duas pessoas diferen-
tes.

A capacidade basica adquirida pelos alunos através do
curso foi um maior poder de percepcdo. A mudanga que
vocé observa nos desenhos de cada um reflete uma mudan-
ca igualmente grande em sua capacidade de ver. Examine
os desenhos a partir deste ponto de vista: como um registro
visivel da maior capacidade perceptiva dos alunos apds as
nove licoes.

Quase sem excecdo, meus alunos fazem progresso se-
melhante — e vocé também fard. Com efeito, os desenhos
desta amostra e de outras subseqiientes sao tipicos do tra-
balho realizado pela maioria dos alunos.

Familiarize-se com o
Papel de Desenho

Como antidoto para a ansiedade que vocé possa sentir
antes de fazer os quatro desenhos que lhe pedi, experimen-
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te os seguintes exercicios a fim de dar desenvoltura a mao
com a qual vocé desenha.

Nada intimida mais um principiante de desenho — ou
mesmo muitos artistas experientes — do que uma folha
de papel de desenho imaculadamente branca. Uma manei-
ra de eliminar essa ansiedade é simplesmente comecar a
desenhar — com resolucao, liberdade e confianca. Como
exercicio destinado a familiarizd-lo com os materiais de de-
senho e contrapor-se a intimida¢do do papel em branco,
ponha diante de si uma folha nova e tome o 14pis na mao.

Desenhe uma linha firme, a mao livre, préximo as bor-
das do papel, contornando os quatro lados e cantos, sem
erguer o lapis do papel (Fig. 1-2). Agora cruze o papel
de lado a lado, primeiro com linhas verticais, depois com
linhas horizontais, procurando manter a mesma distancia
entre a linha, as bordas da folha e as linhas adjacentes.
Volte por sobre algumas das linhas, escurecendo-as, enfati-
zando-as, experimentando novas configuracoes. Invente 0s
movimentos a medida que trabalha, sabendo que vocé cria
a linha e que esta, o papel e as formas que vocé elabora
o levardao naturalmente ao préximo movimento.

Experimente com outra folha, desta vez fazendo talvez
linhas diagonais e linhas que reforcem as bordas (Fig. 1-3).
Depois, outra com circulos. E outra com losangos. E outra
com as linhas que vocé€ mesmo escolher. O desenho da Fig.
1-4, pelo pintor francés Eugene Delacroix, mostra a for¢a
de linhas tragadas ao sabor do artista.

Para Resumir

Apresentei até aqui a premissa basica deste livro —
que o desenho é uma habilidade que pode ser ensinada
e aprendida e que pode proporcionar-nos uma dupla vanta-
gem. Conquistando acesso aquela parte do cérebro que
funciona de maneira conducente ao pensamento criativo
e intuitivo, aprendemos aquilo que é fundamental as artes
visuais: como por no papel o que vemos diante de nossos
olhos. Depois, tendo aprendido a desenhar pelo método
exposto neste livro, adquirimos a habilidade de pensar de
forma mais criativa em outras atividades.

O progresso que vocé fard depois de completar o curso
depende de outras qualidades, tais como energia e curiosi-
dade. Mas, cada coisa a seu tempo! E bom que vocé se
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Fig. 1-4 — Une Femme d'Alger. O artista francés Eugene Delacroix, numa
litografia extravagante, jogou com tracos para construir a imagem. Cortesia
do Metropolitan Museum ofArt, Harris Brisbane Dick Fund, 1928.

lembre, as vezes, que, a certa altura da vida, Shakespeare
teve de aprender a escrever uma linha de prosa, Beethoven
teve de aprender as escalas musicais €, como vocé vera
pelas Figs. 1-5 e 1-6, Van Gogh teve de aprender a dese-
nhar.

"Ha algo de extravagante no ato de
criar, embora a tarefa seja séria. E
¢é igualmente extravagante escrever
a respeito desse ato pois, se ha um
processo silencioso, é o processo
criativo. Extravagante, sério e silen-
cioso".
— Jerome Bruner
On Knowing: Essays for the
Left Hand

"Esvaziar a mente, expulsando to-
dos os pensamentos, e reencher o
vazio com um espirito maior do que
0 nosso € estender a mente a regides
nao acessiveis aos processos conven-
cionais de raciocinio".

— Edward Hill
The Language of Drawing



Fig. 1-5 — Vincent Van Gogh (1853-1890), Carpinteiro (1880). Cortesia do
Rijksmuseum Kroller-Miiller, Otterlo.

Van Gogh trabalhou como artista somente nos iiltimos dez anos de vida,
dos 27 aos 37, quando morreu. Durante os primeiros dois anos dessa década,
Van Gogh somente desenhava, procurando aprender a desenhar. Como o
leitor pode ver por este desenho do Carpinteiro, ele lutou com problemas
de proporcdo e posicionamento de formas. Mas, em 1882 — dois anos depois
- em sua Mulher de Luto, Van Gogh tinha suplantado suas dificuldades
com o desenho e aperfeicoado a qualidade expressiva do seu trabalho.



Fig. 1-6 — Vincent Van Gogh, Mulher de Luto (1882). Cortesia do Rijksmu-
seum Kroller-Miiller, Otterlo.
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A Expressao
Pessoal no
Desenho: A
Linguagem
Nao-Verbal
da Arte
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Este livro pretende ensinar-lhe certas habilidades ba-
sicas da arte de ver e de desenhar. Ndo pretende ensina-lo
a exprimir sua personalidade, e sim doti-lo de certas habili-
dades que o libertardo de expressdes estereotipadas. Por
sua vez, essa liberag¢do abrird o caminho para que vocé ex-
presse sua individualidade — seu modo de ser essencial
— a sua propria maneira, usando o seu préprio estilo parti-
cular de desenho.

Se, por exemplo, pudéssemos considerar sua assinatu-
ra como uma forma de desenho expressivo, poderiamos di-
zer que voce ja estd se exprimindo com um dos elementos
fundamentais da arte: a linha.

Numa folha de papel, bem no meio da folha, escreva
0 seu nome da maneira como vocé normalmente o assina.
Depois, examine sua assinatura do seguinte ponto de vista:
voceé estd olhando um desenho que € sua criagcao original
— moldado, € certo, pelas influéncias culturais de sua vida,
da mesma forma como todas as criacdes de todos os artistas
sa0 moldadas por essas influéncias.

A cada vez que vocé escreve o seu nome, voceé estd
se expressando através do uso da linha. A linha que vocé
usa em sua assinatura ¢ o mesmo elemento basico que Pi-
casso utilizou para "escrever" o desenho da Fig. 2-1. Sua
assinatura, "desenhada" repetidamente, expressa a sua
personalidade, da mesma forma que a linha de Picasso ex-
pressa a dele. A linha pode ser "lida" porque, ao escrever
0 seu nome, vocé utilizou a linguagem nao-verbal da arte.
Experimentemos ler uma linha. Por exemplo, que tipo de
pessoa € esta?

Vocé provavelmente concordard comigo que Dale G.
Smith é provavelmente mais extrovertido do que introverti-
do, que tende mais a usar cores berrantes do que cores
sutis e, pelo menos superficialmente, tende a ser comunica-
tivo, loquaz e até dramaético. Estas hipdteses podem, natu-
ralmente, ser ou ndo verdadeiras, mas o que interessa é
que € desta forma que as pessoas leriam a expressao nao-
verbal de sua assinatura, pois € isto o que Dale Smith esta
dizendo (ndo-verbalmente).



Fig. 2-1 — Pablo Picasso (1881-1973), Pagina de Esbocos. Cortesia do Mu
seu de Belas-Artes, Boston, The Arthur Mason Knapp Fund.

Vejamos um outro Dale G. Smith:

Aole Fillnih,

Se lhe indagassem que tipo de pessoa € esta, vocé pro-
vavelmente diria: conservadora, pacata, digna de confian-
ca, talvez receosa de aventuras. E o que dizer de outro
Dale G. Smith? Desta vez, reaja 2 mensagem sem palavras.
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Agora, examine sua propria assinatura e reaja a men-
sagem nao-verbal do seu traco. Escreva o seu nome de trés
maneiras diferentes, reagindo a cada uma das mensagens.
Em seguida, reveja a maneira como vocé reagiu diferente-
mente a cada uma dessas assinaturas; lembre-se que o
nome formado pelos "desenhos" nao mudou. Se 0 nome
nao mudou, entdo o que o fez reagir diferentemente?

Vocé estava vendo e reagindo as qualidades indivi-
duais percebidas de cada linha ou conjunto de linhas "dese-
nhadas". Reagiu a rapidez do traco, ao tamanho e espaca-
mento dos caracteres, a tensdo ou auséncia de tensao mus-
cular do artista, coisas que a linha comunica de maneira
muito precisa, a presenca ou auséncia de uma dire¢ao cons-
tante — em outras palavras, reagiu as assinaturas como
um todo, a todas as suas partes em conjunto. A assinatura
de uma pessoa é uma expressao individual tao singular que
é tida legalmente como "pertencente" a essa pessoa € a
mais ninguém.

Torii Kiyotada (ativo 1723-1750),
Ator Dang¢ando, e Torii Kiyonobu
1 (1664-1729), Dangarina (c. 1708).
Cortesia do Metropolitan Museum
of Art, Harris Brisbane Dick Fund,
1949. O trago exprime dois tipos di-
ferentes de danca nestas duas estam-
pas japonesas. Procure visualizar as
duas dangas. Em sua imaginagao,
consegue ouvir a musica? Tente ver
como a natureza do traco cria a qua-
lidade da musica e influencia sua
reacdo ao desenho.
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Sua assinatura, porém, ndo s6 o identifica: exprime
vocé e sua individualidade, sua criatividade. Sua assinatura
é fiel a vocé. Neste sentido, vocé ja fala a linguagem nao-
verbal da arte: usa o elemento basico do desenho — o traco
— de uma maneira expressiva que lhe é peculiar.

Portanto, nos capitulos seguintes, ndo nos deteremos
para examinar aquilo que vocé ja sabe fazer. Ao invés dis-
s0, nosso objetivo é ensind-lo a ver de tal forma que vocé
possa utilizar seu traco expressivo e individual para dese-
nhar aquilo que percebe.

O Desenho Como Espelho
e Metafora do Artista

O objetivo do desenho é ndo somente mostrar aquilo
que vocé estd querendo retratar, mas também mostrar
vocé. Pode parecer paradoxal, mas quanto mais nitidamen-
te vocé percebe e desenha aquilo que vé a sua volta, mais
nitidamente o espectador verd vocé e mais vocé saberd
acerca de si proprio. Assim, tal como ocorre na Fig. 2-2,
o desenho passa a ser uma metafora do artista.

Os exercicios destinam-se a expandir o seu poder de
percepgdo e, assim, o seu estilo individual — sua maneira
unica e valiosa de desenhar — emergird intacto. A medida
que aumenta a sua capacidade de ver, a sua capacidade
de desenhar aumenta e vocé verd como o seu estilo proprio
vai-se formando. Proteja-o, cuide dele, pois o seu estilo
¢ a sua expressdo. Como no caso do arqueiro-mestre do
Zen Budismo, o alvo é vocé mesmo.

Fig. 2-2 — Rembrandt Van Rijn (1606-1669), Paisagem de Inverno (c.
1649). Cortesia do Fogg Art Museum, Harvard University.

Rembrandt desenhou esta pequena paisagem com um traco rdpido e
caligrdfico. Através dele, sentimos a reacdo visual e emocional de Rembrandt
ante o enorme siléncio da cena hibernai. Vemos, portanto, ndo sé a paisa
gem, mas, através desta, o*proprio Rembrandt.

"A arte de atirar com arco nao é
uma aptidao atlética adquirida mais
ou menos através de pratica basica-
mente fisica, e sim uma aptidao cuja
origem estd no exercicio mental e
cujo objetivo consiste em atingir
mentalmente o alvo.

"O arqueiro, portanto, visa ba-
sicamente a si mesmo. Talvez com
isto ele consiga atingir o alvo — o
seu ego essencial".

— Herrigel
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Nosso
Cérebro: Os
Lados
Direito e
Esquerdo




"Todo ato criativo requer... uma
nova inocéncia de percepgio, livre
da catarata da crenga tradicional".
— Arthur Koestler

The Sleepwalkers

Fig. 3-1
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Uma pessoa criativa é aquela capaz de processar, sob
novas formas, as informagdes de que dispde — os dados
sensoriais comuns acessiveis a todos nds. O escritor precisa
de palavras, o musico precisa de notas, o artista precisa
de percepcdes visuais e todos precisam de certo conheci-
mento das técnicas de sua arte. Mas o individuo criativo
percebe intuitivamente possibilidades de transformar dados
comuns em uma nova criacao que transcende a mera maté-
ria-prima.

Freqiientemente os individuos criativos tém reconheci-
do as diferencas entre os dois processos de coletar dados
e transforma-los de maneira criativa. As udltimas descober-
tas acerca do funcionamento do nosso cérebro comecam
a lancar alguma luz sobre esses dois processos diferentes.
O conhecimento de ambos os lados do cérebro é um passo
importante para quem deseja liberar o seu potencial criati-
Vo.

Examinaremos neste capitulo certas pesquisas recentes
sobre o cérebro humano, pesquisas que muito acrescenta-
ram as teorias atuais quanto a natureza da consciéncia hu-
mana. Essas novas descobertas sdo diretamente aplicaveis
a tarefa de liberar a capacidade criativa humana.

Os Dois Lados do Nosso
Cérebro

Visto de cima, o cérebro humano lembra as duas meta-
des de uma noz — duas metades aparentemente semelhan-
tes, enroladas, arredondadas e ligadas no centro (Fig. 3-1).
Essas duas metades sdo chamadas de "hemisfério esquer-
do" e "hemisfério direito".

A ligacdo do sistema nervoso ao cérebro € feita em
cruzamento. O hemisfério esquerdo controla o lado direito
do corpo, ao passo que o hemisfério direito controla o lado
esquerdo. Se, por exemplo, vocé sofrer um derrame ou
algum acidente que afete o lado esquerdo do cérebro, o
lado do seu corpo a ser afetado mais seriamente serd o
direito, e vice-versa. Dado este cruzamento das trajetorias
dos nervos, a mao esquerda € ligada ao hemisfério direito;
a mao direita, ao hemisfério esquerdo, como mostra a Fig.
3-2.




Fig. 3-2 — As conexdes cruzadas da mdo esquerda com o hemisfério

direito, e da mdo direita com o hemisfério esquerdo.

O Cérebro Duplo

Nos animais, os hemisférios cerebrais (as duas metades
do cérebro) sdo essencialmente iguais, ou simétricos, no
tocante as funcdes. No homem, porém, os hemisférios cere-
brais desenvolvem-se assimetricamente em termos de fun-
cdo. O efeito mais visivel da assimetria do cérebro humano
¢ o uso preferencial, num individuo, da mao direita ou es-
querda.

Ha coisa de cento e cingiienta anos, os cientistas sabem
que a funcdo da linguagem e de aptiddes relacionadas com
a linguagem localiza-se principalmente no hemisfério es-
querdo da maioria dos individuos — aproximadamente
98% dos destros e cerca de dois tercos dos canhotos. A
conclusdo de que a metade esquerda do cérebro se especia-
liza em fungdes referentes a linguagem foi possivel, princi-
palmente, gracas a observagao dos efeitos de lesdes cere-
brais. Verificava-se, por exemplo, que uma lesao no lado
esquerdo do cérebro tendia mais a causar a perda da apti-
dao da fala do que uma lesdo igualmente grave no lado
direito.

Uma vez que a fala e a linguagem sdo tdo intimamente
ligadas ao pensamento, o raciocinio e as funcdes mentais
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superiores que diferenciam os seres humanos das outras
criaturas deste mundo, os cientistas do século XIX chama-
vam o hemisfério esquerdo de hemisfério dominante ou
principal; o hemisfério direito era o hemisfério subordinado
ou secunddrio. A opinido geral, que prevaleceu até pouco
tempo, era que o hemisfério direito do cérebro era menos
desenvolvido, tendo evoluido menos que o esquerdo — um
gémeo mudo, dotado de aptiddes inferiores, dirigido e con-
duzido pelo hemisfério esquerdo dotado do dom da pala-
vra.

Durante muito tempo, o estudo neurofisiolégico con-
centrou-se nas funcoes, desconhecidas até bem pouco tem-
po, de um espesso feixe nervoso composto de milhdes de
fibras que interligam os dois hemisférios do cérebro. Esse
feixe conector, o corpo caloso, pode ser visto na Fig.
3-3, que é o diagrama da metade de um cérebro humano.
Em virtude do seu tamanho, do tremendo nimero de fibras
nervosas e sua localiza¢io estratégica como conector dos
dois hemisférios, sempre se julgou que o corpo caloso
fosse uma estrutura importante. Contudo, por mais estra-
nho que isso fosse, os informes conhecidos indicavam que
o corpo caloso podia ser inteiramente cortado sem que
se observasse qualquer efeito significativo. Mediante uma
série de estudos realizados com animais na década de 1950,
principalmente no Instituto de Tecnologia da Califérnia por

Hipocampo

Corpo caloso

Comissura Anterior

Fig. 3-3 — Diagrama de uma das
metades do cérebro humano,
mostran-

do o corpo caloso e respectivas

comissuras.




Roger W. Sperry e seus alunos Ronald Myers, Colwyn Tre-
varthen e outros, verificou-se que uma das principais fun-
¢oOes do corpo caloso era permitir a comunicagao entre
os dois hemisférios, facilitando a transmissao da memoria
e do aprendizado. Além disto, verificou-se ainda que,
quando o feixe conector era cortado, as duas metades do
cérebro continuavam a funcionar independentemente, o
que em parte explicava a aparente auséncia de efeitos sobre
a conduta e o funcionamento.

Durante a década de 1960, estudos semelhantes foram
feitos em pacientes humanos submetidos a neurocirurgia.
Esses estudos propiciaram novas informagdes sobre a fun-
¢do do corpo caloso e levaram os cientistas a reformular
sua opinido quanto as aptidoes relativas das duas metades
do cérebro humano: ambos os hemisférios estariam envol-
vidos no funcionamento cognitivo superior, sendo cada me-
tade especializada, de maneira complementar, em diferen-
tes modalidades de raciocinio, ambas altamente complexas.

Como esta nova concep¢do do cérebro humano tem
importantes implicagdes no que tange a educacao em geral
e, em particular, no aprendizado do desenho, descreverei
de modo sumadrio certas pesquisas conhecidas como "estu-
dos do cérebro bipartido". Essas pesquisas foram realiza-
das principalmente no Cal Tech por Sperry e seus alunos
Michael Gazzaniga, Jerre Levy, Colwyn Trevarthen, Ro-
bert Nebes e outros.

Os estudos concentraram-se em torno de um pequeno
grupo de individuos que passaram a ser chamados de pa-
cientes de comissurotomia, ou de cérebro "bipartido".
Eram pessoas que tinham sido altamente afetadas por ata-
ques de epilepsia envolvendo ambos os hemisférios. Como
dltimo recurso, depois que todos os outros tratamentos ti-
nham fracassado, os ataques que se transmitiam de um a
outro hemisfério, tornando os pacientes incapazes, foram
controlados mediante uma operacao, feita por Phillip Vo-
gel e Joseph Bogen, que consistia no corte do corpo calo-
SO e respectivas comissuras ou jung¢des, isolando assim
um hemisfério do outro. A operacdo produziu o efeito es-
perado: os ataques desapareceram e 0S pacientes recupera-
ram a saude. Apesar da natureza radical da cirurgia, a apa-
réncia externa, as maneiras e a coordenacdo motora dos
pacientes pouco foram afetadas e, para um observador co-
mum, o comportamento didrio dos mesmos exibia pouca
mudanca.

Afirma a jornalista Maya Pines que
os tedlogos e outros interessados no
problema da identidade humana
vém acompanhando com grande in-
teresse a pesquisa cientifica sobre os
dois hemisférios do cérebro. Segun-
do Pines, eles logo verificam que
"todos os caminhos levam ao Dr.
Roger Sperry, professor de psico-
biologia do Instituto de Tecnologia
da Califérnia, que tem o dom de fa-
zer — ou de provocar — importan-
tes descobertas”.
— Maya Pines
The Brain Changers

"O ponto principal dessas descober-
tas... € que parecem existir duas mo-
dalidades de pensamento, verbal e
ndo-verbal, representadas separada-
mente nos hemisférios esquerdo e
direito, respectivamente, € que O
nosso sistema educacional, bem
como a ciéncia em geral, tende a
desprezar a forma nao-verbal de in-
telecto. Em suma, a sociedade mo-
derna discrimina contra o hemisfério
direito".
— Roger W. Sperry
Lateral Specialization of
Cerebral Function in the

Surgically Separated
Hemispheres, 1973

"Os dados indicam que o hemisfério
mudo e secunddrio se especializa em
percepcio gestaltica, uma vez que
¢é basicamente sintético no trato com
as informagdes que chegam ao cére-
bro. O hemisfério falante e princi-
pal, ao contrario, parece funcionar
de modo mais légico e analitico,
como um computador. Sua lingua-
gem ¢ inadequada para as sinteses
rapidas e complexas feitas pelo he-
misfério secundario".
— Jerre Levy
— R. W. Sperry
1968



Subseqiientemente, o grupo do Cal Tech trabalhou
com esses pacientes numa série de testes engenhosos e sutis
que revelaram as fun¢des separadas dos dois hemisférios.
Os testes propiciaram indicios novos e surpreendentes de
que cada hemisfério, em certo sentido, percebe sua propria
realidade — ou melhor, percebe a realidade a sua maneira.
A metade verbal do cérebro — o hemisfério esquerdo —
predomina quase sempre, tanto em individuos de cérebro
intacto quanto em pacientes de cérebro bipartido. Mas, uti-
lizando métodos engenhosos, o grupo do Cal Tech testou
o hemisfério direito dos pacientes, separado do esquerdo,
e verificou que essa metade direita, desprovida do dom da
fala, também recebe sensacgdes, reage a elas e processa in-
formagdes por conta propria. Nos cérebros em que o corpo
caloso permaneceu intacto, a comunicag¢do entre os he-
misférios funde ou reconcilia as duas percepcoes, preser-
vando assim a sensa¢do de sermos uma unica pessoa, um
ser unificado.

Além de estudarem a separacgao, entre os lados direito
e esquerdo, da experiéncia mental interior criada pelo mé-
todo cirdrgico, os cientistas examinaram a maneira diferen-
te pela qual os dois hemisférios processam informacoes.
Surgiram novos indicios de que a modalidade de funciona-
mento do hemisfério esquerdo é verbal e analitica, ao passo
que a do hemisfério direito é nao-verbal e global. Outros
indicios encontrados por Jerre Levy em seus estudos de
doutorado demonstraram que a modalidade de processa-
mento utilizado pelo cérebro direito € rapida, complexa,
configuracional, espacial e perceptiva — um processamento
que nao s6 é diferente mas comparavel em complexidade
ao processamento verbal e analitico do cérebro esquerdo.
Além disto, Levy descobriu que os dois modos de processa-
mento tendem a interferir um com o outro, impedindo um
desempenho maximo; € a cientista sugeriu que isto talvez
explique o desenvolvimento da assimetria na evolugcao do
cérebro humano — como meio de manter as duas modali-
dades diferentes de processamento em dois hemisférios di-
ferentes.

A base dos estudos de pacientes com cérebro biparti-
do, os cientistas chegaram gradualmente a conclusido de
que ambos os hemisférios utilizam modalidades cognitivas
de alto nivel, as quais, embora diferentes, envolvem pensa-
mento, raciocinio e complexo funcionamento mental. Nos
ultimos dez anos, depois que esta concep¢ao foi inicialmen-
te apresentada por Levy e Sperry, os cientistas descobriram
indmeros indicios que a apoiavam, nao sé em pacientes
com lesdes cerebrais, mas também em individuos com cére-
bros normais e intactos.



Alguns exemplos dos testes especialmente elaborados
para uso com pacientes de cérebro bipartido talvez sirvam
para ilustrar a realidade separada percebida por cada he-
misfério e a modalidade especial de processamento de cada
um. Em um dos testes, duas imagens diferentes eram proje-
tadas durante um breve instante numa tela, sendo que o
paciente de cérebro bipartido tinha os olhos fixos num pon-
to médio, de modo que lhe seria impossivel examinar am-
bas as imagens. O resultado era que cada hemisfério rece-
bia uma imagem diferente. A imagem de uma colher no
lado esquerdo da tela ia para o hemisfério direito; a ima-
gem de uma faca no lado direito da tela ia para o lado
esquerdo, o lado "verbal", como mostra a Fig. 3-4. Quando
se indagava ao paciente o que ele tinha visto, as respostas
diferiam. Se alguém lhe pedia que ele desse o nome do
que havia sido projetado na tela, o hemisfério esquerdo,
confiante em sua capacidade de articular palavras, fazia
com que o paciente dissesse "faca". Em seguida, pedia-se
que o paciente tirasse detrds de uma cortina, com a mao
esquerda (hemisfério direito), o objeto que tinha sido proje-
tado na tela. De um grupo de objetos que incluia uma co-
lher e uma faca, o paciente retirava a colher. Se o encarre-
gado da experiéncia pedia ao paciente que identificasse o
objeto que estava em sua mao por tras da cortina, ele pare-
cia confuso durante um instante e, em seguida, dizia: "uma
faca". O hemisfério direito, sabendo que a resposta estava
errada, mas ndo sendo dotado de palavras suficientes para
corrigir o hemisfério esquerdo falante, continuava o didlo-
go fazendo com que o paciente abanasse a cabeca de um
lado para outro, em siléncio. A essa altura, o hemisfério
esquerdo "verbal" indagava em voz alta: "Por que estou
abanando a cabeca?"

Em outro teste, que demonstrou que o cérebro direito
¢ mais eficiente na solu¢ao de problemas espaciais, dava-se
ao paciente uma série de pecas de madeira que ele deveria
juntar para formar determinada configuracdo. As tentativas
que ele fazia com a mao direita (hemisfério esquerdo) fa-
lhavam continuamente. O hemisfério direito teimava em
ajuda-lo. A mao direita logo procurava afastar a mao es-
querda; e, finalmente, o paciente teve de sentar-se sobre
a mao esquerda para que ela parasse de interferir com o
quebra-cabeca. Quando os cientistas finalmente sugeriram
que ele usasse ambas as maos, a mao esquerda, "inteligen-
te" em questdes espaciais, teve de afastar a mao direita,
"burra" em questdes espaciais, a fim de evitar que esta
ultima interferisse.

Em decorréncia destas extraordindrias descobertas,

Fig. 3-4 — Diagrama do aparelho
utilizado para testar as associacoes
visuais-tdteis de pacientes de cérebro
bipartido. Adaptado de "The Split
Brain in Man'"', de MichaelS. Gazza-
niga.



realizadas nos ultimos quinze anos, sabemos hoje que, a
despeito de nossa sensa¢do normal de sermos uma Unica
pessoa — um ser tnico —, nosso cérebro é duplo, tendo
cada metade sua prépria maneira de assimilar conhecimen-
tos, sua propria maneira de perceber a realidade externa.
Poder-se-ia dizer que cada um de nés possui duas mentes,
duas consciéncias, mediadas e integradas pelo feixe de fi-
bras nervosas coneetoras situado entre os dois hemisférios.

Ficamos sabendo que os dois hemisférios sdo capazes
de trabalhar em conjunto de varias maneiras. As vezes os
dois cooperam um com o outro, contribuindo com suas ap-
tidoes especiais e assumindo aquela determinada parte da
tarefa mais adaptada a sua modalidade de processar infor-
macoes. Outras vezes, os hemisférios podem funcionar se-
paradamente, com uma das metades "ligada" e a outra
mais ou menos "desligada". E, ao que parece, as duas me-
tades podem também entrar em conflito: uma delas tenta
fazer aquilo que a outra "sabe" ser mais capaz de fazer.
Além disto, talvez cada hemisfério tenha uma maneira de
manter certos conhecimentos fora do alcance do outro. Tal-
vez, como diz o ditado, a mao direita realmente nao saiba
0 que a mao esquerda esta fazendo.

A Dupla Realidade dos Pacientes
" 'Bipartidos"'

O leitor poderia perguntar: mas que tem tudo isto a
ver com o aprendizado do desenho? Pesquisas recentes so-
bre as fun¢des dos hemisférios do cérebro humano e sobre
os aspectos de processamento de informagdes inerentes ao
ato de ver indicam que a aptiddo para o desenho talvez
dependa do fato de o aluno ter ou nao acesso as aptidoes
do hemisfério direito "secundario”" ou subdominante — de
ser o aluno capaz ou ndo de "desligar" o hemisfério esquer-
do "verbal" e "ligar" o hemisfério direito. Em que isto
ajuda alguém a desenhar? Aparentemente, o cérebro direi-
to percebe — processa informagdes visuais — da maneira
pela qual devemos ver para podermos desenhar, enquanto
o cérebro esquerdo percebe de uma forma que parece inter-
ferir com o ato de desenhar.

Indicios Lingiiisticos
Em retrospecto, podemos ver que os seres humanos

devem ter tido alguma nocao das diferencas entre as duas
metades do cérebro, pois as linguas humanas contém mui-



tas palavras e expressdes que sugerem, por exemplo, que
o lado esquerdo de uma pessoa possui caracteristicas dife-
rentes das do lado direito. S3o expressdes que indicam ndo
somente diferencas de localizacdo, mas também diferencas
de dotes ou qualidades fundamentais. Por exemplo, quan-
do queremos comparar idéias dissimilares, dizemos: "por
um lado... por outro lado..." A expressdao "um cumprimen-
to canhestro", ou seja, mal enunciado, indica as qualidades
diferentes que atribuimos ao lado direito e ao lado esquer-
do.

Nao se deve esquecer, porém, que essas expressdes
geralmente se referem as maos; mas, devido a conexao cru-
zada entre as mados e os hemisférios do cérebro, as expres-
soes podem ser entendidas como referindo-se também ao
hemisfério que controla cada uma das maos. Portanto, os
exemplos de expressdes conhecidas que damos adiante re-
ferem-se especificamente as mdos direita e esquerda mas,
na realidade, referem-se por extensao a metade do cérebro
do lado oposto — sendo a mao esquerda ligada ao cérebro
direito e a mao direita ligada ao cérebro esquerdo.

O Preconceito da Linguagem e dos
Costumes

.Nosso idioma e nosso raciocinio estdo eivados de pala-
vras e expressoes relativas aos conceitos de direito e esquer-
do. A mao direita (ou seja, também o hemisfério esquerdo)
estd intimamente relacionada com aquilo que € bom, justo,
moral, adequado. A mao esquerda (e, portanto, o hemisfé-
rio direito) esta fortemente vinculada a conceitos de anar-
quia e de sentimentos que fogem ao nosso controle cons-
ciente — de certa forma maus, imorais e perigosos.

Até pouco tempo, o antigo preconceito contra a mao
esquerda/hemisfério direito levava certos pais e professores
de criangas canhotas a procurar for¢a-las a usar a mao direi-
ta para escrever, comer, etc. — uma pratica que freqiiente-
mente causava problemas que persistiam durante a fase
adulta.

Em toda a histéria da humanidade, expressdes com
conotacoes de virtude referentes a mao direita (hemisfério
esquerdo) e conotagdes de maldade referentes a mao es-
querda (hemisfério direito) existiram em quase todas as lin-
guas do mundo. Em latim, esquerdo € sinister, ou seja,
"sinistro", "mau", "ominoso". E direito é dexter, de onde

Nasrudin estava sentado em compa-
nhia de um amigo ao anoitecer.
"Acenda uma vela", disse o homem.
"Esta escuro e hda uma vela a sua
esquerda". Ao que o Mulla indagou:
"Como posso distinguir a direita da
esquerda no escuro, seu idiota?"

— IndriesShah

The Exploits ofthe Incompa-

rable Mulla Nasrudin



Formas Paralelas de Conhecimento

intelectn

intiican

convergente divergente
digital analdoico
secundario primario
ahctratn concreta
dirigido livre
pronosicional imaginativo
analitico relacionai
linear nao linear
racional intuitivo
seqiiencial multiplo
analitico haolistico
objetivo subjetivo
Sucessivo simultaneo
— J. E. Bogen
"Some  Educational

of Hemisphere

Specialization

"

A Dualidade de Yin e Yang

Yin
feminino
negativo
lua
treva
ameno
lado esquerdo
auente
outono
inverno
inconsciente
hemisfério esquerdo
razao

— / Ching

Changes.

Yane
masculino
positivo

sol

luz

° agressivo
lado direito
frio
primavera
verao
consciente
hemisfério direito
emocao

ou Book of

obra taoista
chinesa

vem a palavra "destreza" que significa "habilidade", "apti-
dao".

Em francés, a palavra que significa esquerdo — e nao
se deve esquecer que a mao esquerda esta ligada ao hemis-
fério direito — € gaiiche, que significa "desajeitado"”, "ca-
nhestro". E direito € droit, que significa "bom", "justo"
ou "adequado".

Em inglés, a palavra left (esquerdo) vem do anglo-sa-
xao lyft, que quer dizer "fraco" ou "inutil". Realmente,
a mao esquerda da maioria das pessoas destras é mais fraca
que a direita, mas a palavra original também tinha uma
conotacao de for¢ca moral. O significado pejorativo da pala-
vra left talvez seja o reflexo de um preconceito da maioria
destra contra uma minoria de pessoas diferentes — os ca-
nhotos. Para reforcar tal preconceito, a palavra anglo-saxo-
nica que deu o inglés right (reht ou riht) significava "reto"
ou "justo". E € do latim rectus que vém nossas palavras
"correto" e "retidao".

Sao idéias que afetam também nosso pensamento poli-
tico. A direita politica, por exemplo, é admiradora do po-
derio nacional, além de ser conservadora e opor-se a mu-
dangas. Em contraposicao, a esquerda politica admira a au-
tonomia individual e promove mudancas, até mesmo quan-
do estas sao radicais. Em suas posi¢des extremas, a direita
politica é fascista, enquanto a esquerda politica é anarquis-
ta.

No contexto dos costumes culturais, o lugar de honra
num jantar formal fica a direita do dono da casa. O noivo
coloca-se a direita da noiva numa cerimdnia de casamento;
a noiva fica a esquerda — mensagem nao-verbal da condi-
cao relativa dos dois participantes. Trocamos um aperto
de mao com a mao direita, pois sentimos que € errado fazé-
lo com a esquerda.

Sob o verbete "canhoto", os dicionarios oferecem as
definicoes de "inabil", "desajeitado”, "desastrado", "ca-
nhestro". Em portugués, "canhoto" é também um dos no-
mes do diabo. Os sindénimos de "destro", porém, sao "di-
reito", "agil", "desembaracado", "sagaz", "esperto", "as-
tuto", "jeitoso". Convém lembrar, no entanto, que todos
estes termos foram inventados, na origem das linguas, pelo
hemisfério esquerdo de alguém — o cérebro esquerdo xin-
gando o direito! — ao passo que o cérebro direito — rotula-
do, definido e xingado — nao tinha palavras para se defen-
der.



Duas Maneiras de
Saber

Juntamente com as conotagdes opostas de esquerdo
e direito que existem em nossos idiomas, certos conceitos
de dualidade, do duplo aspecto da natureza e do pensamen-
to humanos foram postulados por filésofos, professores e
cientistas em muitas épocas e culturas diferentes. A idéia
central é que existem duas "maneiras paralelas de saber".

O leitor provavelmente as conhece. Como no caso dos
termos direito/esquerdo, trata-se de uma idéia profunda-
mente radicada em nossos idiomas e culturas. As principais
divisdes, por exemplo, sdo entre pensamento € sensacao,
entre intelecto e intui¢ao, entre analise objetiva e conheci-
mento subjetivo. H4 quem diga que as pessoas geralmente
analisam os prés e os contras de um candidato para depois
votarem por intuicdo. A histéria da ciéncia estd repleta de
casos de pesquisadores que tentam repetidamente resolver
um problema e, depois, ttm um sonho no qual a solucido
surge sob a forma de uma metéafora que o cientista compre-
ende intuitivamente. A histéria contada por Henri Poincaré
¢ um exemplo vivido desse processo.

Em outro contexto, as pessoas costumam dizer, vez
por outra: "Ele (ou ela) é bem falante e tudo o mais, mas
alguma coisa me diz que nao devo confiar nele (ou nela)".
Ou entdo: "Nao sei dizer o que é, mas hd algo nele (ou
nela) que me agrada (ou desagrada)". Tais declaracoes
constituem observagdes intuitivas do funcionamento de am-
bos os lados do cérebro — de que cada um processa as
mesmas informagoes de modo diferente.

As Duas Modalidades de
Processamento de
Informacoes

Podemos dizer, portanto, que, dentro do cranio, temos
um cérebro duplo dotado de duas maneiras de saber. As
dualidades e diferentes caracteristicas das duas metades do
cérebro e do corpo, intuitivamente expressas e€m nossos
idiomas, t€m base real na fisiologia do cérebro humano.
E, como as fibras conectoras permanecem intactas nos cé-
rebros normais, raramente experimentamos, ao nivel da
consciéncia, os conflitos revelados pelos pacientes de cére-
bro bipartido.

Henri Poincaré, matematico do sé-
culo XIX, descreveu uma subita in-
tuicdo que lhe permitiu resolver um
problema dificil:

"Certa noite, ao contrario do
que costumo fazer, tomei café e nao
consegui dormir. Multidées de
idéias afloravam ao meu cérebro; eu
sentia que elas colidiam até que se
interligavam aos pares, por assim di-
zer, formando uma pombinacdo es-
tavel". (Esse estranho fendmeno
provocou a intui¢do que resolveu o
inquietante problema. Poincaré con-
tinua:) "Nessas ocasides, é como se
presencidssemos o funcionamento
do nosso inconsciente, que se torna
parcialmente perceptivel a conscién-
cia superexcitada, mas sem mudar
sua natureza. E entdo que compre-
endemos o que distingue os dois me-
canismos ou, se preferirem, os mé-
todos operacionais dos dois egos".

O Dr. J. William Bergquist, mate-
matico e especialista na linguagem
de computador conhecida como
APL, sugeriu, num estudo apresen-
tado em Snowmass, Colorado, em
1977, que podemos vir a ter compu-
tadores que combinem, em uma so
maquina, as func¢des digitais e anald-
gicas. O Dr. Bergquist apelidou essa
maquina de "O Computador Bifur-
cado". Segundo ele, esse computa-
dor funcionaria de maneira seme-
lhante as duas metades do cérebro
humano.

"O hemisfério esquerdo analisa no
tempo, ao passo que o hemisfério
direito sintetiza no espago".
— Jerre Levy
Psychobiological
Implications of Bilateral
Assymmetry



Muitas pessoas criativas parecem ter
uma percepcao intuitiva de que o cé-
rebro tem dois lados separados. Ha
mais de cingiienta anos, Rudyard
Kipling, por exemplo, escreveu o se-
guinte poema intitulado "O Homem
Que Tinha Dois Lados":

Quanto mais eu devo as terras

R [que produziram...
As Vidas que alimentaram...

Mais eu me entrego a Ald que

[colocou dois

Lados distintos em minha cabe-

[¢a.

Quanto mais eu reflito sobre o
[Bem e a Verdade,

Com fé sob o sol,
Mais perto fico de Ald que colo-
[cou dois
Lados na minha cabeca, ndo
[um.

Eu seguiria sem camisa ou sapa-
[10,

Sem amigo, fumo ou pdo,

Seria melhor que perder por um

[minuto os dois

Lados distintos da minha cabe-

[ca!
— Rudyard Kipling

"Por volta dos quarenta anos, tive
um sonho singular no qual quase
compreendi o significado e percebi
a natureza daquilo que se perde no
tempo perdido".

— Cyril Connoly
The Unquiet Grave: A Word

Cycle by Palinuris

Nao obstante, enquanto ambos os hemisférios rece-
bem a mesma informacdo sensorial, cada metade do cére-
bro pode processar essa informacao de maneira diferente:
a tarefa pode ser dividida entre os dois hemisférios, cada
um lidando com a parte mais adequada ao seu estilo. Ou
um dos hemisférios, geralmente o esquerdo, que é o domi-
nante, pode "assumir o comando", inibindo o outro hemis-
fério. O hemisfério esquerdo analisa, abstrai, conta, marca
o tempo, planeja cada etapa de um processo, verbaliza,
faz declaracdes racionais baseadas na légica. Por exemplo:
"Dados trés nimeros a, b e ¢, podemos dizer que, se a
¢ maior do que b e b é maior do que ¢, entdo a € necessaria-
mente maior do que ¢". E um enunciado tipico da modali-
dade do hemisfério esquerdo: a modalidade analitica, ver-
bal, calculadora, seqiiencial, simbdlica, linear e objetiva.

Por outro lado, temos uma segunda maneira de saber:
a modalidade do hemisfério direito. Nesta modalidade,
"vemos" coisas que talvez sejam imagindrias — que talvez
s6 existam nos olhos da mente — ou relembramos coisas
que talvez sejam reais (vocé é capaz de visualizar mental-
mente a porta de entrada de sua casa?). Vemos como as
coisas existem no espago € como as partes se unem para
formar o todo. Usando o hemisfério direito, compreende-
mos metaforas, sonhamos, criamos novas combinagdes de
idéias. Quando algo é complexo demais para ser descrito,
podemos langar mao de gestos comunicativos. O psicélogo
David Galin costuma usar um exemplo favorito: tente des-
crever uma escada em espiral sem fazer o gesto de espiral.
E, utilizando o hemisfério direito, somos capazes de dese-
nhar imagens daquilo que percebemos.

O Ah-Ha! de Quem Entendeu

Na modalidade de processamento de informacdes ca-
racteristica do hemisfério direito, usamos a intui¢do e com-
preendemos aos pulos — hd momentos em que "tudo pare-
ce se encaixar" sem que precisemos examinar as coisas
numa seqiiéncia légica. Quando isto ocorre, as pessoas ge-
ralmente exclamam: "Entendi!" ou "Ah, sim, sei como €".
O exemplo cldssico desse tipo de exclamacdo € o grito exul-
tante de "Eureka!" (achei!) atribuido a Arquimedes. Se-
gundo a histéria, Arquimedes teve certa intuicdo enquanto
se banhava, que o levou a formular o seu principio de utili-
zar o peso da dgua deslocada para determinar o peso de
um objeto sdlido.

E esta, portanto, a modalidade do hemisfério direito:
a modalidade intuitiva, subjetiva, holistica, atenta as rela-



coes entre as partes e independente do tempo. E também
a modalidade desprezada, fraca, canhota que, em nossa
cultura, ndo recebe a atencdao que merece. Grande parte
do nosso sistema educacional destina-se a cultivar as apti-
does do hemisfério esquerdo — verbal, racional, pontual
— e, com 1sto, metade do cérebro de todos os estudantes
deixa de desenvolver-se.

Meio Cérebro E Melhor
do que Nada, mas Seria
Melhor Usar o Cérebro

Todo

Com a sua seqiiéncia de aulas verbais e numéricas,
as escolas que freqgiientamos ndo estavam equipadas para
ensinar a modalidade de processamento de informagdes ca-
racteristica do hemisfério direito. Afinal, o hemisfério di-
reito ndo tem um controle verbal muito bom. Nao € capaz
de emitir proposi¢des logicas como "Isto € bom e aquilo
¢ mau, pelas razdes a, b e ¢". Metaforicamente, é canhoto,
com todas as antigas conotacdes dessa caracteristica. O he-
misfério direito ndo € muito capaz de observar seqiiéncias
— de comecar pelo comeco e prosseguir passo a passo.
Pode comecar pelo meio ou pelo fim, ou atacar toda a tare-
fa de uma s6 vez. Além disso, ndo tem uma no¢ao muito
boa de tempo e parece nao compreender o significado da
expressao "perder tempo", expressao que o hemisfério es-
querdo — bom e sensato — compreende tdo bem. O hemis-
fério direito ndo é muito capaz de dar nome as coisas e
separd-las em categorias. Aparentemente, encara cada coi-
sa como ela é no momento atual do presente; vé as coisas
simplesmente como elas sdo, em toda a sua tremenda e
fascinante complexidade. Nao é muito dado a analisar e
abstrair caracteristicas proeminentes.

Ainda hoje, embora os educadores se mostrem cada
yez mais interessados na importancia do pensamento intui-
tivo e criativo, os sistemas escolares em geral continuam
estruturados em torno da modalidade tipica do hemisfério
esquerdo. O ensino € seqiiencial: os alunos passam do pri-

"Para possibilitar a sobrevivéncia
bioldgica, a Mente Global tem de
atravessar, como num funil, a valvu-
la redutora do cérebro e do sistema
nervoso. O que sai na outra extremi-
dade € o infimo fio de dgua do tipo
de consciéncia que nos ajuda a per-
manecer vivos na superficie deste
planeta. A fim de formular e expres-
sar o contetido dessa percepgao re-
duzida, o homem inventou e aper-
feicoou sem cessar esses sistemas de
simbolos e filosofias implicitas que

sdo os idiomas".
— Aldous Huxley

As Portas da Percep¢do
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meiro ano para o segundo, depois para o terceiro, etc,
numa direcao linear. As principais matérias que eles estu-
dam sdo verbais e numéricas: aprendem a ler, escrever e
contar. As aulas t€m seus hordrios. As carteiras sao arru-
madas em filas. As respostas sdo estereotipadas. Os profes-
sores dao notas. E todos sentem que alguma coisa esta fal-
tando.

O hemisfério direito — o sonhador, o artifice, o artista
— sente-se perdido em nosso sistema educacional e pouco
aprende. Talvez encontremos, aqui e ali, algumas aulas de
arte, de artesanato, algo chamado de "redacao criativa"
e talvez alguns cursos de misica; mas provavelmente ndao
encontraremos cursos de imaginacao, de visualizacao, de
aptidoes perceptivas ou espaciais, de criatividade como ma-
téria a parte, de intuicdo, de inventividade. No entanto,
estas sdo aptiddes as quais os educadores dao valor; aparen-
temente, esperam que os alunos desenvolvam sua imagina-
cao, percepcao e intuicao como conseqiiéncia natural do
ensino de matérias verbais e analiticas.

Felizmente, esse desenvolvimento realmente ocorre
em muitos casos, quase a despeito do sistema educacional
— o que demonstra a grande capacidade de sobrevivéncia
do "hemisfério direito". Mas, em nossa cultura, ha uma
tendéncia tdo grande de premiar as aptiddes do hemisfério
esquerdo que, sem duvida, estamos desperdicando uma
parte muito grande do potencial da outra metade do cére-
bro das criangas. Disse a cientista Jerre Levy — mais a
sério do que brincando — que o ensino cientifico america-
no, através da graduagao dos cursos, pode destruir inteira-
mente o hemisfério direito. Ninguém ignora os efeitos do
mau ensino no que tange as matérias verbais e computacio-
nais. O hemisfério esquerdo, com toda a sua aptidao ver-
bal, as vezes jamais consegue recuperar-se inteiramente,
e os efeitos do mau ensino podem prejudicar os alunos pelo
resto da vida. O que dizer, entdo, do hemisfério direito,
que quase nao recebe treinamento algum nas escolas?

Talvez agora que os neurocientistas nos deram uma
base conceptual para o treinamento do hemisfério direito
possamos comegar a construir um sistema educacional ca-
paz de educar todo o cérebro. Tal sistema certamente in-
cluird o ensino do desenho — que € uma forma eficaz de
adquirir acesso as funcdes do hemisfério direito.



Formacao de Imagens
na Modalidade do
Hemisfério Direito

Uma das maravilhosas aptiddoes do hemisfério direito
¢é a capacidade de formar imagens: ver uma figura imagina-
ria com o olho da mente. O cérebro é capaz de conjurar
uma imagem e, em seguida, "olha-la", "vé-la" como se
ela realmente "existisse". Os nomes dessa aptiddo — visua-
lizacdo e formagdo de imagens — sdo praticamente sinOni-
mos, embora para mim o termo visualizac¢do tende a dar
a idéia de uma imagem mdvel, ao passo que a formagao
de imagens tem mais a ver com uma imagem fixa.

Tanto a visualizagdo quanto a formacdo de imagens
sdo componentes importantes da arte do desenho. Para de-
senhar alguma coisa, o artista olha o objeto ou pessoa, tira
uma "fotografia mental", retém essa imagem na memoria
e, em seguida, baixa os olhos para o papel a fim de dese-
nhéa-la. Olha novamente, retém outra imagem, continua a
desenhar — e assim por diante.

Para dar um exemplo dessa aptiddao do hemisfério di-
reito, elaborei alguns breves exercicios preliminares desti-
nados a demonstrar o poder de formagdo de imagens como
meio de compreender e reter na memoria certas informa-
coes complexas. A fim de simplificar a terminologia das
func¢des dos hemisférios do cérebro, usarei as expressdes
"modalidade-E" e "modalidade-D" daqui por diante. O
leitor compreenderd melhor estas expressdes através de
imagens.

Primeiro: tire uma "fotografia mental" de cada uma
destas duas imagens graficas:

modalidade modalidade

A modalidade-D ¢é tipica do
hemisfério direito, que ¢é
"canhoto". O D ¢é curvo,
flexivel, mais divertido em
suas curvas e meandros
inesperados, mais comple-
x0, diagonal, imaginativo.

A modalidade-E ¢ tipica do
hemisfério esquerdo, que ¢é
"destro". O E é quadrado,
reto, sensato, direto, equili-
brado, bem definido, forte e
pouco imaginativo.




O cientista russo Leonid Ponomarev
descreve elogiientemente as nossas
duas modalidades de conhecimento:
"Sabe-se hd muito tempo que
a ciéncia € apenas um dos métodos
de estudar o mundo que nos rodeia.
Outro método — complementar —
é empregado na arte. A propria
existéncia conjunta da arte e da
ciéncia é, em si, um bom exemplo
do principio de complementaridade.
Podemos dedicar-nos completamen-
te a ciéncia ou viver exclusivamente
dentro de nossa arte. Ambos 0s pon-
tos de vista sdo igualmente validos,
mas, tomados separadamente, sdo
incompletos. A ciéncia se apoia
principalmente na légica e na expe-
riéncia. A base da arte € a intuicdo
e a percep¢do. Mas a arte do bale
exige precisdo matemadtica e, como
disse Pushkin, 'a inspiracéo € tdo ne-
cessaria a geometria quanto a poe-
sia'. Elas se complementam, ao in-
vés de se contradizerem. A verda-
deira ciéncia se assemelha a arte, da
mesma forma como a verdadeira
arte sempre inclui elementos cienti-
ficos. As duas refletem aspectos di-
ferentes e complementares da expe-
riéncia humana, e sé quando toma-
das em conjunto nos ddo uma idéia
completa do mundo, infelizmente,
nao conhecemos a 'relacdo de incer-
teza' para o par conjugado de con-
ceitos 'ciéncia e arte' e, assim, nio
podemos avaliar o grau de dano que
sofremos em decorréncia de uma
percepgdo unilateral da vida".
— Leonid Ponomarev
In Quest of the Quantum

Através destas duas imagens, pretendo dar uma idéia
das duas diferentes modalidades de consci€ncia nas quais
predomina um ou o outro tipo de estilo de processamento
de informag¢des. Em todo tipo de atividade, o cérebro utili-
za ambos os hemisférios; certas vezes, as duas metades al-
ternam-se na "lideranca" e, outras vezes, talvez encarre-
guem-se de partes iguais da tarefa. Entendemos a modali-
dade-E como sendo predominantemente linear, verbal,
simbdlica e analitica, como indica a primeira coluna do qua-
dro comparativo a seguir. E entendemos a modalidade-D
como predominantemente espacial, holistica, nao-verbal e
intuitiva, como se vé€ pela segunda coluna do quadro.

O leitor compreendera melhor as instrucoes de dese-
nho que se seguem se tiver uma boa no¢do destas duas
modalidades. Portanto, faga os seguintes exercicios de for-
magdo de imagens:

1. Visualize o E quadrado e firme. Veja-o com o olho
da mente, com o seu tragado simples em angulos retos.
Agora, amplie a imagem, acrescentando-lhe outra forma
para que voc€ possa comparar os tamanhos: imagine o E
do tamanho de uma piramide ou de um arranha-céu. Em
seguida, veja o E em cor, qualquer cor. Agora, ajunte ao
E, da forma que achar melhor, as caracteristicas do estilo
da modalidade-E: palavras, nimeros, horas, equacdes ma-
tematicas, diagramas, mapas, livros; talvez imagens de ma-
tematicos, advogados, cientistas, contadores. Vocé mesmo
escolherd essas imagens — e lembrar-se-4 delas mais tempo
e com maior clareza se vocé préprio as inventar. E, o que
€ mais importante, localize a modalidade-E em seu préprio
cranio colocando a mao (qualquer das duas maos) sobre
0 lado esquerdo da cabeca: reduza o tamanho da imagem
e imagine que estd colocando essa figuracao da modalida-
de-E dentro da metade esquerda do seu cérebro.

2. Agora visualize o D cheio de curvas. Veja-o com
0 olho da mente com todos os seus meandros complexos.
Amplie-o ou diminua-o se quiser. Acrescente-lhe outras
formas para que possa ver a relagdo entre os tamanhos.
Em seguida, ajunte-lhe as funcdes tipicas do estilo do he-
misfério direito: talvez imagens de pessoas pintando, dese-
nhando, tocando misica, esculpindo, sonhando indiferen-
tes a passagem do tempo. Uma vez que estas fungdes sao
menos definidas — fiéis ao estilo do hemisfério direito —
do que as fun¢des da modalidade-E, vocé talvez tenha difi-
culdade em imaginé-las. Como visualizar a auséncia de
tempo? Talvez, como o faria um artista surrealista como
Salvador Dali, sob a forma de um relégio sem mostrador.
Como visualizar coisas andlogas, semelhantes? Como visua-



modalidade

Verbal: Usa palavras para

designar, descrever, definir.

Analitica: Concebe as coi-
sas passo a passo, COMpo-
nente por componente.
Simbolica: Usa simbolos
para representar coisas. Por
exemplo, o desenho O re-
presenta olho, o sinal + re-
presenta o processo de adi-
~an

Abstrata: Seleciona uma
pequena parte das informa-
cdes e usa-a para represen-
tar o todo.

Temporal: Marca o tempo,
colocando as coisas em se-
giiéncia. Faz primeiro o que
vem em primeiro lugar, de-
pois 0 que vem em segundo
lugar. etc.

Racional: Tira conclusoes
baseadas na razdo e nos fa-
tos.

Digital: Usa ndmeros. como
no ato de contar coisas.

Logica: Tira conclusoes ba-
seadas na légica: uma coisa
segue outra em ordem logi-
ca — como, por exemplo,
num teorema matematico
ou num argumento bem
enunciado.

Linear: Pensa em termos
de idéias concatenadas, um
pensamento seguindo-se di-
retamente a outro e quase
sempre levando a uma con-
clusdo convergente.

modalidade

Ndo-verbal: Percebe as coi-

sas com um minimo de co-
nexao com palavras.
Sintética: Agrupa as coisas
para formar um todo.

Concreta: Concebe cada

coisa tal como ela € no mo-
mento.

Analogica: Vé as semelhan-
cas entre as coisas; compre-
ende relacoes metafdricas.

Ndo-temporal: Nao tem
senso de tempo.

Ndo-racional: Nao precisa
basear-se em razao ou fatos;
ndo se apressa a formar jul-
gamentos ou opiniodes.
Espacial: Vé onde as coisas
se situam em relacio a ou-
tras e como as partes se
unem para formar um todo.
Intuitiva: Assimila as coisas
aos pulos, muitas vezes a
base de amostras incomple-
tas, palpites, pressentimen-
tos ou imagens visuais.

Holistica: Apreende as coi-
sas integralmente, de uma
s vez; percebe configura-
cOes e estruturas globais, o
aue muitas vezes leva a con-
clusdes divergentes.

Comparacgdo das
Caracteristicas das
Modalidades
Esquerda e

Direita



Em resposta a uma consulta feita
por Jacques Hadamard quanto aos
métodos de trabalho dos matemati-
cos, Albert Einstein escreveu uma
carta a Hadamard, na qual dizia:
"As palavras ou a linguagem, tal
como sdo escritas ou faladas, ndo
parecem desempenhar qualquer pa-
pel em meu mecanismo de pensa-
mento. As entidades psiquicas que
aparentemente servem como ele-
mentos do pensamento sdo certos si-
nais e imagens mais ou menos claras
que podem ser 'voluntariamente' re-
produzidas e combinadas".
— Jacques Hadamard
The Psychology of Invention
in the Mathematical Field

Bob Samples, professor, escritor e
fildsofo humanista, oferece um exer-
cicio de visualizagdo em seu livro
sobre o ensino, The Wholeschool
Book:

"Suponhamos que temos den-
tro da cabec¢a ndo apenas uma cam-
pina — mas duas. Duas campinas
distintamente diferentes. Como am-
bas sdo campinas, certamente tém
certas qualidades em comum. Mas,
ainda assim, ha diferencas distintas
entre elas. Para ver como sdo sepa-
radas, visualize um rio largo e de
aguas rapidas que corre entre as
duas. Ou seja — um rio entre as
duas, correndo de um hemisfério
para o outro.

"O aspecto espantoso desse rio
é que ele corre em ambas as dire¢des
ao mesmo tempo. Substincias de
uma das campinas podem fluir ins-
tantaneamente para a outra. Mas,
assim que chegam, transformam-se
para integrar a ecologia da nova
campina".

lizar o ah-ha! de quem entendeu? Dedique algum tempo
a esta tarefa, até que vocé possa formar uma imagem men-
tal da modalidade-D. Em seguida, coloque a mao de encon-
tro ao lado direito da cabeca e imagine que a modalidade
D esté dentro do lado direito do seu cérebro.

Agora, mude as imagens para lados opostos: o mate-
matico, o cientista, etc, podem atravessar o corpo calo-
so em direcao a modalidade-D a fim de formar imagens
mentais e sonhar com novas invencoes; o artista € 0 musico
podem passar para a modalidade-E a fim de analisar pro-
blemas estéticos.

3. Faca isto varias vezes até que voc€ sinta que pode
passar de uma imagem para a outra, primeiro para o lado
esquerdo do cérebro com a imagem do E, depois para o
lado direito com a imagem do D. Esta pratica de fazer
uma transicdo mental de E para D o ajudard, durante os
exercicios de desenho, a fazer a transi¢do mental para a
modalidade do desenhista (a modalidade-D).

Visualizacao das
Interconexoes: Cérebro
e Corpo

Os exercicios de desenho que darei mais adiante, e
que se destinam a fazer com que o leitor tenha acesso a
modalidade-D, serdo mais eficazes se ele compreender cla-
ramente as interconexdes entre as metades do cérebro e
as metades do corpo. Fazendo estes exercicios, o leitor po-
dera facilmente evocar uma imagem dessas conexdes, ao
invés de concebé-las em termos de palavras.

1. Visualize as conexoes entre o hemisfério esquerdo
e o lado direito do seu corpo. Visualize-as da forma que
preferir — como tubos, correntes elétricas, fios, seja o que
for. Agora, visualize essas trajetérias em uma cor, digamos
azul ou vermelho, partindo do hemisfério esquerdo para
todas as partes do lado direito do seu corpo.

2. Em seguida, passe para o outro lado. Visualize as
conexoes entre o seu hemisfério direito e o lado esquerdo
do seu corpo numa cor diferente, talvez verde ou amarelo.

3. Finalmente, visualize todo o sistema, com suas in-
terconexoes cruzadas.



O Tear Encantado

Devemos a um cientista inglés, Sir Charles Sharring-
ton, uma das mais famosas imagens verbais do cérebro.
Disse ele que o cérebro é "um tear encantado no qual mi-
Ihdes de langadeiras cintilantes vao tecendo um padrao que
se dissolve, sempre um padrao significativo mas nunca per-
manente..."

1. Visualize com o olho da mente o tear que existe
dentro de sua cabega, com seus milhdes de langadeiras cin-
tilantes ora unindo-se em uma parte do seu cérebro — dis-
solvendo-se, escurecendo — ora passando para outra parte,
num padrdo eternamente mutdvel: brilhando e desapare-
cendo, brilhando e desaparecendo.

2. Agora, imagine que vocé é capaz de controlar o
padrao e fazer com que as lancadeiras cintilantes retinam-se
em uma parte, para depois dissolverem-se e reunirem-se
em outra parte. Imagine que elas se relinem primeiro em
um dos lados do cérebro, depois no outro. Imagine que
o ato de elas se reunirem provoca uma sensacao fisica den-
tro do seu cérebro, uma ligeira mudanga de pressao, uma
diminuta mudanga de peso, um leve aquecimento ou res-
friamento, um leve zumbido.

A Observacao do Tear

Segundo os psicélogos, muitos individuos parecem ser
capazes de "se porem de lado" e perceberem as variacdes
do seu estado mental, como se estivessem observando o
funcionamento do préprio cérebro. Estes exercicios de vi-
sualizacao e alguns dos exercicios de desenho que darei
mais tarde o ajudardo a desenvolver esse "Observador"
oculto, para usar as palavras do psicélogo Charles Tart,
fazendo com que vocé perceba melhor, ao nivel da cons-
ciéncia, essas ligeiras modifica¢des de estado mental. Isto,
por sua vez, vai ajuda-lo a "ligar" a modalidade-D que
torna os artistas capazes de ver ¢ de desenhar.

Como Estabelecer as
Condicoes Para a
Transicao E§D

Os exercicios contidos no proximo capitulo foram es-
pecificamente planejados para provocar uma transicao

Ao discutir os estados alternativos
de consciéncia, o psicélogo Charles
T. Tart disse: "Muitas das discipli-
nas meditativas adotam a nocdo de
que... possuimos (ou podemos de-
senvolver) um observador altamente
objetivo em relagdo a personalidade
comum. Como esse observador ¢ es-
sencialmente atengdo pura/percep-
¢do, ndo tem caracteristicas pro-
prias". O professor Tart acrescenta
que certas pessoas que acreditam ter
um observador razoavelmente bem
desenvolvido "acham que esse ob-
servador pode fazer observacoes es-
sencialmente continuas, ndo so den-
tro de um EC-s (estado de conscién-
cia separado) mas também durante
a transi¢do entre dois ou mais esta-
dos separados".
— Charles T. Tart
"Putting the Pieces
Together"

"Na prosa, o pior que se pode fazer
com as palavras é submeter-se a
elas. Quando pensamos num objeto
concreto, pensamos sem o auxilio de
palavras; depois, se quisermos des-
crever a coisa que visualizamos, pro-
vavelmente procuramos até encon-
trar as palavra que lhe sdo mais
adequadas. Quando pensamos em
alguma coisa abstrata, tendemos
mais a usar palavras desde o inicio
e, a ndo ser que facamos um esforgo
para evita-lo, o dialeto existente se
apressara a cumprir a tarefa por nos,
ao custo de obscurecer ou até mes-
mo de alterar o que tinhamos em
mente. Provavelmente ¢ melhor
adiar o mais possivel o uso de pala-
vras e exprimir claramente o que
queremos dizer com imagens ou sen-

sacoes".
— George Orwell
"Polities and the English
Language"”



mental da modalidade-E para a modalidade-D. A premissa
bésica dos exercicios € que a natureza da tarefa € tal que
pode determinar qual dos hemisférios assumird o controle
e "aceitard" a tarefa, ao mesmo, tempo que inibe o outro
hemisfério. Como ja disse, os cientistas presumem que 0S
dois hemisférios "ligam-se" alternadamente — e quando
um esta "ligado" o outro se "desliga" — ou permanecem
ambos ligados, sendo que um deles controla a a¢do (ou
comportamento externo). A questdo, porém, é quais os fa-
tores que determinam o hemisfério que ficard "ligado" e
exercendo o controle da tarefa?

modalidade modalidade

A partir de estudos com animais, pacientes de cérebro
bipartido e individuos com cérebro intacto, os cientistas
acreditam que a questdo do controle pode ser decidida prin-
cipalmente de duas maneiras. Uma delas € a rapidez: qual
dos hemisférios aceita mais rapidamente a tarefa? A segun-
da maneira € a motivacdo: qual dos hemisférios gosta mais
da tarefa? E, inversamente, qual deles gosta menos da tare-

fa?

Uma vez que o ato de desenhar uma forma que perce-
bemos €, principalmente, uma fun¢ao do hemisfério direi-
to, € preciso impedir que o hemisfério esquerdo se introme-
ta na tarefa. O problema é que o hemisfério esquerdo é
dominante e rdpido, tendendo a acudir prontamente com
palavras e simbolos e até mesmo assumir tarefas que nao
consegue executar muito bem. Os estudos com pacientes
de cérebro bipartido indicam que o hemisfério esquerdo
gosta de governar, por assim dizer, e prefere nao delegar
tarefas ao seu parceiro "burro" a nao ser que realmente
deteste o trabalho em questao — seja porque a tarefa exige
muito tempo, envolve muitos detalhes, é muito lenta, ou
porque o hemisfério esquerdo € simplesmente incapaz de
executd-la. E exatamente isto que queremos — tarefas que
o hemisfério esquerdo, dominante, recuse. Os exercicios
que se seguem destinam-se a apresentar ao cérebro uma
tarefa que o hemisfério esquerdo ndo possa ou ndp queira
executar.
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O Uso Preferencial da Mao
Esquerda ou Direita

Antes de iniciarmos 0 curso, convém examinarmos a
questdo da relagdo entre o uso preferencial da mao esquer-
da e o desenho e a func¢do hemisférica. Em minhas aulas,
os alunos costumam fazer muitas perguntas sobre o uso
preferencial de uma das maos. Procuro responder as princi-
pais perguntas, embora a extensa pesquisa que se fez até
hoje sobre o uso preferencial de uma das maos pareca um
tanto indecisiva e contraditdria.

Apesar das dificuldades, um ponto € claro: no mundo
ocidental, cerca de 5 a 12% da populacdo sdo fortemente
ou significativamente canhotos. Isto parece aplicar-se tam-
bém a maioria das outras culturas, mas hd indicios de que
os seres humanos, no comeco da histéria ou na pré-histoéria,
eram menos predominantemente destros.

Houve tempo em que se julgava que os individuos ca-
nhotos eram o inverso dos destros em termos de organiza-
¢do cerebral: as fungdes verbais (fala, escrita, etc.) situam-
se no hemisfério direito dos destros, e acreditava-se que
as fungdes verbais dos canhotos ficassem no hemisfério di-
reito. Pesquisas recentes, porém, indicam que a maioria
dos canhotos, da mesma forma que os destros, possuem
suas funcdes verbais no hemisfério esquerdo. A excec¢io
é que, possivelmente, aqueles canhotos cuja mde era canho-
ta podem ter as funcdes verbais no hemisfério direito.

Afnda nao se sabe ao certo se o fato de ser canhoto
aumenta a possibilidade de uma pessoa de ter acesso as
fun¢cdes do hemisfério direito, como € o caso do desenho.
Um ponto que parece claro — e uma pergunta que os alu-
nos fazem freqiientemente em minhas aulas — € se o fato
de um individuo destro desenhar com a mao esquerda o
ajuda ou ndo a ter acesso aos processos do hemisfério direi-
to do cérebro. A resposta € ndo. Os problemas visuais que
impedem que os individuos possam aprender a desenhar
ndo desaparecem pela simples troca de maos: os desenhos
apenas saem mais desajeitados. E uma pessoa que desenha
bem pode desenhar com a mdo direita, a mao esquerda,
ou aprender a desenhar com o ldpis preso entre os dentes
ou entre os dedos dos pés, se necessdrio, porquanto € uma
pessoa que aprendeu a ver.

Nos capitulos que se seguem, as instru¢des sdo dirigi-
das a individuos destros, mas sdo também adequadas a to-
dos os canhotos, exceto aqueles canhotos cuja mae também
era canhota. Para estes poucos, as instru¢des que dizem
respeito as funcdes hemisféricas terdo de ser invertidas.
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"Nossa consciéncia normal no esta-
do de vigilia — a consciéncia racio-
nal, como a chamamos — € apenas
um tipo especial de consciéncia, ao
passo que, em torno dela, separadas
dela pela mais ténue das telas, exis-
tem formas de consciéncia em po-
tencial inteiramente diferentes. Po-
demos chegar ao fim da vida sem
suspeitar de sua existéncia; mas, se
aplicarmos o estimulo necessario,
elas surgem num piscar de olhos em
toda a sua inteireza — tipos defini-
dos de mentalidade que, provavel-
mente, em alguma parte, t€m seu
campo de aplicacdo e adaptag@o”.

— William James

The Varieties of Religious

Experience
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Desenhar uma forma tal como a percebemos é uma
funcdo do hemisfério direito do cérebro. Trata-se de um
fato que ja foi testado e comprovado empiricamente. Como
ja expliquei, para desenharmos uma forma que percebemos
temos de "desligar" o mais possivel a modalidade do hemis-
fério esquerdo e "ligar" a modalidade do hemisfério direi-
to, duas providéncias que produzem um estado subjetivo
ligeiramente diferente no qual quem "comanda" é o hemis-
fério direito. As caracteristicas desse estado subjetivo sao
aquelas as quais os artistas se referem: um senso de intima
"liga¢do" com o trabalho, uma sensa¢cdo de auséncia de
tempo, certa dificuldade em usar palavras ou compreender
as palavras faladas, uma sensac¢do de confianga e auséncia
de ansiedade, um senso de cuidadosa aten¢do a formas e
espacos e configuragdes cujos nomes ndo nos interessam no
momento.

E importante que o leitor experimente a transicao de
uma modalidade para a outra — a transicao do estado co-
mum verbal e analitico para o estado espacial e ndo-verbal.
Estabelecendo as condi¢des para essa transicdo mental e
experimentando a sensagdo ligeiramente diferente que ela
produz, vocé poderd reconhecer e promover esse estado
por si proprio — um estado no qual vocé serd capaz de
desenhar.

Vasos e Rostos: Um
Exercicio Para o
Cérebro Duplo

Os seguintes exercicios foram planejados especifica-
mente para ajuda-lo a passar de sua modalidade dominan-
te, em que impera o hemisfério esquerdo, para a modalida-
de subordinada do hemisfério direito. Eu poderia continuar
a descrever repetidamente o processo, mas s6 vocé pode
sentir por si mesmo essa transi¢ao cognitiva, essa ligeira
mudanca de estado subjetivo. Como disse uma vez o musi-
co americano Fats Waller: "Se vocé precisa perguntar o
que é o jazz, jamais saberd o que ele ¢". O mesmo sucede
com a modalidade-D: é preciso que a prépria pessoa sinta
a transi¢do de E para D, observe a modalidade-D e, assim,
venha a conhecé-la.



Fig. 4-1

Desenho de Vasos-Rostos n.° 1

Vocé provavelmente ja conhece o desenho da ilusao
de otica de vasos e rostos. Quando se olha o desenho de
certa forma, vemos dois rostos em perfil. Depois, enquanto
ainda o olhamos, o desenho parece mudar e transformar-se
num vaso. A Fig. 4-1 mostra uma das versdes desse dese-

nho.

Antes de comecgar, leia todas as instrucdes referentes ao

exercicio.

1. Desenhe o perfil da cabeca de uma pessoa no lado
esquerdo do papel, voltada para o centro. (Se vocé é canho-
to, desenhe o perfil no lado direito, voltado para o centro.)
As Figs. 4-2 e 4-3 mostram exemplos dos desenhos feitos
por pessoas destras e canhotas. Se desejar, faca a sua proé-
pria versdao de um perfil. Aparentemente, convém que esse
perfil seja produzido com os seus proprios simbolos, deco-

no.

rados e armazenados, representativos de um perfil huma-

2. Em seguida, trace linhas horizontais no topo e na
parte de baixo do perfil, formando assim o topo e a parte
inferior do vaso (Figs. 4-2 e 4-3).

3. Volte agora ao tragado do primeiro perfil, acompa-
nhando-o com a ponta do lapis. A medida que o lapis per-
correr os tracos, pense no nome de cada um: testa, nariz,
labio superior, l1dbio inferior, queixo, pescoco. Repita este
processo pelo menos uma vez. Trata-se de uma tarefa da
modalidade-E: dar nomes a formas simbdlicas.

4. Em seguida, comecando no topo, desenhe o mesmo
perfil invertido. Fazendo isto, voc€ completard o vaso. O
segundo perfil deve ser o inverso do primeiro para que o

vaso seja simétrico. (Examine mais uma vez o exemplo

Fig. 4-2 — Fard canhotos.

"

|

Fig. 4-3 — Para destros.
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O antropélogo Thomas Gladwin
certa vez comparou a maneira pela
qual um europeu e um nativo da ilha
de Truk navegavam em pequenos
barcos de uma pequena ilha a outra
no vasto oceano Pacifico.

Antes de zarpar, o europeu tra-
¢a um plano que pode ser escrito sob
a forma de instrugdes, graus de lon-
gitude e latitude, hora estimativa de
chegada nos vdarios pontos interme-
diarios da viagem. Uma vez concebi-
do e pronto o plano, resta a0 mari-
nheiro apenas executd-lo passo a
passo a fim de chegar a tempo no
destino planejado. O marinheiro
utiliza todos os instrumentos dispo-
niveis — bussola, sextante, mapa,
etc. — e, se alguém lhe perguntar,
sabe dizer exatamente como chegou
onde queria chegar.

O navegador europeu usa a mo-
dalidade do hemisfério esquerdo.

O marinheiro nativo da ilha de
Truk, ao contrario, inicia a sua via-
gem visualizando a posigcdo do ponto
de destino em_relacdo a posi¢do das
outras ilhas. A medida que navega,
ajusta constantemente o seu rumo
a sua percep¢ao de onde se encontra
no momento. Suas decisdes sao con-
tinuamente improvisadas e guiadas
pela verificagdo das posi¢oes relati-
vas de marcos de terra, sol, direcdo
do vento, etc. Navega com referén-
cia ao seu ponto de partida, ao desti-
no e ao ponto onde se encontra no
momento. Quando lhe perguntam
como pode navegar tdo bem sem
instrumentos e sem um plano escri-
to, ele ndo encontra palavras para
explicar. Ndo que os nativos da ilha
de Truk nd3o estejam habituados a
descrever as coisas com palavras,
mas sim que o processo ¢ demasia-
damente complexo e fluido para ser
expresso em palavras.

O navegador da ilha de Truk
usa a modalidade do hemisfério di-
reito.

— J. A. Paredes e M. J.
Hepburn

""The Split-Brain and the
Culture- Cognition
Paradox"

dado na Fig. 4-1.) Observe os ligeiros sinais dados pelo
seu cérebro de que vocé estd trocando de modalidade de
processamento de informagdes. Talvez vocé experimente
uma sensacdo de conflito mental a certo ponto, enquanto
desenha o segundo perfil. Observe isto. E observe a manei-
ra pela qual vocé resolve o problema. Verificard que estd
fazendo o segundo perfil de modo diferente. Trata-se de
um desenho feito sob a modalidade do hemisfério direito.

Antes de continuar a leitura, faca o desenho.
Apds terminar. Agora que vocé completou o desenho de
vasos-rostos, reflita e procure lembrar-se de como o fez.
O primeiro perfil foi, provavelmente, desenhado bem de-
pressa e, seguindo minhas instrugdes, retracado enquanto
vocé verbalizava os nomes das partes ao tornar a percorrer
os tracos com a ponta do ldpis.

Trata-se de uma modalidade de processamento tipico
do hemisfério esquerdo: desenhar formas simbolicas de me-
moria e dar-lhes nomes.

Ao desenhar o segundo perfil (isto €, o perfil que com-
pleta o vaso), é possivel que vocé tenha experimentado cer-
ta confusao ou conflito, como mencionei. Para completar
o desenho, vocé teve de descobrir uma maneira diferente,
um processo diferente. Provavelmente perdeu o senso de
estar desenhando um perfil e viu que estava examinando
o espago entre os dois perfis, estimando angulos, curvas,
formas cOncavas e convexas, que agora ndo tinham mais
nome e eram inomindveis. Em outras palavras, vocé ajustou
constantemente a linha que estava tracando, verificando
onde estava e para onde ia, examinando o espaco entre
o primeiro perfil e sua cépia invertida.

Como Desenhar na
Modalidade do
Hemisfério Direito

Ao fazer o desenho de vasos-rostos, vocé desenhou
o primeiro perfil a maneira do hemisfério esquerdo, como
um navegador europeu que percorre uma parte ,de cada
vez e vai nomeando as partes uma a uma. O segundo perfil
foi desenhado segundo a modalidade do hemisfério direito.
Como um navegador primitivo dos mares do sul, vocé exa-
minou constantemente oS espacos para ajustar seu curso
— ou seja, a dire¢do do seu traco. Provavelmente verificou
que era um tanto confuso dar nome as partes como testa,
nariz e boca. Era melhor ndo conceber o desenho como



um rosto. Era mais facil guiar-se pela forma do espaco en-
tre os dois perfis. Em outras palavras, era mais facil ndo
pensar — pelo menos, ndo em termos de palavras. No dese-
nho executado segundo a modalidade do hemisfério direi-
to, que é a modalidade do artista, se vocé tiver de usar
palavras para pensar, faca a si mesmo somente perguntas
do tipo:

— Onde comeca essa curva?

— Quao profunda € essa curva?

— Qual € esse angulo em relacdo a borda do papel?

— Que comprimento tem essa linha em relacao a que
eu acabo de desenhar?

— Onde fica esse ponto quando eu passo a trabalhar
no outro lado — onde fica esse ponto em relacao a distancia
da borda superior (ou inferior) do papel?

Sao perguntas tipicas da modalidade-D: espaciais, rela-
cionais e comparativas. Observe que vocé ndo dd nome a
nenhuma das partes. Nenhuma declaracio € feita, nenhuma
conclusao é tirada, do tipo "O queixo deve ser tdo saliente
quanto o nariz" ou "O nariz € recurvado".

No préximo exercicio, concentre-se em fatores nao-
verbais e relativos. Caso o seu hemisfério esquerdo se intro-
meta, utilizando expressdes verbais acerca de coisas separa-
das (rostos e vasos), procure emudecé-lo. O seu Observa-
dor oculto pode dizer: "Nao se meta, por favor. O outro
lado é capaz de executar esta tarefa. Nao vai demorar, e
logb voltaremos a ter contato com vocgé".

(O que pode parecer um pouco estranho, mas € neces-
sario, pois o hemisfério esquerdo nio estd habituado a ficar
de fora e, de certa forma, é preciso tranqiiilizé-lo.)

Desenho de Vasos-Rostos n.° 2: O
Vaso Barroco e o Rosto do Monstro

Faca o seu segundo desenho de vasos-rostos seguindo
as instru¢des abaixo. Novamente, leia todas as instrug¢des
antes de comecar.

1. No lado esquerdo do papel (se vocé é destro) ou
no lado direito (se vocé for canhoto), desenhe um perfil.
Desta vez, desenhe o perfil do rosto mais estranho que
voce possa conceber — uma feiticeira, um vampiro, um
monstro. Como no desenho anterior, vd dando nome as
partes a medida que as desenha, dando nome também aos
requintes que vocé€ venha a acrescentar, tais como rugas,
verrugas, queixos deformados, etc. As Figs. 4-4 e 4-5 cons-
tituem um exemplo, mas vocé pode fazer o perfil que dese-
jar.



Fig. 4-4 — Para canhotos.

Fig. 4-5 — Para destros.
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Charles Tart, professor de psicolo-
gia da Universidade da Califérnia,
campus de Davis, diz: "Comecamos
com o conceito de certo tipo de per-
cepcdo basica, certo tipo de aptidao
basica de 'saber’, 'sentir', 'conhecer’
ou 'reconhecer' que alguma coisa
esta acontecendo. Trata-se de um
dado fundamental tedrico e expe-
riencial. Ndo sabemos cientifica-
mente qual a natureza ulterior da
percepgao, mas ela é o nosso ponto
de partida”.
— Charles T. Tart
Alternative States of
Consciousness

2. Depois de terminar este primeiro perfil, acrescente
as linhas horizontais do topo e da parte inferior do vaso.

3. Agora, desenhe o mesmo perfil invertido, comple-
tando o vaso — que, desta vez, € um vaso barroco.

Como no exercicio anterior, o primeiro perfil do mons-
tro € um desenho na modalidade-E, composto de formas
simbdlicas que representam os tracos do rosto. Especial-
mente neste complexo desenho de vasos-rostos, o segundo
perfil é mais facil de fazer — e talvez s6 possa ser feito
— na modalidade do hemisfério direito. A complexidade
da forma obriga a transi¢cdo para a modalidade do hemisfé-
rio direito. O objetivo deste exercicio ndo € fazer o desenho
com perfeicdo, mas sim fazer com que vocé tente sentir
a mudanga, a transicdo da modalidade-E para a modalida-
jie-D. Procure perceber a diferencga entre as duas modalida-
des. Quando vocé comecar a reconhecer o instante em que
faz a transicio de uma modalidade cognitiva para a outra,
estard dando o primeiro passo na dire¢cdo de aprender a
controlar, por vontade consciente, o uso de um ou do outro
lado do seu cérebro para determinada tarefa.

Tentar desenhar uma forma que percebemos usando

a modalidade verbal do hemisfério esquerdo € como tentar
usar o pé para enfiar linha numa agulha. Nao funciona.
O que precisamos é "desligar" o hemisfério esquerdo e
acionar o direito. Para tanto, temos de desbloquear o he-
misfério direito ou, como disse Aldous Huxley, "abrir a
Porta na Parede". O préximo exercicio destina-se a produ-
zir uma transicao mais intensa e profunda para a modalida-
de-D.



Um Desenho Executado
de Cabeca Para Baixo:
A Transicao Para a

Modalidade-D

As coisas mais corriqueiras mudam de aspecto quando
vistas de cabeca para baixo. Temos o habito de atribuir
automaticamente um topo, uma base e lados a tudo o que
percebemos, e esperamos ver as coisas na posi¢ao usual
— ou seja, de topo para cima. Isto porque, nessa posicao,
fica-nos facil reconhecer objetos comuns, identificd-los com
um nome e classificd-los comparando-os com os conceitos
e lembrangas que armazenamos no cérebro.

Quando a imagem estd invertida, de cabeca para bai-
X0, 0s sinais visuais nao sao os mesmos. A mensagem fica
estranha e o cérebro se confunde. Vemos as formas e as
zonas de luz e sombra. Nao achamos desagradavel olhar
as imagens de cabeca para baixo, a ndo ser que nos pecam
que a identifiquemos e nomeemos. E entdo que a tarefa
se torna exasperante.

Vistos de cabeca para baixo, até mesmo 0s rostos mais
conhecidos tornam-se dificeis de reconhecer e identificar.
A fotografia da Fig. 4-6, por exemplo, € de um famoso
estadista americano. Olhando-a de relance, vocé adivinha
quem é? (Veja a pag. seguinte.)

Talvez lhe tenha sido necesséario virar o livro de cabeca
para baixo a fim de verificar que se trata de uma foto de
John F. Kennedy. Mesmo depois de saber quem € a pessoa,
a imagem invertida provavelmente continuard a parecer-lhe
estranha.

A posicdo invertida provoca problemas de reconheci-
mento com outras imagens (Fig. 4-7). Sua prépria caligra-
fia, vista de cabeca para baixo, provavelmente fica dificil
de ler, embora vocé esteja habituado a ela ha anos. Se
quer tirar a prova, procure uma velha anota¢do ou carta
escrita em sua prépria letra e tente Ié-la de cabeca para
baixo.

Um desenho complexo, como o que se vé de cabecga
para baixo na Fig. 4-8, de autoria de Tiepolo, torna-se qua-
se indecifravel. O cérebro (hemisfério esquerdo) simples-
mente desiste de entendé-lo.



Fig. 4-7 — Ao copiar assinaturas,
os forjadores viram os originais de
cabega para baixo a fim de verem
mais claramente as formas exatas das
letras — de fato, para verem na mo-
dalidade de ver do artista.

Fig. 4-8 — Giovanni Battista Tiepo-
lo (1696-1770). A Morte de Séneca.
Cortesia do Art Institute of Chicago,
Joseph and Helen Regenstein Collec-
tion.
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Entra em Cena a Modalidade-D

Usaremos essa falha de aptidao do hemisfério esquer-
do para permitir que a modalidade-D assuma o comando
do cérebro durante algum tempo.

A Fig. 4-9 é uma reproducdo de um desenho a traco,
representando o compositor Igor Stravinsky, feito por Pa-
blo Picasso. A imagem estd de cabeca para baixo. Sua tare-
fa é copiar essa imagem invertida. Seu desenho sera feito,
portanto, de cabeca para baixo. Em outras palavras, vocé
ird copiar o desenho de Picasso exatamente como o estd
vendo.



Fig. 4-9 — Pablo Picasso (1881-1973), Retrato de Igor Stravinsky. Paris,
24 de maio de 1920 (datado). Propriedade particular.

Antes de comecar, leia todas as instrugdes que se seguem:

1. Procure um lugar tranqiiilo onde vocé possa dese-
nhar sem ser interrompido. Se preferir, ouca alguma muisi-
ca. Ao passar para a modalidade-D, € possivel que vocé
ndo mais se aperceba da misica. Complete o desenho em
uma unica sessao, levando cerca de trinta a quarenta minu-
tos — ou mais, se possivel. Use um despertador ou marca-
dor de tempo, se for o caso, para que vocé nao tenha de
se preocupar com a passagem do tempo (coisa que € funcao
do hemisfério esquerdo). E, o que é mais importante: ndo
vire o desenho para a sua posicdo normal antes de ter termi-
nado. O ato de virar o desenho provocaria uma transi¢cao
de volta para a modalidade-E, e isto € algo que devemos
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Fig. 4-10 — Desenho invertido.
Como forcar a transicdo cognitiva da
modalidade do hemisfério esquerdo
dominante para a modalidade do he-
misfério direito subdominante.
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evitar enquanto vocé estd aprendendo a sentir a modalida-
de-D.

2. Olhe o desenho invertido (Fig. 4-9) durante um mi-
nuto. Observe os angulos, as formas, as linhas. Vocé vera
que todas as linhas se encaixam: onde uma termina, comega
outra. Os tracos ficam a determinados angulos em relacao
uns aos outros e em relagdo a borda do papel. As linhas
curvas preenchem determinados espacos. De fato, consti-
tuem os limites de certas formas, e vocé poderd examinar
a forma do espago contido entre elas.

3. Ao iniciar o desenho, comece por cima (Fig. 4-10),
e va copiando linha por linha, passando de uma para aquela
que estiver mais proxima, compondo o conjunto como vocé
faria com um quebra-cabeca. Nao se preocupe em dar
nome aos varios elementos do conjunto: isso nao é necessa-
rio. Com efeito, quando vocé chegar a certos componentes
que poderia nomear, tais como as m-a-o-s ou O r-0-s-t-o
(lembre-se, nao vamos dizer os nomes das coisas!), procure
simplesmente continuar a dizer a si mesmo: "Bem, esta
linha faz uma curva aqui; esta outra a atravessa, formando
um pequeno espaco aqui; esta outra linha fica a um angulo
de tantos graus em relagdo a margem do papel", e assim
por diante. Procure nao pensar no que as formas represen-
tam e evite qualquer tentativa de identificar ou nomear as
diversas partes.

4. Comece, portanto, o seu desenho de cabeca para
baixo, prosseguindo linha a linha, traco a traco.

5. Tendo iniciado o desenho, vocé vera que comega
a ficar muito interessado no modo como as linhas se jun-
tam. L4 para o meio do desenho, vocé terd desligado seu
hemisfério esquerdo (ndo se trata de uma tarefa que agrada
muito ao hemisfério esquerdo; € lenta demais e fica muito
dificil reconhecer as coisas) e o seu hemisfério direito tera
assumido o comando.

Lembre-se de que tudo o que vocé precisa saber a fim
de desenhar a imagem esta bem diante dos seus olhos. Toda
a informag¢do necessaria esta 14, facilitando a tarefa para
vocé. Nao a complique. A coisa é realmente muito simples.
Depois de terminar: Uma vez terminado o desenho e tendo-
o Virado para a sua posicao normal, de cabeca para cima,
vocé provavelmente ficard surpreso ao ver que ele saiu bas-
tante bom. Veja na Fig. 4-11 alguns exemplos de desenhos
semelhantes executados numa experi€éncia com alunos de
curso secundario, escolhidos ao acaso. Os desenhos da es-
querda mostram o nivel de aptidao artistica do aluno antes
da experiéncia. (Pedimos simplesmente que eles desenhas-
sem uma pessoa, de memoria.) Como vocé pode ver, o
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F/g. 4-/ — Desenho de Uma Pes-  Stravinsky.
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Observe os desenhos da coluna da
direita da Fig. 4-11. Os alunos 1 e
2 copiaram o desenho de Picasso na
posicdo normal. Como V€, seus de-
senhos ndo melhoraram: usaram as
mesmas formas simbdlicas e estereo-
tipadas, ao copiar o Stravinsky de
Picasso, que tinham usado em seus
Desenhos de Uma Pessoa. No dese-
nho do aluno 2, é visivel a confusido
causada pela cadeira em perspectiva
e pelas pernas cruzadas de Stravins-
ky.

Por outro lado, os outros dois
alunos, partindo mais ou menos do
mesmo nivel de aptiddo, copiaram
o desenho de Picasso de cabeca para
baixo, como vocé o fez. Os desenhos
dos alunos 3 e 4 mostram os resulta-
dos. Surpreendentemente, os dese-
nhos feitos de cabeca para baixo de-
monstram uma precisao de percep-
¢30 muito maior e parecem feitos
por pessoas muito mais aptas para
o desenho.

Como explicar isto? Os resulta-
dos contrariam o bom senso. Sim-
plesmente nio € de esperar que uma
figura, vista e desenhada de cabeca
para baixo, possa ser mais facil de
desenhar, com resultados superio-
res, que outra vista e desenhada na
posicdo normal. Afinal, os tragos
sdo os mesmos. O ato de virar de
cabeca para baixo o desenho de Pi-
casso nao altera de forma alguma o
arranjo dos tragos nem os torna mais
faceis de desenhar. E os alunos nao
ficaram "talentosos" de repente.

Aluno 1 — Desenhado na posig¢do
normal.

Aluno 2 — Desenhado na posi¢do
normal.

Aluno 3 — Desenhado de cabega
para baixo.

Aluno 4 — Desenhado de cabega
para baixo.
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nivel do desenho de todos eles correspondia ao dos dez
a doze anos de idade, o que € tipico de adultos que, em
nossa cultura, nunca estudaram desenho.

Um Dilema Légico Para o
Hemisfério Esquerdo

Este exercicio coloca o hemisfério esquerdo do cérebro
diante de um dilema de l6gica: como explicar a subita apti-
dao para o desenho quando ele (o hemisfério esquerdo que
sabe tudo) foi dispensado da tarefa? O hemisfério esquer-
do, que admira toda tarefa bem-feita, vé-se forcado a admi-
tir a possibilidade de que o hemisfério direito, tdio menos-
prezado, sabe desenhar bem.

Uma explicacdo plausivel desse resultado ilégico é que
o hemisfério esquerdo recusou a tarefa de processar a ima-
gem virada de cabecga para baixo. Presumivelmente, o he-
misfério esquerdo, confuso e bloqueado pela imagem estra-
nha e incapaz de usar nomes e simbolos como costuma fa-
zer, desligou-se, e a tarefa passou para o hemisfério direito.
Perfeito! O hemisfério direito é a metade do cérebro adequa-
da a tarefa de desenhar. Sendo especializado nessa tarefa,
o hemisfério direito acha fécil e agraddvel desenhar.

Familiarize-se com a
Transicao E»D

O exercicio de desenhar uma imagem de cabega para
baixo leva a duas etapas importantes de progresso. Em pri-
meiro lugar, vocé se torna consciente de como se sentiu
depois de ter feito a transi¢ao E # D. O estado de conscién-
cia da modalidade-D tem uma qualidade diferente da mo-
dalidade-E. Vocé percebera essa diferenga e sabera dizer,
mais tarde, se a transicdo cognitiva ocorreu ou nao. O
curioso € que nao nos apercebemos do momento exato em
que se dd a transicdo. Podemos, por exemplo, saber que
estamos alerta em determinado momento €, no momento
seguinte, entramos num estado de devaneio, mas nunca
percebemos o instante exato em que se deu a mudanga.
O mesmo ocorre com a transi¢cao E #D, mas uma vez
que tenhamos experimentado a transi¢ao, percebemos a di-
ferenca entre os dois estados. E essa percep¢ao nos ajuda
a controlar conscientemente a transi¢ao de um estado para
outro.

A outra etapa de progresso alcancada através deste
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exercicio é que a nossa percep¢ao da transicdo para a mo-
dalidade-D nos permite ver as coisas como o artista profis-
sional vé e, portanto, a desenhar aquilo que vemos.

Ora, é 6bvio que nem sempre podemos virar as coisas
de cabega para baixo. Nossos modelos nao estardo dispos-
tos a plantar bananeira para que possamos desenhd-los,
nem a paisagem a nossa volta vai ficar invertida ou virar
pelo avesso. Nosso objetivo, portanto, é ensinar o leitor
a fazer a transicdo cognitiva mesmo quando vé as coisas
em sua posi¢do normal. Assim, ele aprenderd a ver as coi-
sas a maneira do artista: o segredo é concentrar a atencao
em informagdes visuais que o hemisfério esquerdo nao
pode ou ndo quer processar. Em outras palavras, temos
sempre de apresentar ao cérebro uma tarefa que sera recu-
sada pelo hemisfério esquerdo, permitindo com isto que

"Suponho que o Ser Humano € ca-
paz de varios estados fisicos e de di-
versos graus de consciéncia, como
segue:

"(a) o estado comum, sem qual-
quer consciéncia da presenca de
duendes;

"(b) o estado 'anormal' no
qual, embora consciente do ambien-
te em que estd, ele passa a estar tam-
bém consciente da presenca de
duendes;

"(c) uma forma de transe no
qual, embora inconsciente do am-
biente em que se encontra, € apa-
rentemente adormecido, ele (isto €,
sua esséncia imaterial) migra para
outros locais do mundo real ou para
o Pais das Fadas, e tem consciéncia

da presenca de duendes”.
— Lewis Carroll
Prefacio de Sylvie and Bruno
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"Sei perfeitamente bem que sé em
certos momentos felizes eu tenho a
sorte de me perder em meu traba-
lho. O pintor-poeta sente que a sua
esséncia verdadeira e imutavel pro-
vém desse reino invisivel que lhe
oferece uma imagem da realidade
eterna. ... Sinto que ndo existo no
tempo, e sim que o tempo existe em
mim. Posso também compreender
que nio me é dado solucionar o mis-
tério da arte de modo absoluto. Nao
obstante, quase chego a crer que es-
tou a ponto de por as maos no divi-
no".

— Cario Carra
"The Quadrant of the
Spirit"
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o hemisfério direito use sua aptidao artistica. Os préximos
capitulos contém exercicios que mostrardo ao leitor varias
maneiras de atingir esse objetivo.

Um Exame da
Modalidade-D

Convém analisar agora como nos sentimos quando
passamos a usar o hemisfério direito do cérebro. Pense.
A esta altura, vocé ja fez a transi¢do diversas vezes — ao
desenhar os vasos-rostos e agora hd pouco, quando fez o
desenho de Stravinsky.

No estado mental tipico da modalidade-D, vocé notou
que ficou menos consciente da passagem do tempo — que
o tempo que vocé levou para fazer o desenho pode ter
sido curto ou longo, mas vocé s6 pdde saber disso depois
de consultar o relégio? E que, se havia pessoas préximo
a voce, vocé ndo ouvia o que elas diziam — de fato, ndo
queria ouvi-las? E possivel que tenha escutado sons, mas
provavelmente nao estava interessado em descobrir o senti-
do daquilo que elas estavam dizendo. E percebeu que per-
maneceu alerta porém relaxado — confiante, interessado,
absorvido no desenho porém raciocinando perfeitamente
bem?

A maioria dos meus estudantes tem descrito nestes ter-
mos o estado de consciéncia tipico da modalidade-D, e es-
tes termos coincidem com a minha propria experiéncia e
com a descri¢do que meus amigos artistas me fizeram da
maneira como se sentem. Um deles me disse: "Quando
eu realmente trabalho bem, a sensacio é fabulosa. Sinto-
me unificado com o trabalho: o pintor e a pintura tornam-
se uma coisa sO. Sinto-me entusiasmado porém calmo —
jubiloso porém perfeitamente controlado. Nao é propria-
mente felicidade: € mais como satisfacao. Acho que é por
18s0 que procuro estar sempre pintando ou desenhando".

A modalidade-D € realmente agradavel e, nessa moda-
lidade, vocé podera desenhar bem. Mas ha uma vantagem
adicional: a transicao para a modalidade-D nos liberta du-
rante algum tempo do dominio verbal e simbdlico da moda-
lidade-E — e isso € um alivio. Talvez o prazer se deva
ao fato de que damos um descanso ao hemisfério esquerdo,
pomos um fim a sua tagarelice, fazemo-lo ficar em siléncio,
jara variar. Esse desejo de aquietar, de emudecer o hemis-
fério esquerdo explica, em parte, certas praticas seculares
como a meditag@o e os estados de consciéncia modificados



e auto-induzidos que os homens conseguem através do je-
jum, das drogas, do canto e do dlcool. O ato de desenhar
na modalidade-D induz um estado de consciéncia modifica-
do que pode durar horas, trazendo-nos uma intensa satisfa-
¢ao.

Antes de prosseguir a leitura, faca pelo menos mais
dois desenhos voltados de cabega para baixo. Use a repro-
ducao que mostra a Fig. 4-12 ou procure outros desenhos
a traco para copiar. A cada vez, procure perceber conscien-
temente a transi¢ao para a modalidade-D, a fim de familia-
rizar-se com o tipo de sensacoes que essa modalidade pro-
voca.

Uma Revisao dos Seus
Desenhos de Crianca

No préximo capitulo, examinaremos o seu desenvolvi-
mento como artista durante a infincia. A seqiiéncia do de-
senvolvimento da arte infantil tem a ver com mudangas de
desenvolvimento cerebral. Nos primeiros estagios, os dois
hemisférios do cérebro das criancas nio sao especializados
para exercer funcdes diferentes. Essa lateralizacio — a
consolidac¢do de fungdes especificas num hemisfério ou no
outro — processa-se gradualmente durante a infancia, pa-
ralela a aquisicao de aptidoes lingiiisticas e dos simbolos
da arte infantil.

Geralmente, a lateralizacdo se completa por volta dos
dez anos de idade e coincide com o periodo de conflito
na arte infantil, quando o sistema de simbolos parece sobre-
por-se as percepgoes e interferir com desenhos exatos des-
sas percepcoes. Poder-se-ia especular que o conflito surge
porque as criancas talvez utilizem a metade "errada" do
cérebro — o hemisfério esquerdo — para realizar uma tare-
fa mais adequada ao hemisfério direito. Talvez elas ndo
consigam, por si mesmas, descobrir uma forma de conquis-
tar acesso ao hemisfério direito, que se especializa em dese-
nho por volta dos dez anos de idade. Além disso, o hemis-
fério esquerdo e verbal ja € dominante, trazendo novas
complicagdes a medida que nomes e simbolos passam a so-
brepor-se a percepg¢ao espacial e holistica.

"Esvaziar a mente, expulsando to-
dos os pensamentos, e reencher o
vazio com um espirito maior do que
0 nosso € estender a mente a regides
nao acessiveis aos processos conven-

cionais de raciocinio".
— Edward Hill
The Language of Drawing
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Fig. 4-12 — Um Anio da Corte (c. 1535). Cortesia do Fogg Art Museum,
Harvard University, Mr. E. Schroeder and Coburn Fund.

A revisao dos desenhos que vocé fazia quando era
crianca € importante por varios motivos: vocé verd, como
adulto, o desenvolvimento do seu conjunto de simbolos de
desenho a partir da infincia; tornard a sentir a crescente
complexidade dos seus desenhos a medida que se aproxi-
mava da adolescéncia; lembrard a discrepancia entre suas
percepcoes e sua aptidao para o desenho; vera seus dese-
nhos infantis com um olho menos critico do que o fazia
na ocasiao; e, finalmente, abandonara o seu sistema infantil
de simbolos e atingird um nivel adulto de percep¢ao visual
utilizando a modalidade cerebral adequada — a modalida-
de-D — para a tarefa de desenhar.
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"Quando eu era menino, falava
como menino, raciocinava como
menino; mas, quando me tornei ho-
mem, abandoneli as coisas infantis".

— I Corintios 13:11
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=
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No mundo ocidental, a maioria dos adultos nap progri-
de em aptidao artistica muito além do nivel de desenvolvi-
mento atingido aos nove ou dez anos de idade. Na maioria
das atividades fisicas e mentais, as aptidoes de um individuo
mudam e desenvolvem-se a medida que ele atinge a-idade
adulta: é o caso da fala e da escrita, por exemplo. O desen-
volvimento da aptidao para o desenho, porém, parece de-
ter-se inexplicavelmente em idade tenra na maioria das pes-
soas. Em nossa cultura, as criancas, naturalmente, dese-
nham como crianc¢as, mas a maioria dos adultos também
desenha como criangas, qualquer que seja o nivel de desen-
volvimento que atingiram em outras atividades. As Figs.
5-1 e 5-2 mostram, como exemplo, desenhos feitos recente-
mente por um jovem e brilhante profissional que estava
terminando os seus estudos de doutorado em uma famosa
universidade.

Eu o observei enquanto ele fazia os desenhos: olhava
os modelos, desenhava um pouco, apagava e desenhava
novamente — tudo isto durante vinte minutos. Ao cabo,
ele se mostrava inquieto, tenso e frustrado. Mais tarde\
ele me disse que detestava os desenhos que fazia; que sim-
plesmente detestava desenhar.

Se quiséssemos dar um nome a essa incapacidade, tal
como os educadores ddo o nome de dislexia a dificuldade
com a leitura, poderiamos chamar o problema de dispicto-
na ou disartistia ou coisa que o valha. Se ninguém até hoje
se deu ao trabalho de cunhar um termo semelhante é que
a aptidao para o desenho ndo € vital para a sobrevivéncia
na cultura em que vivemos, como o sao a fala e a leitura
Consequentemente, quase ninguém percebe que muitos
adultos desenham como criancas e que muitas criangas de-
sistem de desenhar aos nove ou dez anos de idade Ao
crescerem, essas criancas tornam-se os adultos que dizem
que jamais souberam desenhar e que sdo incapazes de tra-
car uma linha reta. Esses mesmos adultos, porém confes-
sam muitas vezes que gostariam de ter aprendido a dese-
nhar bem, nem que fosse somente para resolver os proble-
mas de desenho que enfrentaram quando criangas. Mas
acharam que tinham de parar de desenhar por simplesmen-
te ndo serem capazes de aprender a desenhar.

Uma das conseqiiéncias dessa interrup¢ao prematura
do desenvolvimento artistico é que certos adultos, plena-
mente competentes € autoconfiantes, muitas vezes se mos-
tram acanhados, embaracados e ansiosos quando alguém
lhes pede que desenhem um rosto ou corpo humano. Em
tal situacdo, eles geralmente dizem coisas como "Nao nao
posso! Nao sei desenhar. Tudo o que eu desenho fica horri-



vel, parece desenho de crianca. Faz-me sentir idiota". Vocé
mesmo, leitor, talvez tenha tido duividas semelhantes a seu
préprio respeito quando fez os primeiros quatro desenhos
pedidos no capitulo anterior.

O Periodo da Crise

Aparentemente, o inicio da adolescéncia parece mar-
car o fim abrupto do desenvolvimento artistico em termos
de aptidao para o desenho na maioria dos adultos. Quando
criangas, viram-se diante de uma crise artistica, um conflito
entre suas percepcoes do mundo, cada vez mais complexas,
e seu nivel de aptidao artistica.

A maioria das criancas entre nove e onze anos de idade
demonstra paixao pelo desenho realista. Tornam-se dura-
mente criticas em relacdo aos desenhos que faziam em ida-
de tenra e passam a desenhar certos assuntos favoritos —
repetidamente — numa tentativa de aperfeigoar a imagem.
Quando ndo conseguem atingir o realismo perfeito, sen-
tem-se fracassadas.

Talvez vocé se lembre das tentativas que fazia naquela
idade, para "desenhar certo", e de como ficava desaponta-
do com os resultados. Desenhos dos quais vocé talvez se
orgulhasse anos antes provavelmente lhe pareciam terrivel-
mente errados e embaragosos. E talvez tenha dito para si
mesmo, ao olhar esses desenhos: "Que coisa horrivel! Nao
tenho talento algum para o desenho. No duro, jamais gostei
de desenhar, de modo que é melhor nio tentar desenhar
mais".

Muitas vezes as crian¢as abandonam o desenho como
atividade artistica e expressiva por outro motivo que, infe-
lizmente, € bastante freqiiente. Certas pessoas irrefletidas
fazem, as vezes, observacoes sarcasticas e pejorativas a res-
peito dos desenhos infantis. A pessoa irrefletida pode ser
uma professora, um pai, outra crianca ou, talvez, um irmao
ou irma mais velha a quem a crianga admira. Muitos adul-
tos ja me contaram suas lembrangas, dolorosamente claras,
de terem tido os seus desenhos ridicularizados por alguém.
A parte triste de tudo isto é que as criangas quase sempre
culpam o desenho pelo mal que causaram, ao invés de cul-
parem o critico leviano. Conseqiientemente, para protege-
rem-se contra criticas semelhantes, as criancas reagem de-
fensivamente, o que € compreensivel: raramente tentam
desenhar de novo.

Especialista em arte infantil, Miriam
Lindstrom, do Museu de Arte de
Séao Francisco, assim descreve o alu-
no adolescente de desenho:

"Descontente com as suas pro-
prias realizacdes e extremamente
desejoso de agradar aos outros com
a sua arte, ele tende a desistir da
criacdo original e da expressdo pes-
soal. ... O desenvolvimento ulterior
de seu poder de visualizagdo e até
mesmo sua capacidade de pensa-
mento original e de relacionar-se
com o seu ambiente através de seus
sentimentos pessoais podem ser blo-
queados nessa época. Trata-se de
um estagio crucial, que muitos adul-
tos ndo chegaram a ultrapassar”.

— Miriam Lindstrom

Children's Art
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O Desenho nas Escolas

Até mesmo professoras ou professores compreensivos,
que desaprovam a critica injusta feita a arte infantil e que
querem ajudar, sentem-se desanimados ante o estilo de de-
senho que os jovens adolescentes preferem — cenas com-
plexas e detalhadas, tentativas esfor¢adas de parecerem
realistas, eternas repeti¢des de temas favoritos como carros
de corrida, e assim por diante. Esses professores lembram
a sedutora liberdade e o encanto do trabalho produzido
por criancas mais jovens e indagam-se: O que houve? De-
ploram o que consideram "rigidez" e "falta de criativida-
de" nos desenhos dos alunos. As préprias criancas, muitas
vezes, tornam-se seus proprios criticos mais rigorosos. Des-
sa forma, os professores freqiientemente recorrem a traba-
lhos de artesanato, que parecem mais seguros € menos an-
gustiosos — trabalhos como mosaicos de papel, borrdes de
inta e outras manipulacoes de materiais.

O resultado € que a maioria dos alunos nao aprende
a desenhar nos primeiros anos ou na metade do curso pri-
mario. A autocritica torna-se permanente e eles sO rara-
mente tentam aprender a desenhar mais tarde. Como o
jovem doutorando que mencionei, eles podem vir a tornar-
se altamente aptos em outros campos; mas, se alguém lhes
pede que desenhe um ser humano, produzem a mesma ima-
gem infantil que desenhavam quando tinham dez anos de
idade.

Da Infancia a
Adolescéncia

No caso da maioria dos meus alunos, foi benéfico fazer'
um retrospecto e tentar compreender como suas imagens
visuais no desenho desenvolveram-se da infancia até a ado-
lescéncia. Tendo uma firme no¢ao de como o sistema infan-
til de simbolos se desenvolveu, os alunos parecem capazes
de "liberar" seu desenvolvimento artistico mais facilmente
e passar a aptidoes mais adultas.

O Estagio dos Rabiscos

A atividade de fazer rabiscos num papel comeca por
volta de um ou um e meio ano de idade — quando vocg,
ainda muito crianga, recebeu um lapis ou creiom e, por
si mesmo, decidiu deixar na folha a sua marca. Para nds,
¢ dificil imaginar o senso de espanto experimentado pela



crianca ao ver uma linha negra surgir da ponta de um bas-
tdo, uma linha que a crianga controla. Vocé e eu, todos
nds, passamos por essa experiéncia.

ApO6s um inicio hesitante, vocé provavelmente rabisca-
va com prazer em qualquer superficie disponivel, talvez até
mesmo nos livros dos seus pais e nas paredes de um quarto
ou dois. Aparentemente, seus rabiscos eram, de inicio,
muito erriticos, como na Fig. 5-3, mas logo passaram a
assumir formas definidas. Um dos movimentos bdsicos de
quem rabisca é o movimento circular da mao, provavel-
mente decorrente do simples fato de que é assim que o
ombro, o braco, o punho, a mao e os dedos trabalham
em conjunto. O movimento circular € natural — mais natu-
ral, por exemplo, que os movimentos necessarios ao traga-
do de um quadrado. (Experimente fazer ambos numa folha
de papel e verd o que eu quero dizer.)

O Estagio dos Simbolos

Depois de rabiscarem durante alguns dias, as criancas
fazem uma descoberta fundamental em arte: um simbolo
desenhado pode representar uma coisa que elas véem em
sua volta. A crianga faz um tracado circular, olha-o, acres-
centa duas marcas para os olhos, aponta o desenho e diz:
"Mamae", ou "Papai", ou "Este sou eu" ou "Meu cachor-
ro". E assim que todos nés damos o pulo de conhecimento
que é a base da arte, desde as pinturas pré-histéricas das
cavernas até a arte de Leonardo da Vinci, Rembrandt ou
Picasso.

As criangas sentem intenso prazer em desenhar circu-
los com olhos, boca e linhas inferiores que representam
bragos e pernas, como na Fig. 5-4. Essa forma — simétrica
e circular — ¢é bdsica e universalmente desenhada pelas
criangas. A forma circular pode ser utilizada para quase
tudo: com pequenas variacdes, a mesma configuracao basi-
ca pode representar um ser humano, um gato, o sol, um
peixinho dourado, um elefante, um crocodilo, uma flor ou
um germe. Para voc€, quando crianga, o desenho represen-
tava aquilo que vocé desejasse, embora provavelmente
adotasse ajustes sutis e graciosos para que a forma bdsica
passasse a representar a idéia que vocé tinha em mente.

Por volta dos trés anos e meio, as imagens utilizadas
na arte infantil tornam-se mais complexas, refletindo a cres-
cente percep¢do da crianca em relagdo ao mundo que a
rodeia. A cabeca passa a ser ligada a um corpo, embora
este possa ser menor que a cabega. E possivel que os bragos
continuem a sair da cabeca, mas geralmente emergem do

"Os rabiscos de qualquer... crianca
indicam claramente quio absorvida
ela estd na sensagdo de mover a mao
e o creiom, ao léu, sobre uma super-
ficie, deixando atras do creiom uma
linha. Deve haver certa magia nesse

ato em si'". )
— Edward Hill
The Language of Drawing

Fig. 5-3 — Desenho de rabiscos fei-
to por uma crian¢a de dois anos e
meio.
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Fig. 5-4 — Desenho de figura-ima-
gem feito por uma crianca de trés
anos e meio.
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corpo — as yezes, abaixo da cintura. E as pernas sdo liga-
das ao corpo.

Por volta dos quatro anos de idade, as criancas mos-
tram-se extremamente conscias dos detalhes das vestes —
botdes e ziperes, por exemplo, passam a surgir nos dese-
nhos. Os dedos surgem nas extremidades dos bracos e das
maos, bem como dos pés. O nimero de dedos varia segun-
do a imagina¢ao de cada uma: eu cheguei a contar trinta
e um dedos em uma das maos e somente um dedo por
pé(Fig.5-5).

Fig 5-5 — Observe que os tragos do rosto sd@o os mesmos em todas as figuras
— inclusive na do gato — e que o mesmo simbolo de mao é também usado
para as patas do gato.

Desenhos que Narram Historias

Por volta dos quatro ou cinco anos, as criancas utilizam
os desenhos para contar histérias ou resolver problemas,
lancando mao de pequenos ou grosseiros ajustes das formas
basicas para exprimirem o significado que lhes pretendem
dar. Por exemplo, na Fig. 5-6, o jovem artista desenhou
o braco que segura o guarda-chuva muitissimo maior que
o outro, porque o braco do guarda-chuva é o ponto central
do significado do desenho.

Outro exemplo da utilizacdo de desenhos para expri-
mir sentimentos € um retrato de familia desenhado por uma
crianga timida de cinco anos, que era, a0 que parece, cons-
tantemente dominada pela irma mais velha.

Talvez nem mesmo o préprio Picasso fosse capaz de
exprimir um sentimento com tal forca. Uma vez "desenha-
do" o sentimento, uma vez dada forma a emog¢des amorfas,
a crianga que desenhou o retrato de familia talvez tenha
sido capaz de enfrentar melhor o dominio imposto pela
irma.
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A Paisagem

Usando o seu simbolo bdsico para
a figura humana, ele primeiro dese-
nhou a si proprio.

Em seguida, acrescentou a mde,
usando a mesma configuracdo bdsica
da figura com alguns ajustes — cabe-
los compridos, um vestido.

Depois, acrescentou o pai, que era
careca e usava oculos.

Finalmente, acrescentou a irmd mos-
trando os dentes.

Por volta dos cinco ou seis anos, as criangas adquirem
ou desenvolvem um conjunto de simbolos para criar uma
paisagem. Através de um processo de tentativa e erro, elas
geralmente escolhem uma dnica versdo de uma paisagem
simbdlica, a qual repetem infinitamente. Talvez vocé recor-
de a paisagem que desenhou quando tinha cinco ou seis

anos de idade.

Quais eram os elementos dessa paisagem? Em primei-
ro lugar, o chdo e o céu. Em termos simbdlicos, a crianga

O desenho pode ser um meio eficaz
de resolver problemas, tanto para
criangas como para adultos. Vocé
pode ver como se sente através de
um desenho. Em outras palavras, o
hemisfério direito, através de um
desenho, pode mostrar ao hemisfé-
rio esquerdo onde esta o problema.
Por sua vez, o hemisfério esquerdo
pode usar suas fortes aptidoes — lin-
guagem e raciocinio légico — para
resolver o problema.
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Fig. 5-7

sabe que o chao fica embaixo e 0 céu em cima. Assim,
o chdo fica sendo a margem inferior do papel, enquanto
o céu é a margem superior, como na Fig. 5-7. Quando tra-
balham com cores, as criangas ressaltam este ponto, pintan-
do uma faixa verde embaixo e uma faixa azul em cima.

A maioria das paisagens infantis contém algum tipo
de casa. Tente evocar com o olho da mente a imagem da
casa que vocé desenhava. Tinha janelas? Cortinas? E o que
mais? Uma porta? O que havia na porta? Uma maganeta,
naturalmente, pois era usando a macaneta que vocé entrava
em casa. Eu, por mim, nunca vi uma casa auténtica, dese-
nhada por uma crianca, que nao tivesse macaneta na porta.

Talvez agora vocé comece a lembrar o resto de sua
paisagem: o sol (era um sol angular ou redondo, com raios
em volta?), as nuvens, a chaminé, as flores, as arvores (a
arvore que vocé desenhava tinha um galho acolhedor de
onde podia se dependurar um balanco?), as montanhas (as
suas eram como copinhos de sorvete virados de cabeca para
baixo?). E que mais? Uma estradinha que levava até a
casa? Uma cerca? Pdssaros?

A esta altura, antes de prosseguir a leitura, faca-me
um favor: tome de uma folha de papel e desenhe a paisa-
gem que vocé desenhava quando era crianca. Chame a esse
desenho "Paisagem Infantil Relembrada". Talvez vocé se
recorde dessa imagem com surpreendente clareza como um
todo, e talvez ela lhe venha retornando a memoria gradual-
mente, 2 medida que voce se pde a desenhar.

Enquanto desenha a paisagem, tente lembrar-se do
prazer que sentia ao desenhar, quando crianga, a satisfacao
com a qual tragava cada simbolo, € 0 senso de corre¢ao
quanto ao posicionamento de cada simbolo contido no de-
senho. Lembre-se do senso de que nada deveria faltar, e
o senso de que o desenho estava completo quando todos
os simbolos ocupavam o seu lugar.

Se ndo conseguir lembrar-se da paisagem agora, ndo
se preocupe. Talvez se lembre mais tarde. Caso contrario,
isso talvez signifique simplesmente que vocé a bloqueou
por algum motivo. Geralmente, cerca de 10% dos meus
alunos nao conseguem lembrar-se dos desenhos que faziam
durante a infancia.

Antes de prosseguirmos, dediquemos um minuto a
examinar algumas paisagens infantis relembradas, desenha-
das por adultos. Em primeiro lugar, observe que cada pai-
sagem € uma imagem personalizada, todas diferentes umas
das outras. Observe também que, em todos os casos, a
composi¢do — a maneira pela qual os elementos de cada
desenho sdo compostos ou distribuidos dentro das quatro



Fig. 5-9

margens — parece exatamente correta, no sentido de que
nao se poderia acrescentar ou remover um tnico elemento
sem alterar a corre¢do do todo (Fig. 5-8). Posso demonstrar
este fato indicando o que sucede na Fig. 5-9 quando se
remove uma das formas (a arvore). Verifique este conceito
na paisagem relembrada que vocé desenhou, cobrindo um
dos elementos de cada vez. Verd que a remog¢ao de qual-
quer uma das formas desequilibra toda a paisagem. As
Figs. 5-10 a 5-12 sdo outros exemplos de outras caracteristi-
cas de desenhos paisagisticos infantis.

Depois de ter examinado esses exemplos, observe o
desenho que vocé mesmo fez. Observe a composi¢ao (a
maneira pela qual as formas sdo dispostas e equilibradas
dentro das quatro margens). Observe a distdncia como fa-
tor de composi¢do. Procure caracterizar a expressao da
casa, de inicio sem usar palavras, depois usando-as. Cubra
um dos elementos e verifique o efeito que isto tem sobre
a composi¢ao. Tente lembrar-se de como fez o desenho.
Tracou-o com um senso de seguranca, sabendo onde deve-
ria ir cada elemento? Para cada elemento, verificou que
possuia um simbolo exato, perfeito em si mesmo e que se
adaptava perfeitamente aos outros simbolos? Talvez tenha
sentido a mesma sensacao de satisfacdo que sentia, em
crianca, quando todas as formas estavam em seu devido
lugar e a imagem estava completa.

Inicialmente, as criangas parecem
ter um senso de composi¢do quase
perfeito, o qual perdem durante a
adolescéncia e sO recuperam a custa
de muito estudo. Acredito que o
motivo para isto € que as criancas
mais idosas concentram suas percep-
¢Oes em objetos separados, existen-
tes num espaco indiferenciado, ao
passo que as menores constréem um
mundo conceptual estanque limita-
do pelas margens do papel. Para as
mais idosas, as margens do papel pa-
recem quase inexistentes, uma vez
que ndo existem margens no espago
real e aberto.



Fig. 5-10 — Paisagem desenhada
por uma crianga de seis anos. A casa
estd bem proxima ao observador. A
margem inferior do papel funciona
como chdo. Para a crianga, todas as
dreas da superficie de desenho pare-,
cem ter significado simbdlico; os es-
pacos vazios funcionam como ar
através do qual a fumaca sobe, os
raios do Sol brilham e os pdssaros
voam.

Fig. 5-11 — Paisagem desenhada
por uma crianga de seis anos. A casa
fica mais longe do observador e pare-
ce maravilhosamente satisfeita consi-
go mesma, acomodada como estd
sob o arco-iris.
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O Estagio da Complexidade

Agora, como os espiritos do Conto de Natal de Dic-
kens, faremos com que vocé€ possa observar-se num estigio
um pouco mais avangado, aos nove ou dez anos de idade.
Talvez vocé se lembre dos desenhos que fazia nesse tempo
— no quinto ano primario.

Nesse periodo, as criangas procuram acrescentar maio-
res detalhes aos seus desenhos, esperando assim consegui-
rem maior realismo, o que lhes parece um digno objetivo.
A preocupagdo com a composi¢cdo diminui e as formas pas-
sam a ser colocadas aleatoriamente na pagina. Aparente-
mente, a preocupagdo infantil com onde as coisas estdo no
desenho é substituida pela preocupag¢do com a aparéncia
das coisas, especialmente no que tange aos detalhes das
formas. De modo geral, os desenhos feitos por criangas
mais idosas demonstram maior complexidade e, a0 mesmo

Fig. 5-12 — Paisagem desenhada
por um menino de sete anos. Este
desenho é mais dificil de interpretar.
Para mim, a casa parece recolhida,
como se dormisse. O menino parece
estar evitando a aproximacdo de es-
tranhos. "Talvez a reacdo do leitor
seja diferente.

Esta maneira de "ler"” desenhos,
captando o significado visual e rea-
gindo a nivel de sensacoes, é uma
aptiddo que toda pessoa sensivel, ao
olhar uma obra de arte, procura usar
- em museus ou galerias, por exem-
plo. A pergunta é: o que a obra co-
munica na linguagem ndo-verbal da
arte? Com efeito, uma das qualida-
des das obras-primas é que evocam
mil e uma reagoes complexas, embo-
ra possam, ao mesmo tempo, evocar
um consenso geral quanto ao signifi-
cado subjacente.

A habilidade de interpretar
obras de arte pode ser adquirida atra-
vés da prdtica. A melhor maneira é
procurar senti-las sem palavras e, de-
pois, encontrar as palavras mais ade-
quadas a nossa reacdo. Eu empre-
guei o processo da modalidade-D
para chegar a expressdo de minha
reacdo ante esta paisagem infantil.
Este método é semelhante a maneira
pela qual reagimos a mudanca de ex-
pressao num rosto amigo, e constitui
um bom exemplo do processamento
holistico e relacionai da modalidade-
D.
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tempo, menos seguranca do que as paisagens da primeira
infancia.

E também nesse periodo que os desenhos infantis tor-
nam-se sexualmente diferenciados, provavelmente em vir-
tude de fatores culturais. Os meninos passam a desenhar
automoveis — carros de corrida "incrementados"; cenas
de guerra com bombardeiros, submarinos, tanques e fogue-
tes; figuras e herdis lendarios; piratas barbudos; vikings em
seus navios; astros de televisdo; alpinistas; mergulhadores;
letras de imprensa, especialmente monogramas; e certas
imagens esquisitas tais como (minha favorita) um globo
ocular completo com uma espada que o atravessa e pogas
de sangue.

Enquanto isto, as meninas desenham coisas mais ame-
nas — flores num vaso, quedas de d4gua, montanhas refleti-
das nas dguas placidas de um lago, garotinhas correndo ou
sentadas na relva, manequins exibindo vestidos da moda
e cilios incriveis, cinturinhas finas, pés delicados, e maos
ocultas atrds das costas "porque sdo dificeis de desenhar".

As Figs. 5-13 a 5-16 mostram alguns exemplos desses
desenhos do inicio da adolescéncia. Inclui entre os exem-
plos um cartum: tanto meninos como meninas adoram de-
senhar cartuns. A atracdo, acredito eu, decorre do fato de
que os cartuns empregam formas simbdlicas conhecidas,
usadas porém de modo mais sofisticado, permitindo aos
adolescentes evitar a sensacdao de que seus desenhos sdo
"desenhos de bebé".

O Estagio do Realismo

Por volta dos dez ou onze anos, a paix@o das criancas
pelo realismo estd em seu apice (Figs. 5-17 e 5-18). Quando
os desenhos "ndo saem certos" — ou seja, quando nao
parecem realistas — as criancas geralmente desanimam e
pedem ajuda a professora ou professor. Este ou esta pode
dizer: "Vocé precisa olhar com mais cuidado" — observa-
¢do que ndo ajuda, pois a crianga ndo sabe o que procurar
no que estd diante de si. Darei um exemplo a guisa de
ilustracao.

Digamos que uma crian¢a de dez anos queira desenhar
um cubo ou um bloco tridimensional de madeira. Desejan-
do que o desenho parega "real", a crianca procura dese-
nhar o cubo a partir de um angulo que deixe a vista dois
ou trés planos — ndo somente uma visdo frontal de apenas
um dos lados, que mostraria somente um quadrado e, por-
tanto, nao revelaria a verdadeira forma do cubo.

Para tanto, a crianca precisa desenhar cada face do



Fig. 5-14 — Desenho complexo fei-
to por um menino de dez anos. E
um exemplo do tipo de desenho de
adolescentes que as professoras ge-
ralmente deploram por lhes parece-
rem "estreitos" e pouco criativos. No
entanto, os jovens artistas esforcam-
se bastante para produzir imagens
como esta, experimentando simbolos
e configuracoes diferentes. Observe
o simbolo para rosto na multidao,
pacientemente repetido. A crianga,
porém, logo rejeitard esta imagem,
achando-a inteiramente inadequada.

Fig. 5-15 — Desenho complexo fei-
to por uma crianc¢a de nove anos. A
transparéncia ¢ um tema que recorre
freqiientemente nos desenhos de
criancas neste estdagio. Os temas fa-
voritos sdo coisas vistas dentro da
dgua, através de vidracas ou em va-
sos transparentes. Embora alguém
pudesse pretender encontrar aqui um
significado psicologico, é bem provd-
vel que os jovens artistas estejam sim-
plesmente experimentando a idéia
para ver se conseguem fazer com que
o desenho "parega certo".

Fig. 5-16 — Desenho complexo de
uma crianca de dez anos. O cartum
é uma forma favorita de arte nos
anos médios da adolescéncia. Como
observa a educadora Miriam Linds-
trom em Children's Art, o gosto ar-
tistico das criancas atinge, nesta ida-
de, 0 seu ponto mais baixo.
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Fig. 5-17 — Desenho realista feito por um menino de
doze anos. Dos dez aos doze anos de idade, as criancas
buscam maneiras de fazer com que os seus desenhos pare-
cam "reais". O desenho da figura humana exerce um
fascinio especial sobre os adolescentes. Neste desenho,
simbolos adquiridos em idade mais tenra sdo adaptados
a novas percepgoes. observe o olho visto de frente inserido
neste perfil. Observe também que o conhecimento da
criangca quanto ao encosto da cadeira substituiu a aparén-

Fig. 5-18 — Desenho realista de uma crianca de doze
anos. Neste estdgio, as criancas se esforcam principalmen-
te para conseguir realismo, e perdem a consciéncia das
margens da superficie em que desenham. A atencdo se
concentra em formas individuais, ndo correlatas, distri-
buidas aleatoriamente na pdgina. Cada segmento funcio-
na como elemento individual, sem preocupacdo com uma
composicdo unificada.

cia puramente visual do encosto da cadeira visto de lado.

"Devo comecar, nao com hipdteses,
mas com exemplos especificos, por
mais diminutos que sejam".

— Paul Klee
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cubo com a forma distorcida pelos angulos — ou seja, tal
como a imagem que lhe chega a retina. Essas formas ndo
sdo quadradas. De fato, a crianca precisa esquecer que o
cubo tem faces quadradas e desenhar as faces "distorci-
das". O cubo desenhado s6 se assemelhard a um cubo se
for composto de faces dispostas em angulos desiguais. Em
outras palavras, a crianca precisa desenquadrar o cubo para
desenhar um cubo de faces quadradas. Precisa aceitar este
paradoxo, este processo ilégico que entra em conflito com
o conhecimento conceptual e verbal. (Talvez fosse isto o
que Picasso queria dizer com as palavras: "A pintura é uma
mentira que conta a verdade".)

Se o conhecimento verbal da verdadeira forma do cubo
suplanta a percep¢do puramente visual do aluno, o resulta-
do é um desenho "incorreto" — um desenho com o tipo



Fig. 5-19 — Desenhos "incorretos" de um cubo (recolhidos de desenhos
de alunos).

de problemas que leva os adolescentes ao desespero (Fig.
5-19). Sabendo que os cubos t€ém cantos em angulos retos,
os alunos geralmente come¢am a desenhar um cubo com
faces em angulo reto. Sabendo que o cubo repousa sobre
uma superficie plana, os alunos tragam linhas retas na base.
Os erros acumulam-se a medida que eles prosseguem e se
tornam cada vez mais confusos.

Embora um espectador sofisticado, familiarizado com
a arte do cubismo e da abstragdo, talvez ache os desenhos
"incorretos" da Fig. 5-19 mais interessantes que os dese-
nhos "corretos" da Fig. 5-20, um aluno jovem nao conse-
guiria entender como alguém pode elogiar seus desenhos
defeituosos. No caso, a inten¢do do aluno era fazer com
que o cubo parecesse "real"; por conseguinte, o desenho
que conseguiu fazer € um fracasso. Dizer o contrdrio pare-
ceria tdo absurdo a crianca quanto lhe dizer que "dois e
dois sdo cinco".

A base de desenhos "incorretos" como estes do cubo,
os alunos podem chegar a conclusao de que "nao sabem
desenhar". Mas sabem; isto &, as formas indicam que eles
sdao manualmente capazes de desenhar. O problema é que
certos conhecimentos previamente adquiridos — tteis em
outro contexto — impedem que eles vejam a coisa-como-€,
aquilo que estd diante dos seus olhos.

Fig.

"O pintor que tentar representar a
realidade deve transcender suaspro-
prias percepgdes. Deve ignorar ou
suplantar os préprios mecanismos
que, em sua mente, criam objetos
a partir de imagens. ... O artista,
como o olho, deve oferecer imagens
verdadeiras e as indicagoes de dis-
tdncia para transmitir sua mentira
mégica".
— Colin Blakemore
Mechanics of the Mind
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As vezes o professor resolve o problema mostrando
ao aluno como tragar o desenho — ou seja, demonstrando
o processo de desenhar. Aprender por demonstracao é um
antigo e tradicional método de didatica em arte, e funciona
quando o professor ou professora sabe desenhar bem e tem
suficiente confianca em si mesma para demonstrar o dese-
nho realista diante da classe. Infelizmente, a maioria dos
professores no nivel de escola elementar, tdo crucial ao en-
sino do desenho, nao receberam suficiente treinamento na
arte de ver e perceber. Conseqlientemente, ttm o mesmo
senso de inadaptacdo e de incapacidade de desenhar com
realismo que os alunos aos quais desejam ensinar.

Muitos professores gostariam que os alunos, nessa ida-
de, fossem mais livres, menos preocupados com o realismo
em seus desenhos. Mas, por mais que deplorem a insistén-
cia dos seus alunos no tocante ao realismo, estes se mos-
tram inflexiveis. Querem realismo; do contrario, desistirao
do desenho para sempre. Querem que seus desenhos sejam
exatamente iguais ao que véem, e querem aprender a fazer
iSS0.

Acredito que, nessa idade, as criangas adoram o realis-
mo porque estdo tentando aprender a ver. Estdo dispostos
a dedicar-se com grande energia e esfor¢o a tarefa, contanto
que os resultados sejam animadores. Poucas criancgas tém
a sorte de descobrir acidentalmente o segredo: como ver
as coisas de um modo diferente {na modalidade-D). Como
disse no prefacio, acho que fui uma dessas criangas que
fez tal descoberta por acaso. Mas a maioria das criancas
tém de aprender a fazer a transi¢do cognitiva. Felizmente,
estamos atualmente desenvolvendo novos métodos de ensi-
no a base de pesquisas recentes sobre o cérebro humano,
métodos estes que permitirdo aos professores ajudar a satis-
fazer o anelo infantil pelas aptiddes de ver e de desenhar.

Como o Sistema de
Simbolos, Desenvolvido
na Infancia, Influencia
0 Ato de Ver

Estamos agora chegando perto do problema e de sua
solucdao. Em primeiro lugar, o que impede que uma pessoa
veja as coisas com suficiente clareza para desenha-las?

Parte da resposta € que, a partir da infancia, aprende-
mos a ver as coisas em termos de palavras: damos nomes



as coisas e sabemos fatos acerca das mesmas. O hemisfério
esquerdo, verbal e dominante, ndo deseja um excesso de
informagdes acerca das coisas que percebe — s6 o bastante
para identificar e categorizar. Neste sentido, o hemisfério
esquerdo aprende a ver as coisas de relance e a dizer: "Cer-
to, trata-se de uma cadeira (ou guarda-chuva, péssaro, ar-
vore, cao, etc.)". A maior parte do tempo, o cérebro esta
sobrecarregado com a recepcao de informagoes e, aparen-
temente, uma de suas funcgdes € "filtrar" grande parte des-
sas informagdes. Trata-se de um processo necessario, para
que possamos concentrar nossos pensamentos — e € um
processo que funciona muito bem, quase sempre, para a
maioria das pessoas. Desenhar, porém, exige que se olhe
uma coisa durante muito tempo, percebendo uma série de
detalhes, registrando o maximo de informagdes possivel —
o ideal seria registrar tudo, como Albrecht Diirer tentou
fazer na Fig. 5-21.
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"Na época em que a crianca € capaz
de desenhar algo mais que rabiscos,
ou seja, por volta dos trés ou quatro
anos de idade, um conjunto de co-
nhecimentos conceptuais, ja bem es-
tabelecidos e formulados em termos
verbais, domina sua memoria e con-
trola seu trabalho grafico... Os dese-
nhos sdo exposi¢des graficas de pro-
cessos essencialmente verbais. A
medida que uma educacgao essencial-
mente verbal passa a dominar, a
crianca abandona seus esforcos gra-
ficos e passa a depender quase intei-
ramente de palavras. A linguagem
primeiro estraga o desenho e, de-
pois, engole-o completamente".
— Escrito  em 1930  pelo
psicologo Karl Buhler

"A arte € uma forma de percepciao
supremamente delicada... € unifica-
¢ao, no sentido de o artista unificar-
se com o objeto. ... A pintura deve
sair, foda ela, do interior do artis-
ta... E a imagem que vive na cons-
ciéncia, vivida como uma visao, po-
rém desconhecida".

— D. H. Lawrence, escritor

inglés, falando de seus

quadros

"O desenvolvimento de um observa-
dor pode dar a uma pessoa conside-
ravel acesso a observacdo de dife-
rentes estados de identidade, e um
observador externo pode, muitas ve-
zes, inferir diferentes estados de
identidade, mas a pessoa que nao
desenvolveu muito bem a funcdo de
observador pode jamais notar as
muitas transi¢des de um estado de
identidade para outro".
— Charles T. Tart

Alternative States of
Consciousness
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O hemisfério esquerdo ndo tem paciéncia para percep-
¢do tdo detalhada e, com efeito, diz: "Estou lhe dizendo
que se trata de uma cadeira. Nao preciso saber mais. Com
efeito, vocé nem precisa olhd-la; eu possuo um simbolo
pré-fabricado: aqui estd. Acrescente-lhe alguns detalhes se
quiser, mas ndo me amolexom esse negdcio de olhar".

E de onde provém esses simbolos? Dos anos de dese-
nho infantil, no decorrer dos quais todos nés desenvolve-
mos um sistema de simbolos. O sistema de simbolos incor-
pora-se a memoria, € os simbolos estdo prontos a serem
invocados, tais como voc€ os invocou para desenhar sua
paisagem infantil.

Esses simbolos também estao prontos para serem invo-
cados quando vocé desenha um rosto, por exemplo. O efi-
ciente hemisfério esquerdo do cérebro diz: "Ah, sim, sim.
Olhos. Aqui estd um simbolo para olhos, 0 mesmo que
voc€ sempre usou. Nariz? Aqui estd um jeito de represen-
tar um nariz". Boca? Cabelo? Cilios? H4 um simbolo para
cada um. H4 também simbolos para cadeiras, mesas e
maos.

Em suma, os alunos adultos que comecam a aprender
desenho geralmente ndo véem o que tém diante dos olhos
— ou seja, ndo percebem as coisas daquela maneira espe-
cial que o desenho exige. Anotam o que tém diante de
si e rapidamente traduzem a percepcao em palavras e sim-
bolos, basicamente fundamentados no sistema de simbolos
que desenvolveram na infancia e no que sabem acerca do
objeto percebido.

Qual a solucdo para esse problema? O psicélogo Ro-
bert Ornstein sugere que, para desenhar, o artista deve "re-
fletir" as coisas como se fosse um espelho, ou seja, perce-
bé-las exatamente como sdo. Assim, precisamos "desligar”
a modalidade-E, de categorizagdo verbal, e "ligar" a parte
do nosso cérebro que processa as informacgdes na modalida-
de-D, para que vejamos como um artista vé.

Novamente, a questdo principal ¢ como fazer essa
transi¢ao cognitiva de E para D. Como disse no Capitulo
4, o modo mais eficiente parece ser apresentar ao cérebro
uma tarefa que o hemisfério esquerdo ndo possa ou ndo
queira fazer. Voc€ ja executou algumas dessas tarefas: os
desenhos de vasos-rostos; o desenho de cabeca para baixo.
E, até certo ponto, vocé€ ja comecou a experimentar € a
reconhecer o estado alternativo de percepcao do hemisfé-
rio-D. Estd comeg¢ando a aprender que, enquanto estd nes-
se estado subjetivo ligeiramente modificado, vé com maior
clareza e pode desenhar melhor.



Ao refletir sobre as experiéncias com os desenhos que
vocé teve desde que iniciou a leitura deste livro e sobre
experiéncias de estados alternativos de consciéncia que pos-
sa ter tido em conexdo com outras atividades (dirigindo
na estrada, lendo, etc, como mencionei no Capitulo 1),
pense mais uma vez nas caracteristicas desse estado ligeira-
mente modificado. E importante que continue a desenvol-
ver o seu observador oculto e se torne capaz de reconhecer
esse estado.

Vejamos mais uma vez as caracteristicas da modalida-
de-D. Em primeiro lugar, hd uma aparente suspensao do
tempo. Vocé ndo percebe o tempo no sentido de marcd-lo.
Em segundo lugar, vocé ndo presta atengao a palavras fala-
das. Pode ouvir os sons da fala, mas ndo os decodifica
para formar palavras com sentido proprio. Se alguém lhe
dirigir a palavra, vocé tem a sensac¢ao de que precisa fazer
um grande esforco para sair da modalidade-D e pensar no-
vamente em palavras a fim de responder. Além disso, a
tarefa que vocé estd executando parece-lhe imensamente
interessante. Voc€ permanece atento e concentrado, sen-
tindo-se "integrado" aquilo que estd concentrado em fazer.
Sente-se cheio de energia porém calmo, ativo sem estar
ansioso. Sente autoconfianca e sabe que é capaz de realizar
a tarefa em questdo. Seu raciocinio ndo se processa em
palavras, e sim em imagens e, especialmente quando esta
desenhando, seu pensamento se "fixa" no objeto que vocé
estd contemplando. Trata-se de um estado muito agrada-
vel. Ao sair dele, vocé nao se sente cansado, e sim repousa-
do.

Lewis Carroll descreveu uma transi-
¢ao semelhante nas aventuras de
Alice no Pais do Espelho:

"Oh, Kitty, como seria bom se
pudéssemos entrar na Casa dos Es-
pelhos! Tenho certeza de que exis-
tem 14, oh! tantas coisas bonitas! Va-
mos fazer de conta que hd um jeito
de entrar no espelho, Kitty. Vamos
i fingir que o espelho ficou macio
como gaze, de modo que possamos
entrar. E ndo € que ja estd se trans-
formando em névoa? Vai ser facil
entrar..."
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Analisamos os desenhos que vocé fazia quando crianca
e vimos como se desenvolveu o conjunto de simbolos que
constituiam a sua linguagem infantil do desenho. Esse pro-
cesso ocorreu paralelamente ao desenvolvimento de outros
sistemas de simbolos: fala, leitura, escrita e aritmética. En-
quanto estes outros sistemas de simbolos constituiram bases
uteis ao desenvolvimento posterior de aptiddes verbais e
computacionais, os simbolos infantis do desenho tendiam
a interferir com o progresso de suas aptidoes artisticas.

Assim, a principal dificuldade em ensinar desenho rea-
lista a pessoas, dos dez anos em diante, reside no fato de
que o hemisfério esquerdo parece insistir em utilizar seus
simbolos de desenho, armazenados na memoria, quando
estes ja ndao sdo adequados a tarefa. E como se o hemisfério
esquerdo, infelizmente, continuasse a "pensar" que sabe
desenhar, quando ha muito a aptidao de processar informa-
cOes espaciais e relacionais foi lateralizada ou transferida
para o hemisfério direito. Diante da tarefa de desenhar,
o hemisfério esquerdo se apressa a evocar seus simbolos,
todos vinculados a aptiddes verbais; depois, ironicamente,
0 hemisfério esquerdo prontamente emite seu julgamento
desfavoravel se o desenho lhe parece infantil ou ingénuo.

No dltimo capitulo, mencionei que um modo eficaz
de "desligar" o hemisfério esquerdo dominante, com o seu
estilo verbal e simbdlico de trabalho, e de "ligar" o direito
nao dominante, com o seu estilo espacial e relacionai, €
apresentar ao cérebro uma tarefa que o hemisfério esquer-
do ndo pode ou se recusa a realizar. Utilizamos os desenhos
de vasos-rostos e os desenhos virados de cabega para baixo
a fim de abrir acesso a modalidade-D. Experimentaremos
agora uma outra estratégia mais dréstica para for¢car uma
transicao cognitiva mais completa e suprimir mais inteira-
mente a modalidade-E.

Essa técnica é chamada de "mero desenho de contor-
nos", e é bem provavel que desagrade ao hemisfério es-
querdo do seu cérebro. Introduzido por um competente
professor de desenho chamado Kimon Nicolaides, no livro
The Natural Way to Draw, que ele escreveu em 1941, 0
método vem sendo amplamente utilizado por professores

da matéria. Creio que o que sabemos agora sobre a forma
como o cérebro divide a sua carga de trabalho nos d4& uma

base conceptual para entender por que 0 mero desenho
de contornos é um método didatico eficaz. Quando escre-
veu 0 seu livro, Nicolaides aparentemente acreditava que

0 motivo  pelo qual 0 método dos meros contornos contri-
buia para melhorar os desenhos dos alunos ¢é que os forcava
a usar, ao mesmo tempo, os sentidos da visio e do tato:
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Nicolaides recomendava que os alunos imaginassem estar
tocando as formas enquanto desenhavam. Atualmente, pa-
rece-nos mais provavel que o método funciona porque o
hemisfério esquerdo rejeita as percepcdes — lentas, meti-
culosas e complexas — de informagdes espaciais e relacio-
nais, permitindo assim acesso a modalidade-D de processa-
mento de informag¢des. Em suma, o mero desenho de con-
tornos nao se adapta ao estilo do hemisfério esquerdo; mas
se adapta ao estilo do hemisfério direito — e € isto o que
desejamos.

Antes de descrever o método, convém definir certos
termos.

No desenho, um contorno ¢ uma margem ou aresta
tal como a percebemos. Como método, o mero desenho
de contornos (as vezes também chamado de "desenho cego
de contornos") exige observagao atenta e intensa do aluno,
enquanto ele desenha os contornos de uma forma sem olhar
o desenho durante o trabalho.

Uma aresta, segundo o significado que tem em dese-
nho, € o local onde duas coisas se encontram uma com a
outra. Ao desenhar sua mao, por exemplo, os lugares onde
o ar (que, no desenho, é concebido como fundo ou espaco
negativo) toca a superficie de sua mao, o local onde a unha
se junta a pele adjacente, o lugar onde duas dobras de
pele se encontram para formar uma ruga, etc, sdo arestas
comuns as duas coisas. As arestas comuns (ou um contor-
no) podem ser descritas — isto &, desenhadas — como uma
Unica linha chamada linha de contorno. (No préximo capi-
tulo, que trata do espago negativo, voltaremos a lidar com
arestas.)

Este conceito de arestas é fundamental em arte, pois
tem a ver com unidade, que, em arte, talvez seja o principio
mais importante. Conseguimos unidade quando tudo em
nossa composi¢ao se encaixa num todo coerente, cada parte
contribuindo para a inteireza da imagem total.

Um Exercicio com
Arestas

A fim de estabelecer firmemente em sua mente o con-
ceito de formas e espagos unificados que tém arestas co-
muns, faca o seguinte exercicio de visualizacao e visao de
arestas:

"Ver simplesmente, portanto, ndo é
o bastante. E necessario que se te-
nha um contato novo, vivido e fisico
com o objeto que se desenha, atra-
vés do maior nimero possivel de
sentidos — e especialmente do senti-
do do tato".

— Kimon Nicolaides
The Natural Way to Draw

97



98

1. Imagine (veja com o olho da mente) um quebra-ca-
beca infantil, desmontado, de seis ou oito pecas pintadas.
As pecas, quando juntas, formam a imagem de um barco
a vela num lago. Imagine que a cada peca do quebra-cabeca
corresponde uma forma: a peca branca ¢é a vela, a pega
vermelha € o barco, e assim por diante. Imagine o resto
das pegas como quiser — a terra, um cais, as nuvens, seja
o que for.

2. Agora, ajunte as pecas em sua imaginacao. Observe
que duas arestas se unem para formar uma tvnica linha
(imagine que as pecas foram cortadas com toda a precisao).
Essas arestas comuns formam linhas de contorno. Todas
as pecas — espagos (c€u e agua) e formas (barco, vela,
terra, etc.) — unem-se € encaixam-se para formar toda a
cena.

3. Agora, examine sua mao, fechando um olho para
perceber apenas duas dimensoes (o ato de fechar um olho
nos tira a visao estereoscopica, ou a percepcao de profundi-
dade). Imagine sua mao e o espaco em torno dela como
se fosse um quebra-cabega; os espagos (espacos negativos)
entre 0os dedos tém arestas comuns com os dedos; a forma
da carne em torno de cada unha tem uma aresta comum
com a unha; duas dreas de pele possuem uma aresta comum
para formar uma ruga. A imagem total, feita de formas
e espagos, encaixa-se como as pec¢as de um quebra-cabega.

4. Agora, fixe o olhar numa aresta determinada, em
qualquer parte de sua mao. Imagine estar desenhando essa
aresta como uma unica linha, lenta e exata, numa folha
de papel. A medida que o seu olhar percorre a aresta, ima-
gine que vocé pode simultaneamente ver a linha sendo tra-
cada, como que por meio de algum aparelho magico de
registro.

Como Utilizar o Método
de Meros Contornos
Para Abandonar o seu
Sistema de Simbolos

Em minhas aulas, demonstro o desenho de meros con-
tornos, descrevendo a maneira como utilizo o método en-
quanto vou desenhando — caso eu seja capaz de continuar



falando (que é uma func¢do da modalidade-E) enquanto
procuro usar o hemisfério direito para desenhar. Geral-
mente, comeg¢o muito bem, mas logo depois interrompo
as frases no meio — geralmente apds cinco minutos ou seis
de trabalho. A essa altura, porém, os meus alunos ja enten-
deram a coisa.

ApO6s a demonstracao, exibo exemplos de desenhos de
meros contornos feitos por meus alunos.
Antes de comecar: Para que vocé se mantenha o mais possi-
vel fiel ao método, tal como ele € ensinado em aula, leia
todas as instrucdes abaixo e examine todos os desenhos
na secao "Exibicao de Desenhos de Alunos", antes de co-
mecar a desenhar.

1. Escolha um local onde vocé possa estar a sos e livre
de interrup¢des durante pelo menos vinte minutos.

2. Ajuste um despertador ou marcador de tempo, se
assim o desejar, para dar o alarma dentro de vinte minutos
antes de comecar o desenho. (Com isto, vocé€ ndo precisara
marcar o tempo — que € uma fun¢ao da modalidade-E.)
Ou, se vocé dispoe de bastante tempo e pode desenhar
durante o tempo que quiser, omita o despertador ou marca-
dor de tempo.

3. Coloque uma folha de papel sobre uma mesa e
prenda-o com fita colante na posi¢ao que lhe for mais c6-
moda. A fita é necessdria para que o papel nio se desloque
enquanto vocé desenha.

4. Agora, vocé ira desenhar sua mao — a mao esquer-
da, se vocé é destro, ou a mao direita, se for canhoto.
Posicione-se de modo que a mao com que vocé desenha,
e que segura o lapis, esteja pronta para desenhar no papel
fixo sobre a mesa.

5. Volte o rosto na direcdo oposta, olhando a mado en-
quanto desenha. Apoie a mao em algum objeto ou suporte,
uma vez que vai manté-la na mesma posicao durante um
bom tempo. O que vocé vai fazer é desenhar a sua mao
sem poder ver o que estd tracando no papel (Fig. 6-1). Vol-
tar o rosto na dire¢ao oposta é necessario para que atinja
a finalidade do método: em primeiro lugar, focalizar toda
a sua ateng¢do na informacao que estd ld a sua frente; e,
em segundo lugar, desviar toda a atencdo do desenho, para
que vocé nao se sinta tentado a recorrer aos seus antigos
padrdes simbolicos, decorados na infancia como "a manei-
ra de desenhar maos". E preciso que vocé desenhe somente
aquilo que vé (na modalidade espacial-D) e nao aquilo que
sabe (na modalidade simbdlica-E). Além disso, o ato de
desviar o rosto é necessario porque a tentacao de olhar
o desenho €, de inicio, quase inelutdvel. Se vocé tentar
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"O mundo inteiro fica dentro de nds
mesmos, € se soubesse olhar e
aprender, entdo a porta esta diante
de ti e a chave esta em tua mdao.
Ninguém no mundo pode dar-te a
chave e a porta a abrir, a ndo ser
tu mesmo".

— J. Krishnamurti

You Are the World
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Fig. 6-1 — A posi¢do para o desenho de meros contornos, com o aluno
voltado na diregdo oposta a do papel.

desenhar na posicao normal, prometendo-se a si mesmo
"Nao vou olhar", verificard provavelmente que, de vez em
quando, arrisca uma olhada para o papel. Com isto, vocé
reativard a modalidade-E e anulard a finalidade do exerci-
cio.

6. Com o rosto voltado na direcao oposta, focalize o
olhar em alguma parte de sua mao e perceba uma aresta.
Ao mesmo tempo, pouse a ponta do lapis sobre o papel
(em qualquer ponto bem dentro das margens da folha).

7. Com toda a lentiddo, movendo-se um milimetro de
cada vez, percorra com o olhar o contorno de sua mao,
observando todas as pequenas variagoes e ondulagoes de
cada aresta. Enquanto vai assim movendo lentamente os
olhos, mova também o lapis com a mesma lentiddo sobre
o papel, registrando cada mudanga ou variacao da aresta
que estd observando com os olhos. Convenca-se mental-
mente de que as informacdes provenientes do objeto obser-
vado (sua mao) estdo sendo minuciosa e precisamente per-
cebidas por seus olhos e simultaneamente registradas pelo



lapis, o qual registra tudo o que vocé vé no instante em
que vocé o vé.

8. Nao se volte para olhar o papel. Observando a mio,
desenhe os contornos que vé, gradualmente, um pouco de
cada vez. Seus olhos verdo e o ldpis registrard todos os
detalhes da configurag¢do do contorno. Ao mesmo tempo,
voce estara consciente da relagdo desse contorno com a
configuracao total de contornos complexos que € toda a
sua mao. Pode desenhar contornos externos ou internos
ou alternar seu tracado entre uns e outros. Nao se preocupe
com o fato de que o desenho terminado parecera ou nao
com a sua mao. Provavelmente nao parecerd, uma vez que
vocé nao pode estar fiscalizando as proporg¢des, etc. Mas,
limitando suas percep¢des a pequenos detalhes de cada vez,
aprendera a ver as coisas exatamente como elas sdo, na mo-
dalidade de ver do artista.

9. O movimento do 14pis deve acompanhar exatamen-
te o movimento dos olhos. O ldpis ou os olhos podem ten-
tar acelerar o processo, mas nao permita que isto acontega.
Deve registrar tudo no mesmo instante em que vé cada
ponto do contorno. Nao faga uma pausa durante o dese-
nho: continue sempre a um ritmo lento e continuo. De ini-
cio, voce se sentird inquieto ou desajeitado; alguns alunos
dizem sentir uma dor de cabeca stbita ou certa sensa¢ao
de panico. Creio que isto sucede quando o hemisfério es-
querdo percebe que o desenho de meros contornos € uma
grave ameaca ao seu dominio. Acho que ele percebe que,
se vocé for registrando o conjunto complexo e intrincado
das arestas de sua mao a esse ritmo tao lento, o hemisfério
direito assumird o controle do cérebro durante muito tem-
po. Por isto, ele parece dizer: "Pare agora mesmo com
essa estupidez! Ninguém precisa examinar coisa alguma
com tanta minucia! Eu ja lhe dei todos os nomes das partes,
até mesmo de coisas pequenas como rugas. Portanto, seja
razodvel e passemos a outra tarefa menos macante — do
contrdrio, farei com que vocé tenha uma dor de cabeca".

_Nao dé ouvidos a estas queixas. Simplesmente persis-
ta. A medida que continua a desenhar, os protestos do he-
misfério esquerdo deixardo de ser ouvidos e sua mente
emudecerd. Verd que fica fascinado com a maravilhosa
complexidade da coisa que estd vendo, e sentird que seria
capaz de examiné-la em profundidade cada vez maior. Dei-
Xe que isto aconteca. Nao tem nada a temer; nada deve

Krishnamurti: "Entdo onde comeca
o siléncio? Comega quando o pensa-
mento termina? Ja tentaste deter o
pensamento?"”
Interlocutor: "Como tu o conse-
gues?"
Krishnamurti: "Nio sei, mas ja o
tentaste? Em primeiro lugar, qual é
a entidade que estd procurando fa-
zer cessar O  pensamento?"
Interlocutor: "O pensador”.
Krishnamurti: "O que € outro pen-
samento, ndo? O pensamento tenta
deter-se a si mesmo, de modo que
ha uma batalha entre o pensador e
o pensamento. ... O pensamento
diz: 'Devo parar de pensar porque,
entdo, experimentarei um estado
maravilhoso'. ... Um pensamento
tenta suprimir outro pensamento, de
sorte que ha conflito. Quando eu vir
isto como um fato, vé-lo em sua to-
talidade, compreendé-lo inteira-
mente, intuitivamente... entdo a
mente se aquietard. Isto ocorre na-
tural e facilmente quando a mente
se cala para observar, olhar, ver".

— J. Krishnamurti

You Are the World

"Nadador cego que eu era, forcei-
me a ver. Vi. E fiquei surpreso e
enamorado do que vi, desejando
identificar-me com ele..."

— Max Ernst
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inquieta-lo. Seu desenho sera um belo registro de suas per-
cepgoes profundas. Nao estamos interessados em se o dese-
nho parece ou ndao com a sua mao. Queremos um registro
de suas percepgdes.

Depois de terminar: Tente agora lembrar-se de como se
sentia ao iniciar o desenho de meros contornos, em compa-
racdo com a maneira como se sentia mais tarde, quando
estava imerso no ato de desenhar. Que sensacdes tinha nes-
se estado posterior? Perdeu a consciéncia da passagem do
tempo? Como Max Ernst, sentiu-se enamorado do que via?
Quando tornar a esse estado alternativo, serd capaz de re-
conhecé-lo?

No caso da maioria dos estudantes, o método do dese-
nho de meros contornos produz uma transicao mais profun-
da, uma incursdo mais extensa no estado subjetivo da mo-
dalidade-D, do que qualquer outro exercicio. Isolada do
desenho — de informes visuais que lhe permitiriam dar
nome as coisas, simboliza-las, categorizd-las — e forcada
a concentrar-se no que considera um excesso de informa-
¢oes, a modalidade-E se desliga e a modalidade-D assume
a tarefa. A lentidao do desenho parece colocar a modalida-
de-E, cada vez mais, em "ponto morto". O desenho de
meros contornos € tao eficaz para produzir esta marcante
transicao que muitos artistas costumam comecar a desenhar
fazendo pelo menos uma breve experiéncia com este méto-
do, a fim de dar inicio ao processo de desligar a modalida-
de-E.

Caso vocé nao tenha conseguido uma forte transi¢ao
para a modalidade-D neste primeiro desenho, seja paciente
consigo mesmo. Em alguns individuos, o hemisfério es-
querdo é muito persistente, ou talvez tenha muito receio
de ceder o controle ao hemisfério direito. Procure tranqiiili-
zar o hemisfério esquerdo. Fale com ele. Diga-lhe que vocé
nao pretende abandona-lo, que deseja somente fazer uma
experiéncia.

Aos poucos, vocé verd que o hemisfério esquerdo pas-
sard a "permitir" a transi¢ao. Contudo, ndo deixe que ele,
tao afeito as coisas verbais, ridicularize o seu desenho de
meros contornos, criticando-o e pondo a perder aquilo que
vocé€ ganhou com o exercicio. A esta altura, nao € isto o
que desejamos. Logo mais, porém, estaremos fazendo um
exercicio mais completo, e seus desenhos serdo melhores
do que nunca.
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Exibi¢ao de Desenhos de Alunos: Um
Registro do Estado Alternativo

As ilustragdes desta e da pagina seguinte constituem
uma exibicao de desenhos e meros contornos feitos por
meus alunos. Que tracos estranhos e maravilhosos! Esque-
ca o fato de que alguns dos desenhos ndo lembra muito
a configuracdo global de uma mao — j4 esperdvamos por
isso. Cuidaremos da configura¢do global no proximo exer-
cicio. "Desenho Modificado de Contornos".

No desenho de meros contornos, interessam-nos a
qualidade e a natureza das marcas feitas no papel. Essas
marcas, esses hierdglifos vivos, sdo registros de percepcoes.
Em nenhum destes desenhos vemos os tracos ténues, fluen-
tes, estereotipados, que caracterizam a modalidade de pro-
cessamento simbdlico, descuidado e rapido da modalidade-
E. Ao invés disso, vemos marcas vigorosas, profundas e
intuitivas, feitas em resposta a coisa-tal-como-€, a coisa que
estd diante de nds — marcas que delineiam a realidade do
objeto. E como se mergulhadores cegos tivessem visto —
e, tendo visto, tivessem desenhado!

Estou convencida de que estes desenhos sdo registros
visuais do estado de consciéncia tipico da modalidade-D.
Ao ver pela primeira vez um desenho de meros contornos,
uma amiga minha, a escritora Judi Marks, comentou: "Nin-
guém seria capaz de fazer um desenho destes com o hemis-
fério esquerdo”.

Exibi¢ca

Cami

Georgett

Em As Portas da Percepgdo, Aldous
Huxley descreveu os efeitos da mes-
calina sobre sua percepcao de coisas
comuns — no caso, as pregas de suas
calcas de flanela cinzenta. Viu-as
como "hieréglifos vivos que repre-
sentam, de modo peculiarmente ex-
pressivo, o mistério insondavel do
puro ser... As pregas de minhas cal-
cas de flanela cinza estavam impreg-
nadas de'ser' ".

Huxley prossegue: "Aquilo que
o resto de nés vé somente sob a in-
fluéncia da mescalina, o artista esta
congenitamente equipado para ver
todo o tempo".
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Exibicdo de Alunos: Desenhos de
Puros Contornos
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Comece agora a desenhar, usando o método de Meros
Contornos. Continue a desenhar até que o despertador faca
soar o alarma. Embora vocé possa, naturalmente, parar
quando quiser, tente desenhar durante 30 minutos sem pa-
rar e sem olhar o desenho. Se conseguir fazer uma boa
transi¢do para a modalidade-D, € possivel que continue a
desenhar durante uma hora ou mais.

Desenho Modificado de
Contornos

Agora que vocé aprendeu a maneira de obter acesso
ao hemisfério direito do seu cérebro — como abrir as por-
tas da percep¢ao e penetrar no estado subjetivo e ligeira-
mente diferente, tipico da modalidade de processamento
do hemisfério direito — comeca a ver da maneira que o
artista v€ e estd quase pronto para desenhar uma imagem
realista valendo-se do préximo método, que € o do "dese-
nho modificado de contornos".

Antes que passemos a ele, porém, faca os exercicios
6a, b e c. Nao deixe de fazé-los. Eles sdo necessdrios para
que vocé sinta inteiramente a transi¢do cognitiva e para
que o estado mental tipico da modalidade-D se lhe torne
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familiar e agraddvel. Depois disto, a transi¢ao para o dese-
nho modificado de contornos ficarda mais facil.

O desenho modificado de contornos é exatamente se-
melhante ao desenho de meros contornos, exceto que vocé
se permite olhar de relance o desenho, vez por outra, uni-
camente para observar relagdes de tamanhos, comprimen-
tos, angulos. Podera olhar rapidamente o desenho para fis-
calizar a dire¢do de uma linha, a propor¢ao entre as formas,
etc, e, a0 mesmo tempo, observar com a lentiddo e a inten-
sidade que provoca a transicao cognitiva para a modalida-
de-D.

Antes de comecar: Leia todas as instrugdes.

1. Providencie para que nao seja interrompido duran-
te, pelo menos, meia hora.

2. Sente-se confortavelmente diante de uma mesa,
desta vez na posi¢ao comum, como mostra a Fig. 6-2. Fixe
o papel com fita adesiva sobre a mesa, a fim de que este
nao se desloque. Novamente, vocé ird desenhar a sua mao.
Ponha sua mao numa posi¢ao complexa — dedos entrelaca-
dos, crispados, cruzados ou o que preferir. Para o fim que
temos em vista, a posicao complexa é melhor que uma posi-
cao simples, quando a mao fica em repouso ou aberta, por-
que o hemisfério direito aparentemente prefere a complexi-
dade.

3. Em hipétese alguma mude a posi¢cao de sua mao,
uma vez que tenha comecado a desenhar, nem da cabeca
— isto €, ndo incline a cabeca para ver uma parte da mao
que possa estar oculta. Escolha uma tnica posi¢cao e conser-
ve-a. Queremos uma tnica visdao, ndo uma visao multipla
capaz de distorcer o desenho.

4. Olhe fixamente a mao antes de comecar a desenhar.
Isto provocari o inicio da transi¢ao cognitiva para a modali-
dade-D. Visualize uma linha vertical e outra horizontal pré-
ximas a sua mao. Observe a relacdo de um tnico angulo
com a vertical ou a horizontal. Agora, olhe o papel e visua-
lize o angulo como se este estivesse tracado no papel. En-
contre um espaco, talvez um espago entre os dedos. Olhe
fixamente esse espago até ver como suas bordas se encon-
tram com as bordas dos dedos. Tente sentir a transi¢ao
mental para o estado cognitivo da modalidade-D.

5. Fixe o olhar em qualquer ponto do contorno. Veri-
fique o angulo em relag¢ao a vertical ou a horizontal. A
medida que seu olhar percorre o contorno, o seu ldpis deve
desenhar o contorno no papel com a mesma lentiddo. Passe
desse contorno para um contorno adjacente. Nao desenhe
um esbog¢o completo para depois tentar desenhar as formas
internas. E muito mais facil passar de uma forma para outra

Exercicios Suplementares

6a — Seguindo exatamente as
mesmas instrucdes para o desenho
de puros contornos, observe e dese-
nhe uma flor complexa, como um
cravo, um crisantemo, uma rosa ou
um geranio. Desenhe durante trinta
minutos.

6b — Novamente seguindo as
mesmas instrugdes, desenhe um ob-
jeto natural inanimado, como uma
pedra ou um galho solto de arvore.
Escolha sempre um objeto comple-
xo0. Desenhe durante trinta minutos.

6¢ — Amasse uma folha de pa-
pel e desenhe-a, usando o método
de.desenho de puros contornos. Se
possivel, dedique uma hora inteira
a este desenho.
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Fig. 6-2 — A posicdo para o desenho modificado de contornos é a posicdo
normal de desenho.

forma adjacente. Como no caso do mero desenho de con-
tornos, o seu lapis ird registrando todas as arestas, notando
cada pequena mudanca de direcdo ou ondulacdo de cada
contorno. Trata-se de um processo feito sem palavras. Ndo

fale consigo mesmo. Ndo nomeie mentalmente as partes en-

quanto desenha. Vocé estd lidando somente com informa-
coes visuais; as palavras sdo iniiteis. Nao € necessario tentar
conceber coisa alguma de modo 16gico, porquanto todas
as informacoes visuais estdo ali, diante dos seus olhos. Con-
centre-se no que vé, sentindo, sem o auxilio de palavras,
o comprimento de uma parte em relacdo a outra; a largura
de uma parte em relacdo a que vocé acaba de desenhar;
a abertura de um angulo em comparacdo a outro; € 0s pon-
tos em que um contorno parece emergir daquele que vocé
acabou de desenhar.

6. Olhe o papel somente para localizar um ponto ou
verificar uma relagdo. Cerca de noventa por cento do seu
tempo deve ser gasto olhando a mao que vocé estd dese-
nhando, tal como no método do "mero desenho de contor-
nos".
7. Ao chegar as u-n-h-a-s (lembre-se, nao usamos pa-
lavras), desenhe as formas em torno das unhas, nio as



unhas em si. Assim, vocé evitard recorrer a algum antigo
simbolo da infancia. O hemisfério esquerdo ndo tem pala-
vras para as formas em torno das unhas. Se tiver problemas
com alguma parte, passe a forma imediatamente adjacente
ou para o espacgo que tem, em comum com ela, 0 contorno
de que vocé precisa.

8. Finalmente, lembre-se de tudo o que precisa saber
acerca de sua mao a fim de desenhd-la — todas as informa-
cOes perceptuais de que vocé precisa — estd logo ali, em
frente a seus olhos. Sua tarefa é simplesmente registrar essas
percepcoes sob a forma de marcas no papel. Para tanto,
ndo precisa pensar. Uma vez que sé necessita perceber,
observar e registrar o que vé€, o desenho lhe parecerd facil
e vocé se sentird confiante, relaxado e engajado, fascinado
pela maneira como as partes se ajuntam como um quebra-
cabeca de precisao.

Agora, comece a desenhar. Dentro de alguns minutos,
terd feito a transicdo para o estado alternativo tipico da
modalidade-D, mas ndo precisa pensar a esse respeito.
Vocé conscientemente estabeleceu as condi¢des para que
a transicao ocorra, e ela logo ocorrera sem necessidade de
esforco de sua parte. Como os outros exercicios, o desenho
modificado de contornos € uma tarefa que o hemisfério
esquerdo recusard, abrindo acesso a modalidade do hemis-
fério direito.

Depois de terminar: Reexamine mentalmente as estratégias
de desenho que vocé utilizou, o que sentiu ao passar ao
estado de consciéncia da modalidade-D, e como passou a
esse estado estabelecendo conscientemente as condig¢des
para facilitar a transi¢ao.

O primeiro desenho talvez revele certos erros de per-
cep¢ao de proporgdes ou de angulos relativos. Os exercicios
dos proximos capitulos ajudardo a corrigir problemas de
proporg¢oes.

Neste estagio, desenhar é muito parecido com apren-
der a dirigir um carro. Vocé primeiro aprende operacoes
separadas — acelerar, frear, sinalizar; observar os carros
a sua frente, atrds e nos lados. Ao dirigir pela primeira
vez, vocé teve de juntar todos esses conhecimentos, coor-
denando aptiddes separadas para formar um todo integra-
do. A primeira vez foi mais dificil que a segunda, a segunda
mais dificil que a terceira. Logo as aptidoes e estratégias
serdo integradas.

O mesmo ocorre no desenho. Desenhar € uma aptidao
holistica: exige a coordenacao de vdrias estratégias. Dentro
de pouco tempo, essas estratégias se tornardo tao automati-

O professor Elliot Elgart, da Uni-
versidade da Califérnia, em Los An-
geles, Departamento de Arte, certa
vez me disse, durante uma conversa,
que tinha observado, varias vezes,
que os alunos principiantes de dese-
nho, ao tentar desenhar pela primei-
ra vez um modelo reclinado, incli-
nam a cabeca para o lado enquanto
trabalham. Por qué? Para verem o
modelo na posicao a que estdo habi-
tuados, ou seja, de pé!
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cas quanto frear, acelerar e sinalizar quando vocé est4 diri-
gindo.

’ i Para adquirir maior prética e maior confianga, faca cui-
1 # o dadosamente os exercicios 6d a 6g. Antes de iniciar cada
desenho, estabeleca as condi¢oes que facilitardo a transicao
| cognitiva para o estado de consciéncia da modalidade-D.
' > E: 0 que € especialmente importante: providencie para que
b Y i ndo seja interrompido enquanto desenha. Mais tarde, tal-
vez vocé seja capaz de conseguir fazer a transi¢ao apesar
: J de interrup¢des, mas a maioria dos artistas procuram a soli-

- dao para poderem desenhar.

Exibicdo de Alunos: Desenho Modificado de Contornos
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Exibicao de Desenhos de Alunos: Exercicios Suplementares

Desenho Modificado de Contornos Antes de comegar: Passe cinco ou

dez minutos fazendo um desenho de

Nos desenhos de alunos que exibimos adiante, as maos puros contornos de qualquer objeto

parecem ter sido desenhadas por individuos com grande E‘E‘i’lﬁég&iggmmgiﬁfa"rfﬁrﬁ;gfﬁ
experiéncia artistica. As maos sdo tridimensionais, plausi- dade-D.

veis, auténticas. Parecem ser feitas de carne, musculos, 6d — Faca um segundo dese-

pele e ossos. Até mesmo as qualidades mais sutis foram nho modificado de contornos de um

pinhdo. A Fig. 6-3 mostra um exem-

descritas, tais como a pressdao de um dedo sobre outro, plo de desenho semelhante feito por
a tensao de certos musculos ou a textura precisa da pele. um dos meus alunos.
6e — Faca um desenho modi-
ficado de contornos de um saco co-
Y mum de papel, em qualquer estado
"y H?;p. s ke Wil ou posicao que desejar. Veja a Fig.
: S :

i 6f — Faca um desenho modifi-
Fig. 6-5 cado de contornos de um objeto ca-
seiro comum — um batedor de ovos,

um saca-rolhas, um ferro de engo-

mar, um abridor de latas. Lembre-se

de que o hemisfério direito parece

preferir a complexidade. Veja a Fig.

6g — Faca um desenho modi-
ficado de contornos do seu proprio
1% pé, descalco ou ndo. (Se incluir o
A joelho no desenho do pé visto de
] | cima, observe a largura do joelho
'.I em relacdo a largura do pé.) Veja

] [ PR a Fig. 6-6.
1 Depois de terminar: Compare 0s
| seus desenhos com os que vocé fez
na modalidade-E. Observe as dreas

/ em que o desenho indica que vocé
1 estava mais "ligado" a imagem que
ﬁ tinha diante dos olhos. Isto serd re-
{ fletido pela exatiddo de suas percep-
§ A ¢oes. Tente lembrar-se do seu esta-
T 4 do mental quando estava nesse pon-

& e to do desenho.

Govrgerte Zulesk

Fig. 64

Charlotte Doctor
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O Proximo Passo: Como
Burlar a Modalidade-E
com Espacos Vazios

Até agora, identificamos certas lacunas nas aptidoes
do hemisfério esquerdo: ele tem problemas com imagens
duplicadas (como no desenho de vasos-rostos); ndo sabe
lidar com informagdes perceptuais invertidas (como no caso
do desenho de Stravinsky virado de cabeca para baixo);
e recusa-se a processar percepgdes lentas e complexas
(como nos desenhos de meros contornos € nos desenhos
modificados de contornos). Tiramos proveito dessas lacu-
nas para dar ao hemisfério direito a chance de processar
informacdes visuais sem a interferéncia do hemisfério es-
querdo dominante.

O préximo capitulo destina-se a restabelecer sua com-
preensdo da unidade de espacos e formas na composicdo,
compreensdo que vocé tinha quando era crianga. Nesse ca-
pitulo, o assunto central é o espaco negativo.



/

A Percepcao

da Forma
de um Espaco:

Os Aspectos
Positivos do
Espaco Negativo




Fig. 7-1 — Formatos diversos.
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Em desenho, a palavra composicdo indica a maneira
pela qual os elementos de um desenho sdao "arrumados"
pelo artista. Alguns dos elementos-chaves de uma composi-
¢ao sdo as formas positivas (0s objetos ou pessoas), 0s espa-
cos negativos (as areas vazias) e o formato (0 comprimento
e a largura relativos das margens limitrofes de uma superfi-
cie). Assim, para compor um desenho, o artista coloca e
dispde as formas positivas e os espagos negativos dentro
do formato.

O formato dita a composicdo. Em outras palavras, a

forma da superficie em que se desenha (geralmente papel

retangular) exerce forte influéncia sobre o modo como o
artista distribui as formas e os espagos dentro das margens
dessa superficie. Para compreender melhor este fato, use
sua aptidao, tipica da modalidade-D, para visualizar uma
arvore, como um carvalho ou pinheiro. Agora, procure
ajustar essa arvore a cada um dos formatos da Fig. 7-1.
Verificard que teve de mudar a forma da arvore e dos espa-
cos em torno dela para adequé-la a cada formato. Confira
isto visualizando exatamente a mesma arvore em todos os
formatos: verd que a forma adequada a um € inteiramente
inadequada a outro.

Todo artista experiente compreende perfeitamente a
importancia da configuracdo do formato. Os principiantes
em desenho, porém, parecem curiosamente esquecidos das
margens do papel. Talvez por terem a atencdo voltada qua-
se exclusivamente para os objetos ou pessoas que estao de-
senhando, consideram as margens do papel como que ine-
xistentes, quase como o espaco real e ilimitado em torno
do assunto que estdo desenhando.

Esse "esquecimento" das margens do papel, que limi-
tam espacos negativos e formas positivas, causa problemas
de composi¢do para quase todos os alunos principiantes de
desenho. O problema mais grave € a nao unifica¢do de dois
componentes basicos — 0s espacos e as formas.

As Criancas Adaptam a
Composicao ao Formato

No Capitulo 5, vimos que as criangas pequenas tém
forte no¢ao da importancia do formato. A percepcao infan-
til das margens limitrofes do formato dita a maneira pela
qual elas distribuem formas e espagos, e as criancas produ-
Zem, muitas vezes, composi¢oes quase impecaveis. A com-
posi¢ao mostrada na Fig. 7-3, feita por uma crianca de seis




Fig. 7-2 — Joan Miro, Personagens com Estrela (1933). Cortesia do An
Institute of Chicago.

anos, ndo perde muito em comparagao com a composi¢ao
do artista espanhol Miro, mostrada na Fig. 7-2.

Infelizmente, como ja dissemos, essa aptiddo desapa-
rece a medida que as criancas chegam a adolescéncia, talvez
devido ao crescente dominio do hemisfério esquerdo, dada
a inclinacdo deste tultimo no sentido de identificar, nomear
e categorizar objetos. A preocupag¢do com as coisas parece
suplantar a visdo mais holistica do mundo que caracteriza
as criancas, um mundo em que tudo € importante, inclusive
os espacos negativos do céu, do chao e do ar. Geralmente,
o professor leva anos para convencer os alunos de que,
como os artistas experientes sabem, 0s espagos negativos,
limitados pelo formato, exigem o mesmo grau de ateng¢ao
e cuidado que as formas positivas. O aluno principiante
costuma dispender toda a sua atencao nos objetos, pessoas
ou formas dos seus desenhos para, em seguida, como que
"encher o fundo". A esta altura, o leitor pode achar dificil
acreditar: mas, quando se dd atenc¢do aos espacos negati-
vos, as formas passam a ocupar o seu lugar naturalmente.
Adiante, darei exemplos especificos deste fato.

As citagdes do dramaturgo Samuel Beckett e do fil6so-
fo zen-budista Alan Watts exprimem este conceito de modo
preciso. Na arte, como diz Beckett, nada (no sentido de
espacgo vazio) € real. E, como diz Alan Watts, o lado de
dentro e o lado de fora sdo um so. No dltimo capitulo,

James Lord descreveu a reacao do
artista Alberto Giacometti diante do
espago vazio:

"Ele voltou a pintar, mas, de-
pois de alguns minutos, virou-se
para onde o busto tinha estado,
CcOomo se quisesse reexamina-lo, e ex-
clamou: 'Oh, desapareceu!' Lem-
brei-lhe que Diego o tinha levado,
mas ele disse: 'Sim, mas eu pensei
que ele estava 14. Olhei e, de repen-
te, vi 0 vazio. Vi o vazio. E a primei-
ra vez na vida que isto me aconte-
Ce| ll'

— James Lord

A Giacometti Portrait

"Nada é mais real do que o nada".
— Samuel Beckett

"Jamais poderiamos usar o lado de
dentro de uma xicara sem o lado de

fora. O interior e o exterior sdo um

zn

s6".
— AHan Watts
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Fig, 7.4 — Henri de Toulouse-Lau-
trec (1864-1901). O Joquei. Cortesia
do Cleveland Museum of Art, Cole-
¢do do Sr. e Sra. Charles G. Pr asse.

"Na minha maneira de pensar, a ex-
pressdo ndo consiste na paixao refle-
tida num rosto humano ou traida
por um gesto violento. Todo o ar-
ranjo de minha pintura é expressivo.
O lugar ocupado pelas figuras ou ob-
jetos, 0s espagos vazios em torno de-
les, as proporg¢des, tudo desempe-
nha um papel".
— Henri Matisse
""Notes d'un peintre'’
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demonstrei que, em desenho” os objetos e 0s espagos que
os rodeiam ajustam-se como as pecas de um quebra-cabeca.
Todas as pec¢as sdo importantes e, juntas, preenchem toda
a area dentro das quatro margens — isto €, dentro do for-
mato.

Veja um exemplo de como os espagos e formas se en-
caixam no desenho do joquei feito por Toulouse-Lautrec
(Fig, 7-4), na natureza-morta de Paul Cézanne (Fig. 7-5)
e no desenho da figura humana, feito por Diirer (Fig. 7-6).

O Desenho de Espacos
Negativos: Quando os
Espacos Assumem Forma

Agora, tiraremos proveito de mais uma lacuna da mo-
dalidade de processamento de informagdes do hemisfério
esquerdo, que ndo sabe lidar muito bem com espagos va-
zios. O hemisfério esquerdo nao sabe dar nome a espagos



vazios, ndo sabe identificé-los, classifica-los em categorias
conhecidas ou representd-los por meio de simbolos pré-fa-

.\ e
bricados. Na verdade, os espagos vazios parecem aborrecer
o hemisfério esquerdo, que se recusa a lidar com eles. Estes
sdo, portanto, passados ao hemisfério direito — que ¢é
exatamente o que queremos!

O hemisfério direito, aparentemente, ndo se sente
aborrecido com espacos: € mais flexivel, mais democratico
(falando metaforicamente). Para o hemisfério direito, os
espagos e objetos, o conhecido ¢ o desconhecido, 0 nomi-
navel e o inomindvel sdo todos iguais. Tudo é interessante
e, se a informacao visual que incide sobre a retina for estra-
nha e complexa, tanto melhor.

Vamos experimentar. Comecaremos com alguns obje-
tos, apenas para ndo desagradar o hemisfério esquerdo.

1. Numa folha de papel, desenhe algumas formas bem
grandes: duas estrelas-do-mar, trés cachimbos, instrumen-
tos musicais, certas formas abstratas, ou o que vocé dese-
jar. Trata-se de formas positivas. Veja o exemplo das duas
estrelas-do-mar da Fig. 7-7. Ndo esqueca de fazer com que

Fig. 7-5 — Paul Cézanne (1839-
1936). O Vaso de Tulipas. Cortesia
do Instituto de Arte de Chicago. Fa-
zendo com que as formas positivas
toquem a margem do formato em vd-
rios locais, Cézanne limitou e sepa-
rou as formas negativas, que contri-
buem tanto para o interesse e o equi-
librio da composicdo quanto as for-
mas positivas.

Fig. 7-6 — Albrecht Diirer (1471-
1528). Mulher Nua com Bastdo
(1508). Cortesia da Galeria Nacional
do Canadd, Ottawa. Hd uma bela
variacdo de tamanhos e configura-
coes entre as formas negativas em
torno da figura.
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Fig. 7-7

O poeta John Keats escreveu que
a compreensao da poesia exige que
estejamos dispostos a colocar-nos
num estado de espirito especial, que
ele chamava de "aptiddo negativa".
Nesse estado,, secundo ele,, a ¢cessoa
"é capaz de mergulhar em incerte-
zas, mistérios, duvidas, isenta da ir-
ritac@o de buscar fatos e 16gica".
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Fig. 7-8

as formas positivas toquem as margens do formato em pelo
menos dois locais, como no exemplo. Os espagos em rorno
das estrelas-do-mar sdo os espacos negativos.

2. A fim de reforgar a idéia de que, em desenho, os
espacos sdo vistos como formas, percorra o desenho com
a ponta do lapis, consciente ¢ deliberadamente, acentuando
o contorno das formas dos espagos, inclusive as margens
do papel como parte do espaco negativo/forma. Percorra
0 contorno varias vezes, como mostra a Fig. 7-8.

3. Agora, fixe o olhar em uma dessas arecas delineadas
até que vocé a veja como uma forma. Nao leva muito tem-
po. O hemisfério esquerdo, diante de uma forma sem
nome, ndo gasta mais que um momento tentando identifi-
céd-la. Incapaz de reconhecé-la como qualquer coisa conhe-
cida, ele diz: "Nao sei o que € isso. E o tipo de coisa que
ndo me interessa e, se vocé€ pretende continuar a fita-la,
vocé (hemisfério direito) € que terd de lidar com ela. Nao
estou interessado". Otimo! E exatamente o que queremos.
Continue a fitar uma dessas formas e terminard vendo-a
como forma.

4. Escureca os espacos negativos com lapis ou caneta,
como na Fig. 7-9, a fim de refor¢ar a no¢do do espaco como
forma. Mais uma vez, fite cada uma das formas, uma de
cada vez, até percebé-las.

5. Agora, tome de uma tesoura e recorte 0s espacos
negativos. Tome-os nas mados, um por um. Perceba-os
como formas. Vire-os de vdrias maneiras. Em seguida,
usando cola ou fita adesiva, torne a encaixa-los com as for-
mas positivas numa outra folha de papel, talvez de cor dife-
rente. Uma vez que os espacos negativos tém arestas co-
muns com as formas positivas, reconstruirdo também a for-



Fig. 7-9 Fig. 7-10

ma positiva (a estrela-do-mar) quando os recortes forem
montados em seu lugar (Fig. 7-10).

Este exercicio nos ensina uma li¢do importante. Como
Vocé aprendeu no desenho de contornos, as formas positi-
vas e 0s espacos negativos tém as mesmas margens ou ares-
tas em comum. Quando desenhamos uma delas, sem querer
desenhamos os outros. Examine mentalmente este concei-
to. Fite algum objeto — por exemplo, a tesoura que vocé
acaba de utilizar. Se vocé€ desenhar os espacos ovais das
duas alcas da tesoura, os limites desses espacos negativos
serdo também as margens internas das alcas da tesoura.

Uma Comparacao

Podemos dizer a mesma coisa de outra maneira. Vocé
provavelmente ja viu, no cinema ou na TV, um daqueles
desenhos nos quais o personagem — o Coelho Maluco, por
exemplo — sai correndo por uma sala e atravessa uma por-
ta fechada, deixando nela um buraco com a forma do Coe-
lho Maluco. Visualize mentalmente este aparente parado-
X0: 0 que restou da porta é o espaco negativo, € o contorno
interno dessa forma € o contorno do espago negativo e tam-
bém o contorno da forma positiva (o Coelho Maluco). Em
outras palavras, o buraco vazio e a porta sélida t€ém arestas
em comum e, se vocé desenhar uma, estara também dese-
nhando o outro.

Volte agora o olhar para algum médvel que tenha espa-
¢os abertos — um tamborete, uma cadeira de balango, uma
escrivaninha escolar, uma cadeira comum com encosto de
tabuinhas e travessas nos pés. Imagine que a cadeira —
puf! — desapareceu, deixando intatos e sélidos os espacos
negativos.
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Fig. 7-13
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Conservando na mente essa imagem, fite agora um dos
espagos internos indicados pelas setas na cadeira das Figs.
7-11 e 7-12. Mantenha os olhos dirigidos a esse espaco até
que possa ver o espaco como uma forma. E importante
lembrar que isto leva um pouco de tempo, um momento
ou dois. Talvez suceda que o hemisfério esquerdo examine
o espaco e, achando que esse tipo de informacdo nao se
adapta ao seu estilo, transfira a tarefa para o hemisfério
direito.

Pratique, pelo menos vérias vezes, essa percep¢ao de
espacos negativos, passando de um espaco a outro, espe-
rando até poder focalizar a forma do espaco — ou seja,
até perceber o espaco como forma. Antes de prosseguir,
faca o exercicio 7a.

Use um Visor Para
Formar Contornos

Agora vamos delimitar a percep¢ao da coisa como um
todo — a forma positiva e os espagos negativos dentro de
um formato — utilizando um dispositivo muito ttil a per-
cepe¢ao, chamado visor.

Faca um visor como segue:

1. Tome uma folha de papel ou de cartolina fina, do
mesmo tamanho do papel que vai usar para o desenho.
O visor deve ter o mesmo formato, ou seja, as mesmas
proporcoes que o papel que vocé vai usar.

2. Trace diagonais que unam os cantos opostos € se
cruzem no centro. Nesse centro, trace um pequeno retan-
gulo, ligando horizontais e verticais nos pontos em que es-
tas cruzam as diagonais. O retangulo deve medir cerca de
2,5 x 3 cm (Fig. 7-13). Construido desta forma, o pequeno
retangulo terd as mesmas propor¢des, entre comprimento
e largura, que as margens externas do papel.

3. Em seguida, recorte o pequeno retangulo do cen-
tro, com uma tesoura ou lamina. Erga o visor e compare
a forma da pequena abertura com a forma do papel. Vera
que as duas formas sao iguais; somente o tamanho € dife-
rente. Este visor lhe ajudard a perceber espacos negativos,
estabelecendo uma margem para o espago em torno das
formas.

4. Erga novamente o visor e, fechando um olho (ou
tapando-o com uma das maos), focalize uma cadeira atra-
vés da abertura. Talvez tenha de aproximar ou afastar o
visor do rosto a fim de enquadrar a cadeira de modo a
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Fig. 7-14 — Francois Boucher (1703-1770), Nu Sentao.Cortesia do Rijks-
museum, Amsterdd.

vé-la quase toda. Posicione o visor de modo que a cadeira

toque as margens em pelo menos dois pontos (Fig. 7-15).
5. Agora, fixe o olhar em um dos espagos negativos

em torno da cadeira e espere até que o veja como uma

Exercicio Suplementar

7a — Pratique a visualizacdo
de espagos negativos recortando
uma fotografia de revista ou uma fo-
tocopia de desenho de algum artista
famoso, como 0 nu de Boucher da
Fig. 7-14. Torne a montar a ilustra-
¢ao utilizando somente as pecas que
representam espacos negativos, co-
lando-as a uma folha de papel preto.
Como V&, 0s espagos negativos com-
pdem a figura, uma vez que tém
margens comuns com esta.
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Fig. 7-15.
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forma, tal como fez com os espacos negativos da estrela-do-
mar.

6. Finalmente, imagine que a cadeira desapareceu e
que, como no caso da porta que o Coelho Maluco atraves-
sou, restam apenas os espagos negativos como formas. Sdo
estes que vocé ird desenhar: os espacos negativos. Darei pri-
meiro alguns exemplos, para depois explicar por que esta
técnica funciona tdo bem e é tdo valiosa para os desenhis-
tas.

Um Paradoxo: Desenhar o Vazio Para
Desenhar Uma Coisa

Como voce V&, as Figs. 7-16 e 7-19 ndo incluem tracos
internos dos detalhes das cadeiras. No entanto, estas pare-
cem inteiramente retratadas, uma vez que os espacos nega-
tivos em torno delas t€ém contornos em comum com as pro-
prias cadeiras. Quando desenhamos as formas dos espacos,
o objeto é também desenhado inadvertidamente, mas com

facilidade. E atribuindo aos espagos a mesma importancia

das formas, o desenho torna-se também agraddvel a vista.
Ou seja, resolve-se o problema de composi¢do: os espacos
e as formas sdo unificados quando damos igual importancia
a todas as "pecas do quebra-cabeca" dentro das margens
limitrofes do formato.

Por que o desenho se torna mais facil quando desenha-
mos as formas dos espagos? Acredito que o hemisfério es-
querdo, ndo possuindo nome ou categoria para espagos ne-
gativos, para de se intrometer, lembrando o que ele sabe
a respeito de cadeiras, e deixa a tarefa ao hemisfério direi-
to. O problema de desenhar cadeiras e mesas, como no
caso de muitas outras coisas que procuramos desenhar, ¢
exatamente que sabemos demais a respeito delas. Sabemos
que o topo de uma mesa é plano e tem arestas quadradas
(ou redondas, ou ovais); que as pernas siao todas do mesmo
comprimento; que os assentos das cadeiras sdao planos; que
o encosto de uma cadeira forma um angulo reto com o
assento; que o assento é suficientemente largo e comprido
para ser confortdvel; que as pernas da cadeira tém todas
a mesma altura, etc.

Quando um principiante em desenho comeca a dese-
nhar uma cadeira ou mesa, o conhecimento verbal e analiti-
co previamente armazenado no hemisfério esquerdo con-
tradiz a informacao visual que o cérebro estd recebendo.
Percebidas visualmente de um angulo inclinado, as cadeiras
e mesas talvez nao tenham nenhum dos atributos que a
elas associamos: os cantos quadrados parecem formar an-



gulos agudos ou obtusos, os circulos parecem ser ovais ou
linhas retas, cada perna parece ter um comprimento dife-
rente, como vocé pode ver pela Fig. 7-16.

Assim, o principiante tenta resolver o problema de ca-
deiras e mesas de duas maneiras diferentes, usando dois
conjuntos contraditérios de informagdes — e o resultado
¢ um conflito. Examine agora o desenho preliminar de uma
cadeira, feito por vocé. Talvez vocé encontre em seu dese-
nho indicios do seu esfor¢o de reconciliar o que sabe acerca
de cadeiras com aquilo que voce viu.

A Batalha Cognitiva da
Percepcao

As Figs. 7-17 e 7-18 constituem um interessante regis-
tro grafico do conflito e de sua resolu¢do em dois desenhos,
feitos por um dos meus alunos, de uma mesinha de rodas
e um projetor de "slides". No primeiro desenho, da Fig.
7-17, o aluno encontrou grande dificuldade em reconciliar
seu conhecimento prévio da "imagem que as coisas devem
ter" com a imagem que ele viu. Observe nesse desenho
que as pernas da mesinha tém todas o mesmo comprimen-
to, e que o aluno usou um simbolo para as rodas. Quando
ele passou a desenhar na modalidade-D, usando um visor
e desenhando somente as formas dos espacos negativos,
o desenho saiu muito melhor (Fig. 7-18). Aparentemente,
a informacdo visual foi registrada com toda clareza; o traca-
do parece confiante, como se tivesse sido feito com facilida-
de. E, de fato, foi feito com facilidade, porque, com o tru-
que de olhar espacos vazios, o hemisfério esquerdo parou
de interferir.

Nao € que as informacdes visuais obtidas pela observa-
¢ao de espagos, e ndo de objetos, sejam menos complexas
ou mais faceis de desenhar. Afinal, os espagos tém os mes-
mos contornos das formas. Mas, olhando os espacos, liber-
tamos a modalidade-D do dominio da modalidade-E. Em
outras palavras, concentrando-nos em informacdes alheias
ao estilo do hemisfério esquerdo, fazemos com que a moda-
lidade-E dominante se "desligue", e a tarefa € transferida
para o hemisfério adequado ao desenho, que € o hemisfério
direito. Assim, o conflito é resolvido e, na modalidade-D,
o cérebro processa com facilidade informagdes espaciais e
relacionais.

Fig. 7-18 — Robert Dominguez.
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Numa conversa com 0O seu amigo
André Marchand, o pintor francés
Henri Matisse descreveu o processo
de passar de uma modalidade per-
ceptual para outra:

"Sabe, o homem tem somente
um olho com o qual v€ e registra
tudo — um olho semelhante a uma
soberba camara fotografica capaz de
tirar fotos pequeninas, minudsculas e
muito nitidas — e, com essas ima-
gens, o homem diz a si mesmo: 'Des-
ta vez, fiquei conhecendo a realida-
de das coisas' e, durante algum tem-
po, ele se queda satisfeito. Depois,
lentamente, sobrepondo-se a ima-
gem, surge outro olho invisivel que
compde para ele uma imagem intei-
ramente diferente.

"A essa altura, o homem ja ndo
vé claramente, comeca uma luta en-
tre o primeiro e o segundo olho,
uma luta feroz; finalmente, o segun-
do olho leva a melhor, assume a ta-
refa e a luta termina. Agora, passan-
do a comandar a situacio, o segundo
olho pode continuar a tarefa sozinho
segundo as leis da visdo interior.
Esse olho especial fica aqui", con-
cluiu Matisse, apontando para o cé-
rebro.

Marchand nio diz qual o lado
do cérebro que Matisse apontou.

—J. Flam
Matisse on Art

Desenhe uma Cadeira —
Voceé Esta Pronto Para
Comecar

Agora voce estéd pronto para fazer o seu proprio dese-
nho dos espacos negativos de uma cadeira.

Antes de comecar: Leia as seguintes instrucdes especificas.

1. Escolha a cadeira que vai desenhar. Use uma cadei-
ra verdadeira, nao uma fotografia.

2. Erga o seu visor (consulte novamente a Fig. 7-15)
e mire a cadeira através dele com um dos olhos fechado
ou coberto. (O ato de fechar um dos olhos achata a ima-
gem, limitando a visdo a uma imagem monocular, ou uma
Unica imagem. A visao binocular — com os dois olhos aber-
tos — produz uma imagem dupla que nos permite perceber
uma forma tridimensional.) Se vocé nao se sente a vontade
observando a imagem com um dos olhos fechado, nio se
preocupe. Podera realizar a tarefa com os dois olhos aber-
tos. Acontece que € simplesmente um pouco mais facil
transferir uma imagem plana, ou seja, uma imagem vista
com um olho s6, para o papel plano. A maioria dos artistas,
vez por outra, lan¢ca mao desta técnica.

3. Enquadre a cadeira no visor de modo que partes
da mesma toquem as margens da abertura em pelo menos
dois pontos.

4. Examine a imagem como um todo, como se estives-
se tentando decoré-la e fix4-la na mente.

5. Agora, mire o papel em que vocé vai desenhar. Vi-
sualize a forma positiva da cadeira no papel, tal como vocé
a viu através do visor.

6. Volte a olhar pelo visor. Fixe o olhar no espago
negativo em um dos lados da cadeira. Espere até que possa
vé-lo como uma forma. Em seguida, torne a olhar o papel
e visualize essa forma no papel, tendo em mente que as
margens do visor representam as margens do papel.

7. Agora a sua tarefa é desenhar somente os espacos,
um apos outro. Pode desenhar todos os espacos externos
e, depois, 0s espacos internos, ou vice-versa. Nao importa
onde vocé comece, pois todas as formas se encaixardo como
as pecas de um quebra-cabec¢a. Nao precisa incomodar-se
com os detalhes da cadeira. De fato, nao precisa nem pen-
sar na cadeira. E ndo questione o motivo pelo qual a mar-
gem de um dos espacos segue numa dire¢dao e nao outra.
Simplesmente desenhe-a como vocé a vé.



8. Se umas das pontas formar um angulo, pergunte
a vocé mesmo: "Qual é a direcdo do angulo comparado
com o lado do visor que representa a vertical?". Entao,
usando o lado do papel que vocé estd desenhando siga a
mesma vertical e desenhe o angulo.

Insistirei neste ponto, pois ele ¢ importante. Digamos
que vocé vé, pelo visor, que um dos espacos negativos tem
uma aresta em angulo, como na Fig. 7-20. No papel, vocé
desenhara a aresta do espaco com o mesmo angulo em rela-
¢do a margem do papel (Figs. 7-21 e 7-22). Em outras pala-
vras, as margens do seu visor e as margens do seu papel
representam a vertical e a horizontal, tal como vocé as vé
no mundo real.

9. A medida que progride no desenho, compare as li-
nhas horizontais da mesma forma: a que angulo estdo em
relacdo a horizontal (ou seja, as margens superior ou infe-
rior do visor e do seu papel de desenho)?

10. Além disso, enquanto desenha, tente fazer um re-
gistro mental da sensacdo que tem nessa modalidade de
processamento de informacdes — a perda do senso de tem-
po, a sensacgdo de estar "apegado” a imagem e a maravilho-
sa sensa¢do de espanto ante a beleza das percepg¢des. No
decorrer do processo, vocé verificara que os espagos negati-
VOs comecgario a parecer interessantes em sua estranheza
e complexidade. Se experimentar algum problema com al-
guma parte do desenho, pergunte-se a si mesmo "Qual a
forma (ou angulo, ou comprimento de linha)?" — e espere




até visualiza-la na modalidade-D. Mais uma vez, lembre-se
de que tudo o que vocé precisa saber para fazer o desenho
estd diante dos seus olhos, perfeitamente a sua disposicao.
Depois de terminar. Para reforcar sua capacidade de utilizar
espagos negativos, passe aos exercicios 7b a li.

Uma Exibicao de Desenhos de Alunos:
Cadeiras de Todos os Tipos

Os desenhos de espagos negativos s@o curiosamente
agraddveis a vista, mesmo quando as formas positivas sdo
tdo prosaicas quanto uma carteira de escola. Talvez o moti-
vo disso seja que o método de desenho traz a um nivel
consciente a unidade de formas e espagos positivos e negati-
vos. Outro motivo talvez seja que essa técnica resulta em
divisdes particularmente interessantes da drea total do for-
mato. Os desenhos que compdem esta exibi¢do possuem
essas divisOes interessantes entre espacos e formas.



O ato de aprender a ver claramente através do desenho
certamente pode aumentar sua capacidade de ver clara-
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Cieorgette Luleski Ricard: da Graga

mente os problemas e de ver as coisas na devida perspecti-
va. No préximo capitulo, utilizaremos a modalidade pela
qual o artista vé relacoes de perspectiva, aptidao que voce
podera utilizar em muitas outras dreas da vida.

Wendy Pickerell






Exercicios Suplementares

7b — Usando o visor para en-
quadrar a imagem, desenhe os espa-
¢os negativos de uma planta, prefe-
rivelmente de uma que tenha formas
complexas. (Veja Fig. 7-23.)

7¢ — Usando o visor para limi-
tar a forma, desenhe os espagos ne-
gativos de um objeto caseiro co-
mum: um batedor de ovos, uma ta-
bua de passar roupa, um abri dor de
latas. (VejaFig. 7-24.)

7d — Desenhe os espagos ne-
gativos de uma figura humana a par-
tir de uma fotografia. Procure uma
pose que represente movimento
complexo: um jogador de futebol,
uma dancarina de bale, um operario
de construgdo, uma pessoa cavando,
etc. Vire a foto de cabeca para baixo
e desenhe os espacos negativos. As
margens externas da foto serdo os
limites dos espacos e formas. Em
seu desenho, tenha o cuidado de
usar 0 mesmo formato — um papel
com dimensdes proporcionais as da
fotografia. (VejaFig. 7-25.)

7e — Observe a maneira como
Winslow Homer utilizou os espacos
negativos em seu desenho de uma
crianca na cadeira. Experimente co-
piar esse desenho. (Veja Fig. 7-26.)

li — Copie o desenho de Pe-
ter Paul Rubens, Estudos de Bracos
e Pernas (Fig. 7-27). Vire o original
de cabega para baixo e desenhe os
espagos negativos. Depois, ponha o
desenho na posicdo normal e com-
plete os detalhes internos de cada
forma. Estas formas "dificeis", em
perspectiva, tornam-se faceis de de-
senhar quando concentramos a aten-
¢do nos espacos em torno das for- /

s O
7
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Fig. 7-25
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Fig. 7-26 — Winslow Homer (1836-1910), Crianca Senta-
da em Cadeira de Palha (1874). Cortesia do Instituto de
Arte Sterling e Francine Clark.

Fig. 7-27 — Peter Paul Rubens (1577-1640). Estudos
de Bracos e Pernas. Cortesia do Museu Boymans-Van
Beuningen, Roterdd.
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Um dos primeiros passos do processo de resolver um
problema é examinar os fatores relevantes e colocar as coi-
sas "em perspectiva". Isto requer a capacidade de ver as
varias partes do problema da forma pela qual elas realmen-
te se relacionam entre si, de perceber sua verdadeira impor-
tancia relativa.

Aprender a desenhar em perspectiva exige a mesma
aptiddo que vimos treinando até aqui: a capacidade de ver
as coisas como sdo no mundo exterior. Em ambos os casos,
precisamos abandonar nossos preconceitos, nossas idéias
preconcebidas, nossos esteredtipos e habitos de pensar me-
morizados e armazenados. Temos de suplantar falsas inter-
pretagdes, que geralmente se baseiam naquilo que pensa-
mos que deve estar diante de nds, embora talvez jamais
tenhamos olhado com clareza o que temos diante dos olhos.

Durante muitos séculos, os artistas buscaram maneiras
de representar o0 mundo tridimensional numa superficie bi-
dimensional de desenho ou pintura. Culturas diferentes de-
senvolveram diferentes convengdes ou sistemas de perspec-
tiva. O termo "perspectiva" vem do latim prospectus, que
tem a ver com "olhar a frente". O sistema mais conhecido,
a perspectiva linear, foi aperfeicoado por artistas europeus
no decorrer da Renascenca. A perspectiva linear permitia
aos artistas reproduzir mudancas visuais de linhas e formas
que ocorrem no espaco tridimensional.

Em outras culturas — egipcia e oriental, por exemplo
— os artistas desenvolveram uma espécie de perspectiva
em degraus ou camadas, na qual o posicionamento, a partir
de baixo para cima no formato, indicava a posicao no espa-
co. Neste sistema, que muitas vezes as criancas utilizam,

Fig. 8-1 — Albrecht Diirer, Desenhista Fazendo um Desenho em Perspecti-
va de Uma Mulher (1525). Cortesia do Metropolitan Museum of Art, Nova
Iorque. Doado por Felix M. Warburg, 1918.



as formas que ficam bem no topo da pagina — independen-
temente de tamanho — sdo consideradas as mais distantes.
Recentemente, certos artistas rebelaram-se contra conven-
¢Oes rigidas de perspectiva e inventaram novos sistemas,
empregando qualidades espaciais abstratas de cores, textu-
ras, tracos e formas.

Nao obstante, a perspectiva tradicional da Renascenga
é a mais adequada a maneira pela qual as pessoas em nossa
cultura ocidental percebem os objetos no espaco. Em nos-
sas percep¢des, um numero de linhas paralelas parecem
convergir para um ponto no horizonte (que é o nivel dos
olhos do espectador) e as formas parecem ficar menores
a medida que aumenta a distancia do espectador. Por este
motivo, o desenho realista depende muito destes princi-
pios. A gravura de Diirer (Fig. 8-1) d4 um exemplo deste
sistema perceptual.

O Artificio de Diirer

Na ilustragdo de Diirer, o artista, mantendo a cabeca
numa posi¢do estacionaria (observe o marcador vertical do
seu ponto de vista), olha através de uma grade vertical de
arame. V&€ um modelo de um ponto de vista que pde em
perspectiva a imagem visual do modelo — isto €, um ponto
de vista no qual o eixo principal da figura da mulher, dos
pés a cabeca, coincide com a linha de visdo do artista. Isto
faz com que as partes mais distantes da figura (cabeca e

Fig. 8-2 — O que Diirer viu (aproximadamente).
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ombros) pare¢am menores do que realmente sao, enquanto
as partes mais proximas (joelhos e pernas) parecam maio-
res.

Em frente ao desenhista de Diirer, sobre a mesa, ha
um papel do mesmo tamanho da grade, quadriculado de
modo idéntico a esta. O artista desenha no papel o que
percebe através da grade, reproduzindo em seu desenho
os angulos, curvas e comprimentos de linhas tal como ele
os vé em relacdo as horizontais e verticais da grade. Se
desenhar exatamente o que vé, produzird no papel uma
vista em perspectiva do modelo. As propor¢des, formas e
tamanhos contrariardo o que o artista sabe a respeito das
verdadeiras propor¢des, formas e tamanhos do corpo hu-
mano; mas somente se ele desenhar as proporc¢oes "falsas"
que percebe o desenho parecera fiel a realidade.

O que via o artista através da grade? Esbocei na Fig.
8-2 uma aproximacao dessa visdo. Se vocé€ examinar a figu-
ra desenhada, parte por parte, vera que a maioria das for-
mas nao corresponde aquilo que sabemos a respeito da con-
figuracdo do corpo humano. Mas, tomando-a como a um
todo, interpretamos as linhas tracadas como uma figura tri-
dimensional vista no espago a partir de determinado ponto
de vista. Nao notamos as distor¢des porque ajustamos men-
talmente a imagem de modo a que ela corresponda ao que
sabemos.

O problema com a perspectiva no desenho € que os
nossos ajustes mentais da imagem visual intrometem-se,
por assim dizer, em nosso desenho, e terminamos dese-
nhando aquilo que sabemos, € nao aquilo que vemos. Era
esta a finalidade do artificio de Diirer: usando a grade e
o ponto de vista fixo, ele era for¢ado a desenhar a forma
exatamente como a via, com todas as suas proporcoes "erra-
das".

Assim, a importante realizacdo da perspectiva da Re-
nascenga foi codificar e sistematizar um método de contor-
nar o conhecimento do artista no tocante a formas e confi-
guracoes e estabelecer um meio pelo qual ele poderia dese-
nhar as formas tal como os olhos as viam — inclusive as
distor¢oes criadas oticamente pela posi¢ao da forma no es-
paco em relacdo ao olho do observador.

O sistema funcionou muito bem e resolveu o problema
de como criar a ilusdo de espacgo profundo numa superficie
plana — de recriar o mundo visivel. O simples artificio de
Diirer tornou-se mais tarde um complicado sistema mate-
matico, permitindo que os artistas, da Renascen¢a em dian-
te, suplantassem sua resisténcia mental as distor¢des Gticas
da verdadeira forma das coisas e desenhassem com realis-
mo.



O sistema, porém, tem seus problemas. Seguida ao pé
da letra, a perspectiva linear exige um ponto de vista fixo,
e os artistas ndo trabalham com a cabeca imobilizada rigida-
mente numa sé posi¢do. Além disto, as regras da perspecti-
va, quando rigorosamente aplicadas, podem resultar em
desenhos bastante secos e rigidos.

Contudo, o pior problema do sistema de perspectiva
linear € ser o seu estilo tdo semelhante ao estilo do hemisfé-
rio esquerdo. Emprega os mesmos métodos do processa-
mento tipico do hemisfério esquerdo do cérebro: andlise,
contagem, cogitacdo légica, raciocinio por proposicoes, cal-
culos mentais. Envolve pontos de fuga, linhas do horizonte
(Fig. 8-3), perspectiva de circulos e elipses, etc. E um siste-
ma detalhado e pesaddo, a antitese do estilo da modalida-
de-D do artista, com a sua qualidade sério-grotesca de arre-
batamento mental.

Felizmente, uma vez que tenhamos compreendido os
termos gerais da perspectiva, podemos deixa-la de lado.
Na verdade, quem puder ver na modalidade que ressalta-
mos nestas licdes, simplesmente nio precisa de perspectiva.

Como Desenhar "a Olho'',
Usando as Margens do
Papel Para Determinar
Angulos

Hoje em dia, a maioria dos artistas ndo usa muito os
sistemas de perspectiva, mesmo em seus desenhos realistas.
As distor¢cdes das formas provocadas pela posicdo no espa-
¢o sdo percebidas visualmente e a maioria dos artistas dese-
nha "a olho" — ou seja, utilizando um método e ndo um
sistema.

Trata-se de um processo de comparar as relacoes de
angulos, pontos, formas e espacos — ou seja, uma perspec-
tiva visual na qual as informacdes Oticas sdo percebidas di-
retamente pelo olho e desenhadas pelo artista sem revisao.
O método ndo exige esquadros, réguas-T ou compassos.
Precisa-se apenas de lapis e papel. A Unica outra exigéncia
€ que o hemisfério esquerdo fique quieto, ndo se intrometa
no processo e ndo proteste quando desenharmos as coisas
tal como as vemos e ndo segundo o que sabemos a respeito
delas.

No Capitulo 5, mencionei que a maioria dos princi-
piantes de desenho tendem a esquecer as margens do papel,

Graham Collier, professor de arte,
afirma que, nos primeiros anos de
sua introducdo e desenvolvimento,
a perspectiva renascentista foi utili-
zada de modo criativo e imaginativo
para transmitir aquilo que deve ter
sido uma emocionante sensacio de
espaco na arte. "Mas", diz Collier,
"por mais eficiente que seja, a pers-
pectiva tem uma influéncia negativa
sobre a maneira de ver natural do
artista, uma vez aceita como sistema
— como férmula mecanica".
— Graham Collier
Form, Space, and Vision

Fig. 8-3 — Exemplo cldssico de ilus-
tracdo em perspectiva. Observe que
as linhas verticais permanecem verti-
cais; as horizontais convergem para
um ponto (ou pontos) de fuga na li-
nha do horizonte (que é sempre o
nivel dos olhos do artista). O dese-
nho mostra, em resumo, o que é a
perspectiva de um so ponto de fuga.
A perspectiva de dois ou trés pontos
sdo sistemas complexos, acarretando
pontos de fuga nuiltiplos situados,
muitas vezes, muito além das mar-
gens do papel e exigindo uma grande
prancha de desenho, régua- T, esqua-
dros, etc. A afericdo de tamanhos re-
lativos na modalidade-D é muito
mais fdcil e suficientemente precisa
para a maioria dos desenhos.
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"Parafraseando a observagao de Eu-
gene Delacroix sobre o estudo da
anatomia, podemos dizer que a
perspectiva deve ser aprendida — e,
depois, esquecida. O residuo — um
senso de perspectiva — ajuda a per-
cepcdo, variando em cada individuo
e determinada por suas necessidades
de refleti-la em seu trabalho".
— Nathan Goldstein
The Art of Responsive
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Fig. 8-5

quase como se elas ndo existissem. Mas as margens do pa-
pel sdo fundamentais para o desenho em perspectiva € nos
ajudam a colocar numa superficie plana as formas tridimen-
sionais que vemos diante dos nossos olhos.

As margens do papel representam a horizontal e a verti-
cal. Como vimos no Capitulo 5, as criancas pequenas com-
preendem intuitivamente este conceito. No desenho infan-
til, o chao é a margem inferior do papel e o céu é a margem
superior. Tudo o que se erga no ar, como uma escada ou
um edificio, a crian¢a o desenha paralelamente aos lados
do papel.

O artista adulto utiliza as margens do papel de maneira
diferente, ndo como limites superior, inferior e laterais,
mas sim como meio de enquadrar a imagem e medir a hori-
zontal e a vertical, um gabarito mediante o qual ele calcula
os angulos e a dire¢do das linhas na perspectiva. A técnica
consiste em utilizar a modalidade-D para observar angulos
ou direcOes de linhas em relacdo a horizontal e vertical
e, em seguida, tragar os mesmos angulos e dire¢des de li-,
nhas no papel em relagdo as margens, que representam a
horizontal e a vertical.

Pratique esse método um pouco. Mantenha o seu lapis
numa posicao perfeitamente vertical. Feche um dos olhos
e observe o dngulo de um objeto, como uma cadeira, em
comparagdo com a vertical representada pelo 14pis (Fig. 8-
4). Em seguida, trace esse mesmo angulo numa folha de
papel, usando o lado vertical do papel para aferir o angulo
(Fig. 8-5).

Em seguida, mantenha o 1dpis numa posi¢ao perfeita-
mente horizontal € a um plano paralelo aos seus olhos.
(Estenda o lapis horizontalmente com ambas as maos e
mantenha-o paralelo aos olhos.) Feche um dos olhos e ob-
serve a relacdo de outra parte da cadeira em comparagcdo
com a horizontal (Fig. 8-6). Essa parte pode ser horizontal,

e
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Fig. 8-6.



como na ilustracdo ou, dependendo de sua visdo da cadeira,
pode estar a um angulo em relacdo a horizontal (Fig. 8-7).
Em qualquer caso, vocé pode agora desenhar o mesmo an-
gulo em relacdo a margem superior ou inferior do papel.
A fim de fixar este conceito na mente, faca os exercicios
8ae 8b.

A Figura Humana Desenhada "'a
Olho"

Esta técnica de utilizar as margens como vertical e ho-
rizontal constantes, mediante as quais podemos aferir angu-
los, é importante tanto no desenho de figuras humanas
como no desenho de objetos. Muitos esbocos de artistas
famosos conservam vestigios de linhas de aferi¢ao tragadas

ﬂﬁyﬂ
Fig. 8-8 — Edgar Dégas (1834-1917), Bailarina Ajustando Sapatilha (1873).
Cortesia do Metropolitan Museum ofArt, doacdo da Sra. H. O. Havemeyer,
1929 Colecdo H. O. Havemeyer.

Exercicios Suplementares

8a — Ao conversar com uma
pessoa, observe o dngulo de inclina-
¢cdo da cabeg¢a da mesma, em relagio
a vertical.

8b — Copie uma fotografia do
interior de uma sala ou de uma pai-
sagem com rua e edificios. Procure
ver os dngulos em relacdo as mar-
gens da fotografia. Desenhe os mes-
mos angulos no papel.

Fig. 8-7.
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pelo artista, como no desenho de Edgar Dégas, Bailarina
Ajustando Sapatilha (Fig. 8-8). Dégas provavelmente afe-
riu certos pontos como a localizacdo dos dedos do pé es-
querdo em relagdo a orelha e o angulo do bragco em compa-
racdo com a vertical.

Uma Versao Moderna do
Artificio de Diirer

Agora, experimente a técnica de desenhar a olho utili-
zando uma versdo moderna da experiéncia de Diirer.

1. Tome uma folha de plastico transparente, sem ru-
gas, e fixe-o com pedacinhos de fita adesiva ao vidro de
uma janela através da qual vocé possa ver o outro lado
da rua. Utilizando uma caneta hidrografica, trace um qua-
driculado no plastico, com um espagcamento de cerca de
5 cm entre as linhas.

2. A distancia de um brago da janela, feche um dos
olhos e mire a cena de um dnico ponto de vista — ndo
mova a cabeca. Agora, com a hidrogréfica, trace o esboco
da rua, edificios, automoéveis, arvores — toda a cena —
na folha de plastico.

3. Quando terminar, terd um desenho em perspectiva.
Retire com cuidado o plastico da vidraca e deite-o sobre
uma superficie clara, de modo que vocé possa ver clara-
mente os tracos. Tome uma folha de papel de desenho e,
a tracos bem leves, faca um segundo quadriculado exata-
mente do mesmo tamanho do primeiro. Agora copie o de-
senho do plastico no papel de desenho.

4. Leve este desenho de volta 2 mesma janela. Agora,
vocé vai aferir angulos usando o ldpis como instrumento
de afericdo, de sorte que o seu desenho servira de verifica-
¢do da justeza de suas aferigdes.

5. Coloque-se novamente a distdncia de um brago da
vidraca, no mesmo local em que esteve para fazer o dese-
nho no pléastico. Em seguida, mantendo o ldpis numa posi-
cdo perfeitamente vertical e paralelo aos lados da janela,
alinhe-o com a aresta vertical de um edificio. Vera que
essa aresta é vertical. Verifique isto em seu desenho: a ares-
ta vertical serd paralela a margem lateral do papel. De fato,
todas as linhas perpendiculares a terra serdo sempre perfei-
tamente verticais.

6. Agora faca a aferi¢do de uma das diagonais que
vocé desenhou — talvez o meio-fio da rua ou o telhado
de um edificio. Encoste o ldpis, na posicdo horizontal, em
um desses pontos.



7. Observe o angulo entre o ldpis e a forma; estude
a direcdo em relacdo a horizontal. Agora, olhe 0 mesmo
angulo em seu desenho e veja como vocé o desenhou usan-
do o método de Diirer. Compare sua observacao com o Fig. 8-10
desenho. O desenho deve corresponder exatamente ao que
vocé observou.
8. Em seguida, verifique outros angulos e direcoes de
linhas, examinando o seu desenho em cada caso, para ver
como a observacao é transladada para o desenho.
Em resumo, ¢ assim que a maioria dos artistas fazem
desenhos em perspectiva. Sabendo que as linhas verticais
sempre permanecem verticais (exceto em casos raros ou
extremos de visoes aéreas, com o observador acima ou
abaixo do assunto) e que os contornos horizontais das for-
mas convergem em pontos de fuga numa linha do horizonte
(correspondente ao nivel dos olhos do observador), o artis-
ta simplesmente verifica (por aferi¢do, usando o lapis)
quais sao os angulos em relacdo as constantes horizontal
e vertical e, em seguida, traca esses angulos na mesma rela-
¢do no papel. Isto é possivel porque as margens do papel
representam a horizontal e a vertical. O importante é que
o artista simplesmente utiliza o lapis, estendido a distancia
de um braco, numa posi¢ao perfeitamente vertical ou hori- ——

Fig. 8-9 — Aferi¢do de dngulos em
relacdo a horizontal.

zontal a fim de determinar cada angulo. Qualquer angulo - .
pode ser verificado e qualquer angulo pode ser tracado cor- ll.hx : ___r“'a:l'/\
retamente no papel, sem necessidade de sistemas complica-- u:E_M

dos de perspectiva. Tudo o que é preciso € que vocé obser- | %

ve as relacoes — observacao que é funcdo da modalidade-D ; |
— entre as varias partes do que esté diante dos seus olhos. S

Outro Método de
Desenhar ''a Olho'':
Comparacao de

Comprimentos e i 5
Larguras Relativos = -
O mesmo método de aferi¢do pode ser utilizado para py—— i

determinar a relacao entre os comprimentos e as larguras
das formas. Ao desenhar, por exemplo, uma mesa vista
de um angulo obliquo, o artista determina primeiro os an-
gulos dos lados em relagao a horizontal e a vertical, usando
o lapis estendido (Fig. 8-9). O que ele precisa determinar
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Fig. 8-11
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Fig. 8-13

em seguida € a largura da mesa (do seu ponto de vista)
em relacdo ao comprimento. Essa largura aparente em rela-
¢do ao comprimento varia de um ponto de vista para outro,
dependendo do nivel dos olhos do observador. (A Fig. 8-10
mostra uma mesa observada de varios niveis de visdo.)
A técnica de aferir tamanhos relativos é a seguinte:
1. Mantendo o l4pis num plano paralelo aos seus
olhos, com o braco inteiramente estendido para manter a
escala constante, meca a largura da mesa: faca a cabeca
do lapis coincidir com um dos cantos da mesa e coloque
o polegar de modo a coincidir com o outro canto (Fig. 8-
11).

2. Sempre com o brago inteiramente estendido e com
o lapis ainda paralelo aos olhos, traga essa medi¢ao ao lon-
go do lado mais comprido da mesa (Fig. 8-12). Qual o com-
primento da mesa em relacao a sua largura? Digamos que
0 comprimento seja uma largura e um quarto,

3. Nas linhas inclinadas que vocé tracou, faca uma
marca correspondente a largura (essa largura € arbitraria
— vocé decide o tamanho que quer dar 2 mesa em seu
desenho). O comprimento, porém, é relativo a largura.
Serd 1-1/4 maior que a largura arbitriria que vocé usou.
Portanto, faca outra marca na outra linha inclinada e dese-
nhe o topo da mesa.

4. Agora, examine as pernas da mesa, mantendo o seu
l4pis na vertical (Fig. 8-13), observando o angulo de cada
uma em relagao a vertical. As pernas sdao perfeitamente
verticais ou inclinadas? Desenhe as pernas mais proximas
a vocé. Pode aferir o comprimento das pernas também em
relag¢do a largura. Mantendo o 14pis na horizontal de modo
que ele coincida com a ponta da perna mais proxima, vocé
poder localizar a ponta das outras pernas por simples afe-
ricao de angulos (Fig. 8-14).
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Pratique este método sempre que lhe der vontade. O
importante é deixar de fora o seu conhecimento verbal,
tipico da modalidade-E, das verdadeiras relagoes de tama-
nhos. Por exemplo, de certo ponto de vista, vocé pode afe-
rir, para uma mesa, certa relacdo entre largura e compri-
mento que vocé sente que niao pode estar certa: digamos,
uma relacdo de um para dez (Fig. 8-15). Seu conhecimento
verbal lhe diz que a mesa certamente nao € tdo comprida
e tdo estreita. Mas a relacdo perceptual é de um para dez,
e é assim que vocé deve desenhar a mesa. Vocé deve acre-
ditar no que estd vendo e desenhar suas percepcdes sem
mud4-las ou revisd-las ao sabor de suas informacdes ver-
bais. Paradoxalmente, terminado o desenho, a mesa pare-
cerd ter a largura que vocé sabe que ela tem.

Percepcao da
Perspectiva Na
Modalidade-D: Cantos

Neste exercicio, vocé terd de usar sua recém-adquirida
capacidade de aferir angulos relativos a fim de desenhar
o canto de uma sala ou ambiente — talvez um quarto de
sua casa, uma sala no seu local de trabalho ou na escola.
Antes de comecar: Leia todas as instrucdoes e examine a
Exibi¢ao de Desenhos de Alunos antes de iniciar o seu de-
senho em perspectiva. Providencie de modo a ter todo o
tempo necessdrio — talvez meia hora — para terminar o
desenho. Como este tipo de desenho relacionai é adequado
ao estilo do hemisfério direito, vocé sentird a transicao para
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o estado de consciéncia ligeiramente modificado. As per-
cepcoes lhe parecerdo interessantes em sua complexidade,
e vocé sentird prazer em ver como todas as partes se encai-
Xxam.

1. Ponha-se de frente para um dos cantos da sala.

2. Use o visor para enquadrar o canto, ajustando-o
para a frente e para tras a fim de incluir o que vocé quiser
incluir no desenho.

3. Visualize sua percep¢do do canto sobre o papel,
vendo-o quase como se ja estivesse desenhado. Lembre-se
de que as margens do papel representam as constantes —
vertical e horizontal.

4. Faca uma aferi¢do, primeiro, do canto superior da
sala: segurando o lapis com as pontas dos dedos de ambas
as maos, estenda inteiramente os bracos. Use ambas as
maos, como mostra a Fig. 8-16, para assegurar-se de que
o lapis permanece num plano paralelo ao plano dos seus
olhos. O erro mais freqiiente cometido por meus alunos
€ estender o ldpis paralelamente ao angulo que estdo aferin-
do, inclinado em relag¢@o ao plano dos olhos. Se isto lhe
for 1til, imagine uma vidraga diante de vocé€, a distancia
de um bracgo, exatamente como aquela sobre a qual vocé
desenhou a cena de rua, e mantenha o lapis paralelo ao
plano da vidragca. Com o l4pis estendido numa perfeita ho-
rizontal, erga-o ou abaixe-o ligeiramente até que ele pareca
tocar o canto superior, no ponto em que o teto intercepta
as paredes, como na Fig. 8-16. Agora vocé seré capaz de
aferir os angulos em relacdo a horizontal dos cantos supe-
riores das duas paredes.

5. Desenhe esses dois angulos e a linha vertical do can-
to da sala como na Fig. 8-17. (A linha do canto, natural-



mente, € vertical, uma vez que é perpendicular a superficie
da terra e tais linhas sempre permanecem perfeitamente
verticais. Somente as linhas horizontais — ou seja, linhas
paralelas a superficie da terra — mudam de angulo na pers-
pectiva.)

6. Ao desenhar o resto da parede, de cima para baixo,
verifique cada angulo, em relagdo a vertical e a horizontal
dos frisos, quadros nas paredes, umbrais de porta, etc.

7. Usando a técnica de aferi¢do de larguras e compri-

mentos relativos, bem como de angulos, desenhe as formas
das prateleiras, armarios, cadeiras ou outros méveis que
existam no canto. Sempre que possivel, utilize os espagos
negativos, passando de uma forma ou espago para o outro
adjacente. Procure ndo pensar em termos de palavras ou
de nomes dos objetos. Com efeito, procure nao pensar nun-
ca em termos de palavras, para manter-se fortemente na
modalidade cognitiva D. Agora termine o desenho.
Depois de terminar: Talvez a facilidade com que vocé dese-
nhou o surpreenda. Antes de comecgar seus desenhos de
cantos de salas, meus alunos muitas vezes me dizem que
suas percepgoes parecem "complicadas" ou "dificeis de-
mais". Mas desenhar na modalidade-D parece facil e agra-
davel, e os exemplos contidos na Exibicao de Desenhos
de Alunos deste capitulo refletem o estado perceptivo da
modalidade-D. Se o seu desenho reflete, em parte, algum
conflito com a modalidade-E, faca outro a fim de "desli-
gar" completamente o hemisfério esquerdo do seu cérebro.

A afericdo de angulos e distancias com o uso do pro-
prio lapis, no desenho "a olho", € uma técnica extrema-
mente util. Vocé vera que pode desenhar rapidamente, as-
sim que se houver habituado ao método. Trata-se de um
método essencial no desenho de naturezas-mortas (para
perceber angulos, colocagao e tamanhos relativos das for-
mas), de paisagens e do corpo humano.

Exibicao de Desenhos de Alunos: Todo
Tipo de Cantos

Meus alunos desenharam cantos de ambientes com va-
rios graus de complexidade: alguns mostram apenas uns
poucos objetos, outros sao cheios de formas e detalhes.
Nao hesite em escolher um canto complexo — as cozinhas
sdo muito interessantes, como vocé pode ver em varios des-
tes desenhos. Observe que varios alunos usaram espagos
negativos, bem como a técnica de aferi¢io. Comegaram a
desenhar os cantos para, em seguida, passar de uma forma
para outra forma adjacente, de uma linha para outra linha
adjacente, reunindo as formas como num quebra-cabega.
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Exercicios Suplementares

Antes de comecar: Pratique a per-
cepgao de formas em perspectiva es-
tendendo os dedos de uma das maos
diretamente de encontro aos olhos.
Focalize uma unha e espere até po-
der vé-la como uma forma (feche
um dos olhos para "achatar" a ima-
gem).

8c — Desenhe a unha, depois
o dedo. Em seguida, desenhe os de-
dos adjacentes, o polegar, a mao.
Utilize os espacos negativos e calcu-
le os angulos das varias partes de
sua miao em relacdo a horizontal e
a vertical. (A Fig. 8-18 € um exem-
plo de desenho feito por um dos
meus alunos.)

8d — Ponha sobre a mesa trés
objetos do mesmo tamanho — por
exemplo, trés macas. Posicione uma
maca na borda anterior da mesa, ou-
tra no meio e outra na borda mais
distante. Use o método de aferi¢do
para determinar os tamanhos relati-
vos; em seguida, desenhe os obje-
tos. (A Fig. 8-19 € um exemplo.)

8c — A Fig. 8-20 € uma repro-
ducdo de um desenho de Charles
White da figura humana em pers-
pectiva. Estude esse desenho. Co-
pie-o, virando-o de cabega para bai-
X0 se necessario. A cada vez que
vocé sentir que o fato de desenhar
exatamente o que vé tem o efeito
maravilhoso de criar a ilusdo de es-
paco e volume na superficie plana
do papel, os métodos ficardo mais
fortemente integrados a sua maneira
de ver — a maneira de ver do artista.

Uma Revisao da Técnica
de Afericao

1. Linhas verticais e horizontais imagindrias sdo as
constantes mediante as quais vocé calcula tudo no desenho.
Lembre-se que as margens do papel representam verticais
e horizontais, tal como vocé as vé no mundo visivel.

2. A maneira mais fécil de verificar o angulo exato
de uma forma € manter o ldpis numa posicdo horizontal
ou vertical (na posicdo mais aproximada do angulo). O 1a-
pis deve ser mantido paralelamente ao plano dos seus
olhos. Estender o ldpis com ambas as mdos é a melhor
maneira de conseguir isto. Em seguida, desenhe no papel
o mesmo angulo que vocé observou.

3. Na aferic@o de larguras e alturas relativos, lembre-
se de que vocé esta sempre medindo tamanhos relativos,
nunca centimetros ou metros — o que seria a forma de
medir da modalidade-E. Na modalidade-D, escolha uma
unidade, que pode ser qualquer parte de uma forma. No
desenho do corpo humano, essa unidade pode ser o compri-
mento da cabeca. Todas as outras partes da forma sdo en-
tdo desenhadas em propor¢do ou num tamanho relativo a
essa unidade. Por exemplo, o comprimento de um brago,
do cotovelo em diante, pode ser 1-1/4 comprimento da
cabeca. Assim, vocé pode desenhar, no papel, a cabega
no tamanho que quiser — a escolha é sua. Mas todas as
outras partes passam a ter um tamanho relativo ao tamanho
da cabeca. E assim que conseguira por as coisas "em pro-
porcao", o que significa manter o tamanho relativo das par-
tes, entre si, sempre referindo-se a uma unidade bésica.

Voltando a experiéncia de Diirer, o desenho em pers-
pectiva geralmente acarreta o problema que ele resolveu
com o artificio da grade: o problema da distor¢do. Um
exemplo classico de distor¢do em perspectiva € o famoso
cartaz difundido nos Estados Unidos durante a Primeira
Guerra Mundial, no qual o Tio Sam estende o braco para
a frente, com um enorme dedo apontando para o observa-
dor: "Tio Sam precisa de vocé".

A fim de reforcar sua compreensdo da perspectiva,
faca os exercicios 8c, 8d e 8e antes de prosseguir a leitura.

O mundo visivel estd repleto de aspectos distorcidos
de pessoas, ruas, arvores ou flores em perspectiva. Os alu-



nos principiantes as vezes evitam esses aspectos "dificeis",
preferindo outros mais "faceis". Com a habilidade de dese-
nho que vocé desenvolveu até agora, essa limitagdo de as-
suntos passa a ser desnecessdaria. Como ja disse anterior-
mente, desenhar € sempre a mesma tarefa: ver claramente
o que estd diante dos nossos olhos; aferir tamanhos relati-
vos; e tracar no papel as formas que percebemos com o
olho perceptivo e alerta da modalidade-D.

T : a Fig. 8-18

Fig. 8-20 — Charles White, Pastor (1952). Cortesia do Whitney Museum.
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Um dos fatores fundamentais da visao, do raciocinio,
da aprendizagem e da solu¢do de problemas é a capacidade
de perceber corretamente as relacdes — a relagdo entre
uma parte e outra e a relacdo das partes com o todo. No
desenho, essas relagdes t€m o nome de proporcdo. A per-
cepgao de relagoes proporcionais, especialmente relagdes
espaciais, ¢ uma das fungoes especiais do hemisfério direito
do cérebro humano. Certas pessoas cuja ocupacio exige
boas estimativas de relagdes de tamanho — carpinteiros,
dentistas, costureiros, instaladores de carpete, cirurgioes —
adquirem grande facilidade na percepcdo de proporcoes.
Em qualquer trabalho que exija pensamento criativo, tam-
bém as pessoas se beneficiam quando adquirem uma me-
lhor percepcdo das relagdes entre as partes e o todo —
quando sdo capazes de ver tanto a drvore quanto a floresta.

Todo desenho envolve propor¢des, quer o assunto seja
uma natureza-morta, o corpo humano ou um retrato, e
quer o estilo seja reahsta abstrato ou inteiramente subjetl-
vo (ou seja, quando as formas nada t€ém a ver com as que
existem no mundo real). O desenho realista depende espe-
cialmente da correcao das propor¢des; portanto, o desenho
realista € especialmente eficaz quando se quer treinar o
olho (ganhando-se acesso ao hemisfério direito) para ver
a coisa-como-ela-€ em suas relagdes proporcionais.

Quando Vemos o0 que
Acreditamos

A maioria dos principiantes de desenho tem problemas
com as proporg¢des: certas partes das formas sdo desenha-
das grandes demais ou pequenas demais em relacdo a ou-
tras ou ao todo. Aparentemente, o motivo € que a maioria
das pessoas tende a ver hierarquicamente as partes de uma
forma. As partes importantes (isto €, que transmitem muita
informacao), ou as que decidimos que sao maiores, ou ain-
da as que acreditamos que deveriam ser maiores, vemos
como maiores do que realmente sdo. Inversamente, as par-
tes menos importantes, ou que decidimos que sao menores,
ou ainda que achamos que deveriam ser menores, sao vistas
como menores do que realmente sao.

Posso dar alguns exemplos desse erro conceptual. A
Fig. 9-1 mostra o esbog¢o ou diagrama de uma paisagem
contendo quatro arvores. A drvore da extrema direita pare-
ce ser a maior de todas. Mas é exatamente do mesmo tama-
nho da 4rvore da extrema esquerda. Meca com o ldpis as



Fig. 9-1

duas e vocé vera que isso é verdade. No entanto, mesmo
depois de medir e de provar para si mesmo que as duas
arvores sao do mesmo tamanho, vocé provavelmente verifi-
card que a drvore da direita ainda parece maior.

O motivo deste erro de percep¢ao de tamanho propor-
cional provavelmente decorre do nosso conhecimento e ex-
periéncia do efeito da distancia sobre o tamanho aparente
das formas: dados dois objetos do mesmo tamanho, sendo
um proximo e outro distante, o objeto distante parecerd
menor. E um conceito sensato, € nao discutimos com ele.
Mas, retornando ao desenho, mesmo depois que medimos
as duas drvores e obtivemos prova irrefutdvel de que elas
sao do mesmo tamanho, continuamos a ver, erradamente,
a drvore da direita como sendo maior que a da esquerda.
Isto agora ja € um exagero! E é precisamente este tipo
de exagero — sobrepor conceitos verbais retidos na memo-
ria as nossas percep¢des visuais — que causa problemas
de propor¢des para os principiantes de desenho.

Por outro lado, se virarmos o livro de cabega para bai-
xo e olharmos a paisagem na posicao invertida que o hemis-
fério esquerdo rejeita — acionando assim a modalidade-D
— veremos mais facilmente que as duas arvores sao do
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mesmo tamanho. A mesma informacdo visual provoca uma
reacdo diferente. O hemisfério direito, aparentemente me-
nos influenciado pelo conceito verbal de que os tamanhos
diminuem na distancia, v€ corretamente as propor¢oes.

Quando nao Acreditamos
no que Vemos

Um segundo exemplo: ponha-se diante de um espelho,
mais ou menos a distancia de um braco estendido. Em sua
opinido, qual o tamanho da imagem de sua cabec¢a no espe-
lho? Mais ou menos do mesmo tamanho de sua cabega?
Usando uma caneta hidrografica ou lapis de cera, estenda
o bracgo e faca duas marcas no espelho — uma no topo
da imagem refletida (o contorno externo superior da Cabe-
ca) e outra no contorno inferior do seu queixo (Fig. 9-2).
Qual o comprimento dessa imagem em centimetros? Cerca
de 12 a 13 cm, ou metade do verdadeiro tamanho de sua
cabeca. No entanto, quando voc€ apagar as marcas e olhar
novamente, a imagem da a impressao de ser do tamanho



natural! Mais uma vez, vocé estd vendo o que acredita,
e ndo acreditando no que esta vendo.

Percebendo Melhor a
Realidade

Vamos agora tentar convencer o hemisfério esquerdo
a abandonar certos erros semelhantes de percep¢ao no to-
cante as propor¢oes da cabeca. Para tanto, vamos deixar
que o hemisfério esquerdo participe um pouco do nosso
trabalho e use suas aptidoes analiticas a fim de corrigir suas
proprias percepgoes. Tentaremos demonstrar, de maneira
16gica, que certas propor¢des sdo o que sao.

Antes de comecarmos, retina algumas fotografias de
cabecas — fotos comuns de pessoas — tiradas de jornais,
revistas, etc. Cinco ou seis serdo suficientes. Se vocé possui
algum livro com desenhos de grandes artistas, tanto me-
lhor. Procure alguns desenhos de cabecas — de frente, de
lado, ou trés quartos. Ou use a foto de George Orwell
da Fig. 9-3. Usaremos essas imagens depois que vocé tenha
feito o exercicio que damos a seguir.

Para os exercicios de percep¢do de proporcdes —
como para varios exercicios de desenhos nos capitulos se-
guintes — usaremos, como assunto, a cabeca humana, mas
os métodos de ver relagdes proporcionais aplicam-se a qual-
quer desenho. Os exercicios de propor¢ao focalizardao duas
relagdes criticas, com as quais os principiantes de desenho
repetidamente t€m dificuldade: a localizacdo do nivel dos
olhos em rela¢do ao comprimento da cabeca, e a localiza-
cdo da orelha no perfil ou na cabega vista de "trés quartos".
Examinaremos também outras propor¢des da cabeca.

Antes, porém, deixe-me explicar melhor os motivos
pelos quais muitas das li¢des contidas neste livro t€m a ver
com o desenho da cabeca humana.

A Importancia dos
Rostos

Como mencionei no Capitulo 1, o rosto humano sem-
pre fascinou os artistas. Conseguir desenhar a semelhancga
de um rosto, mostrar o aspecto exterior, de tal forma que
a pessoa por trds da mascara seja revelada ao observador,
sempre pareceu um objetivo valioso para muitos artistas.
Como qualquer desenho de um assunto detalhadamente es-
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Fig. 9-3 — O famoso escritor Geor- ydado, o retrato ndo revela apenas a aparéncia e a perso-

ge Orwell, falecido em janeiro de . i P .

7950, Cortesia da BBC. nalidade do modelo: revela também a alma do artista. Para-
doxalmente, quanto maior € a clareza com que o artista
vé 0 modelo, maior é a clareza com que vemos o artista
através do retrato.

Assim, uma vez que estamos procurando vocé nos de-
senhos que vocé faz, pediremos que desenhe rostos huma-
nos no préximo conjunto de exercicios. Quanto mais clara-
mente voc€ vir, melhor desenhard e melhor se expressara
para si mesmo € para 0s outros.

Uma vez que o desenho de retratos requer percepgoes
muito sutis para que se obtenha uma semelhanca com o
modelo, os rostos sao muito dteis quando se quer ensinar
um principiante a ver e a desenhar. O "feedback" da corre-
¢ao da percepcao é imediato e certo, pois todos sabemos
quando um desenho de uma cabeca humana esta correto
em suas propor¢oes gerais. E, quando conhecemos o mode-
lo, podemos julgar ainda melhor a correcao de nossas per-
cepgoes.

Mas — o que talvez seja mais importante para nossa
finalidade — o desenho da cabeca humana tem uma vanta-
gem especial para ndés em nossa busca de um acesso as
fungdes do hemisfério direito. O hemisfério direito do cére-
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bro humano € especializado em reconhecer rostos. As pes-
soas que sofreram lesdes no hemisfério direito em virtude
de derrames ou acidentes tém, muitas vezes, dificuldade
em reconhecer seus amigos ou até mesmo reconhecer seu
proprio rosto no espelho. As que sofrem lesdes no hemisfé-
rio esquerdo nao t€m esse problema.

E comum aos principiantes julgarem que desenhar pes-
soas € a mais dificil tarefa em desenho. Nao €. A informa-
cao visual continua ali, a nossa frente, pronta e disponivel.
O problema € ver. Repetiremos a premissa principal deste
livro: desenhar é sempre a mesma tarefa — isto €, resume-
se em ver claramente e desenhar aquilo que claramente ve-
mos. Nenhum assunto € mais facil ou mais dificil que outro.
No entanto, certas coisas freqlientemente parecem mais di-
ficeis que outras, provavelmente devido a sistemas arraiga-
dos de simbolos que interferem com a clareza das percep-
¢coes, e que sao mais fortes para certos assuntos do que
para outros.

A cabeca humana é, naturalmente, um bom exemplo
de assunto para o qual a maioria das pessoas possui um
sistema de simbolos muito forte e persistente. Como vimos
no Capitulo 5, vocé tem o seu proprio conjunto de simbo-
los, desenvolvido e memorizado durante a infancia, sistema
esse que € consideravelmente estdvel e resistente a mudan-
cas. De fato, esses simbolos parecem impedir que vejamos
e, portanto, muito poucas pessoas sao capazes de desenhar
uma cabec¢a humana realista, € menos ainda um retrato re-
conhecivel.

Em suma, o desenho de retratos € ttil a nossa finalida-
de por trés motivos. Em primeiro lugar, € uma tarefa que
tem a ver com o hemisfério direito, que é especializado
em reconhecer rostos humanos — ou seja, em perceber
as sutis diferencas necessarias para que consigamos um de-
senho semelhante ao modelo. Em segundo lugar, o dese-
nho de rostos ajuda-nos a refor¢ar nossa capacidade de per-
ceber relagdes proporcionais, uma vez que a propor¢ao é
parte integrante do retrato. Em terceiro lugar, desenhar
um rosto € uma excelente maneira de contornar sistemas
simbodlicos arraigados. Além disso, a capacidade de dese-
nhar retratos com plausivel semelhanga constitui uma de-
monstracdo convincente, perante o seu sempre critico he-
misfério esquerdo, de que vocé€ possui — podemos dizer?
— talento para o desenho. E, como em todo desenho, vocé
vera que o desenho de um retrato nao € dificil, agora que
vocé € capaz de provocar a transi¢do para a maneira de
ver do artista.

No Capitulo 10, vocé aprendera primeiro a desenhar
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Fig, %4 —  Elizo cowmirat,
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o perfil de um modelo, depois um retrato de trés quartos
e, finalmente, um rosto visto de frente. Antes, porém —
agora que vocé aprendeu a fazer a transi¢ao para a modali-
dade-D e, segundo espero, sente-se bem com essa recém-
adquirida capacidade de transferir-se para a modalidade
perceptual do hemisfério direito —, vamos pedir ao seu
hemisfério esquerdo que nos ajude um pouco na andlise
da propor¢ao.

Deixemos que 0
Hemisfério Esquerdo
Participe — Um Pouco

Como voce verificou em seus desenhos de espacos ne-
gativos ou feitos de cabeca para baixo, todas as propor¢oes
podem ser percebidas quando procuramos determinar rela-
coes de tamanho. Em meu ensino, porém, constatei que
os alunos parecem progredir mais depressa e perceber com
maior facilidade quando eles forcam o hemisfério esquerdo
a admitir certos fatos (como o tamanho das duas arvores
no esboco da paisagem ou o rosto no espelho) que ele per-
cebe erradamente. Agora, para convencermos o hemisfério
esquerdo 16gico, prepararemos uma armadilha 16gica —
isto €, apresentar-lhe-emos provas irrefutaveis até que ele
admita que estava errado.

Como Desenhar uma Figura Vazia
e Ver Melhor do que Nunca

1. Desenhe uma figura vazia, a forma oval usada pelos
artistas para representar um diagrama do cranio humano,
como na Fig. 9-4. Trace a linha central para dividir o oval,
verticalmente, em duas metades. Essa linha € o eixo central.

2. Utilizando o lapis, meca em sua propria cabeca a
distancia que vai do canto do olho até a borda inferior do
queixo. Coloque a cabeca do lapis, e ndo a ponta, junto
ao olho, para evitar acidentes, € marque com o polegar
0 ponto em que o0 queixo cruza com o lapis, como na Fig.
9-5. Agora, mantendo essa medicao, erga o lapis como na
Fig. 9-6 e compare essa primeira distancia (do nivel dos
olhos ao queixo) com a distancia que vai do nivel dos olhos
ao fopo da cabeca (ponha mao esticada sobre a cabeca e,
com ela, toque o lapis). Vera que essas duas distancias sao
aproximadamente iguais.



3. Repita a medi¢ao diante de um espelho. Olhe a ima-
gem refletida de sua cabeca. Sem medir, compare visual-
mente a metade inferior com a metade superior da cabeca.
Em seguida, use o ldpis para repetir mais uma vez a medi-
¢ao do nivel dos olhos.

4. Examine a sua colec¢io de fotos ou desenhos (ou
use a foto de George Orwell da Fig. 9-3) e calcule a locali-
zacdo do nivel dos olhos. Em todas as cabecas, o nivel dos
olhos fica aproximadamente no meio, dividindo a forma
da cabega aproximadamente em duas metades? Percebe
claramente isso? Se nao, faca medicoes nas proprias fotos,
como na Fig. 9-7, colocando o l4pis sobre o desenho para
medir, primeiro, a distancia entre o nivel dos olhos e o
queixo e, em seguida, a distdncia entre o nivel dos olhos
e o topo da cabeca. Agora, afaste o lapis e olhe de novo.
Percebe agora claramente essa propor¢ao?

Quando vocé finalmente passar a acreditar no que vé,
verificard que em quase todas as cabecas que observa o
nivel dos olhos fica mais ou menos no meio. Quase nunca
o nivel dos olhos fica a menos da metade do comprimento
do rosto — isto €, quase nunca fica mais perto do topo
da cabeg¢a que da margem inferior do queixo. E, se a pessoa
tiver muito cabelo, a metade superior da cabeca — a meta-
de que contém a testa, a parte superior do cranio e o cabelo
— & maior que a metade inferior (Fig. 9-8).

O Mistério do Cranio Truncado

A maioria das pessoas tem muita dificuldade em perce-
ber as propor¢des relativas dos tracos do rosto e do cranio.
Para elas, o nivel dos olhos parece estar a cerca de um
ter¢o do comprimento da cabeca, a partir do topo do cra-
nio. Isto provavelmente se deve ao fato de que a maioria
das pessoas ndo estd interessada em testas e topos de cabe-
cas, areas que talvez parecam insulsas ao hemisfério es-
querdo e dificeis de caracterizar com um simbolo. A meta-
de superior da cabeca é aparentemente considerada menos
importante que os tragos e, portanto, percebida como sendo
menor. Este erro de percepcdo resulta no erro do cranio
truncado, que é como chamo o problema mais comum en-
frentado pelos principiantes. O cranio truncado cria o efei-
to de mdscara que vemos com freqiiéncia nos desenhos in-
fantis e na arte primitiva. Naturalmente, o efeito de ampliar
os tracos em relacdo ao tamanho do cranio pode ter tre-
menda forca expressiva, como vemos, por exemplo, nos
trabalhos de Picasso, Matisse e Modigliani. O importante,
porém, é que esses mestres usaram o artificio por opcdo
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e ndo por engano. Demonstrarei o efeito desse erro de per-
cepeao.

Uma Armadilha Légica para o
Hemisfério Esquerdo: Prova
Irrefutavel de que o Topo da Cabeca
E Importante, Afinal de Contas

Certa vez eu disse a um grupo de alunos que estavam
tendo dificuldade em perceber corretamente as proporg¢des
do cranio: "Se alguém sabe de alguma maneira mais clara
de explicar as propor¢des do nivel dos olhos, favor me di-
zer". Um dos alunos respondeu: "Estou esperando ver
para crer". Mais tarde, descobri por acaso uma forma de
ajudar os alunos a "acreditarem" — um método que parece
mais eficaz do que outros, e que ja ajudou muitos alunos
a evitarem esse grave e persistente problema quando dese-
nham uma cabeca. O método € o seguinte.

Primeiro, desenhei a parte inferior do rosto de dois
modelos, um de perfil e outro em trés quartos (Fig. 9-9).
No préximo capitulo, mostrarei em detalhe como desenhar
essa parte da cabeca. Poucos estudantes t€ém problemas sé-
rios com a visualizacdo e o desenho dos tragos do rosto.
O problema nao sdo os tragos do rosto: é na percepcao
do crdnio que o erro acontece. O que pretendo demonstrar
agora — para vocé e para o seu hemisfério esquerdo —
é como é importante acrescentar aos tracos o cranio inteiro
e ndo truncar o topo da cabeca simplesmente porque essa
parte ndo parece tdo interessante quanto a metade inferior
que contém 0s tragos.

Na Fig. 9-10 estdo dois conjuntos de trés desenhos:
primeiro, somente os tracos do rosto, sem o cranio; depois,
0s mesmos tracos com o erro do cranio truncado; e, final-
mente, 0s mesmos tracos, desta vez com todo o cranio,
que complementa e serve de apoio aos tragos.

Usando o lado 16gico do seu cérebro — o lado esquer-
do — voce pode ver que ndo sdo os tracos que provocam
o problema da proporcdo errada: é o cranio. (Volte a exa-
minar a Fig. 1-5 no Capitulo 1 e veja que Van Gogh, no
desenho do carpinteiro que ele fez em 1880, aparentemente
cometeu o erro do cranio truncado ao desenhar a cabeca
do carpinteiro. Veja também a gravura de Diirer (Fig. 9-11)
na qual o artista demonstra o efeito da diminui¢ao da pro-
porg¢do relativa entre o cranio e os tracos do rosto.)

Agora, volte as fotos e desenhos que vocé reuniu ante-
riormente. Meca (colocando o 14pis sobre a foto com a ex-
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9-10 — Somente as feigoes. O erro do crdnio truncado, utilizan-

do as mesmas feicaes.

tremidade ao nivel dos olhos e marcando a borda inferior
do queixo com o polegar) e compare a relacdo de tamanho
entre a metade inferior e a metade superior da cabeca.
Convenceu-se? Seu hemisfério esquerdo se convenceu?
Otimo. Assim vocé poupard muito tempo em seu aprendi-
zado de desenho.

Preenchendo a Forma
Vazia

Examine as Figs. 9-12 e 9-13, onde os ovais represen-
tam a forma do cranio humano. Sente-se diante de um es-
pelho com essa forma vazia e um lapis. Vocé ird observar
e diagramar as relacoes das varias partes de sua propria
cabe¢a, a medida que passa de uma fase para outra do
exercicio. Os nimeros que vocé vé na Fig. 9-12 correspon-

Novamente as mesmas feicdes, desta
vez com o crdnio no tamanho certo.
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Fig. 9-11 — Albrecht Diirer, Qua-
tro Cabecas (1513 ou 1515). Cortesia
da Nelson Gallery-Atkins Museum,
Kansas City, Missouri (Nelson
Fund).

Fg. 12— Properpder geraly ala
calrrga Mniernang,
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dem aos nimeros das instru¢cdes do exercicio e chamam
atencao para essas relacdes.

1. Primeiro, trace o nivel dos olhos. Observe mais
uma vez e trace a linha do nivel dos olhos na figura vazia.

2. Ja tracamos o eixo central. Olhando o seu préprio
rosto, visualize um eixo central dividindo sua cabeca, e uma
linha do nivel dos olhos formando um dngulo reto com o
eixo central (Fig, 9-12). Incline a cabeca para um lado,
como na Fig. 9-13. Observe que o eixo central continua
a fazer um dngulo reto com a linha do nivel dos olhos,
independentemente da dire¢do para a qual vocé inclina a
cabeca. (Isso é 16gico, eu sei, mas muitos principiantes es-
quecem esse fato e desenham as feicdes enviesadas, como
no exemplo da Fig. 9-14.) (Veja também as Figs. 9-16, 9-17
e 9-18.)

3. Observe o seu rosto: entre o nivel dos olhos e o
queixo, onde fica a ponta do nariz? Entre menos da metade
e mais de um terco da distancia. Trace essa linha na forma
vazia.

4. Onde fica a linha central da boca? A cerca de um
terco da distancia entre a ponta do nariz e o queixo. Trace
essa linha na forma vazia.

5. Qual a distancia entre os dois olhos, em compara-
¢do com a largura de um olho? Certo, a distancia € a mesma
que a largura de um olho. Divida a linha do nivel dos olhos
em cinco partes iguais e marque o centro dos olhos.



6. Se voceé tracar uma reta a partir do canto interno
dos olhos, verticalmente para baixo, o que vai encontrar?
As bordas das narinas. Os narizes sdo mais largos do que
vocé pensa. Marque esse limite na forma vazia.

7. Se voce tracar uma perpendicular a partir do cen-
tro das pupilas, o que vai encontrar? Os cantos externos
da boca. As bocas sdo mais largas do que vocé pensa. Mar-
que esse limite na forma vazia.

8. Se mover o 14pis ao longo de uma linha horizontal
ao nivel da linha dos olhos, o que vai encontrar? O topo
das orelhas. Marque esse limite na forma vazia.

9. A linha que marca o limite inferior da orelha passa
onde? Na maioria dos rostos, no espaco entre o nariz e
a boca. As orelhas sdo maiores do que vocé pensa. Marque
esse limite na forma vazia.

10. Sinta com a mao a largura do pescogo: que largura
¢ essa em comparagao com o maxilar, ao pé das orelhas?
Vera que a largura € a mesma que a do maxilar — em
alguns homens, pode ser um pouco maior. Marque esse
limite na forma. Observe que os pesco¢os sao mais largos
do que voc€ pensa.

11. Agora, verifique essas percepcdes em pessoas, fo-
tos de pessoas, imagens de pessoas na tela da televisao.
Pratique com freqii€ncia, observando — primeiro sem me-
dir, depois comprovando as observacdes com medicdes, se
necessario — percebendo relagdes entre um traco do rosto
e outro, detectando as pequenas e singelas diferencas entre
um rosto e outro; vendo, vendo, vendo. Nao analise na
modalidade do hemisfério esquerdo, como vimos fazendo,
mas perceba os rostos das pessoas como realmente sao em
sua totalidade, nao aos pedagos nem hierarquicamente,
mas percebendo a plena importancia da contribui¢ao de
cada parte para o todo. Veja o exemplo da Fig. 9-15.

Desenhe Outra Forma

Vazia Para Tracar um
Perfil

Desenhe agora outra forma vazia, desta vez para um
rosto visto de perfil. A forma do perfil é algo diferente
— o oval fica um tanto distorcido. Isto acontece porque
o cranio humano (Fig. 9-19), visto de lado, tem um formato
diferente de quando é visto de frente. E mais facil desenhar
essa forma vazia se voce olhar as formas dos espacos negati-

Fig. 9-13

Fig. 9-15

ﬁ

-
Fig. 9-14 — Creio que o enviesa-
mento das feicoes do rosto acontece
porque o aluno vé que a cabeca estd
inclinada mas desenha as feicoes na
posi¢cdo a qual estd habituado: na
vertical e paralelas as margens do pa-
pel
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Fig. 9-16 — Vincent Van Gogh, Dr. Gachet (gravura,
1890), B-10, 283. Cortesia da Galeria Nacional de Arte,
Washington, D.C., Colecdo Rosenwald. Exemplo interes-
sante do efeito expressivo do enviesamento das feicoes do
rosto.

Fig. 9-18 — Lovis Corinth, Auto-Retrato (1921). Cortesia
do Fogg Art Museum, Harvard University, doacdo de Meta
e Paul J. Sachs.
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Fig. 9-17 — Esboco feito a partir do
Auto-Retrato, de Lovis Corinth
(1858-1925), desenhado antes da en-
fermidade do artista em 1911.

O pintor alemio Lovis Corinth
sofreu grave lesdo do hemisfério di-
reito do cérebro em decorréncia de
um derrame em dezembro de 1911.
O primeiro auto-retrato (Fig. 9-17)
foi desenhado antes do derrame. O
segundo foi feito dez anos depois e
mostra o enviesamento dos tragos
do rosto que se observa na maioria
dos retratos desenhados por Corinth
depois da enfermidade.

Observe que esse enviesamento
dos tragos produz um forte efeito de
expressio, que vocé podera querer
utilizar em certos desenhos. O im-
portante é fazé-lo por opcdo, nao
por erro.
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Fig. 9-20 — A forma vazia para a
cabega vista de lado. Observe que
(a), a distancia do nivel dos olhos
ao queixo, é igual a (b), distancia
desse nivel a parte mais alta do cra-
9-19 nio.

vos em torno da forma vazia da Fig. 9-20. Observe que
0s espacos negativos sdo diferentes em cada um dos quatro
cantos.

Se isto o ajudar a ver melhor, desenhe algumas formas
simbdlicas para representar o nariz, olho, boca e queixo,
mas ndo sem antes ter tracado a linha do nivel dos olhos,
dividindo a forma ao meio.

A préxima medi¢ao é extremamente importante para
que vocé perceba corretamente a posicdo da orelha, o que,
por sua vez, ajudd-lo-4 a perceber corretamente a largura
da cabeca vista de perfil.

No seu préprio rosto, utilizando novamente o lapis,
meca a distancia que vai do canto interno do olho a borda
inferior do queixo (Fig. 9-21). Agora, mantendo essa medi-
¢do no lapis, posicione-o horizontalmente ao longo da linha
do nivel dos olhos (Fig. 9-22), com uma das extremidades
no canto externo do olho. Essa medida coincide com o bor-
do posterior da orelha. Em outras palavras, a distancia do
nivel dos olhos ao queixo € igual a distancia do canto exter-
no do olho até a parte posterior da orelha. Marque isto
na linha do nivel dos olhos da forma vazia, como na Fig.
9-23. Esta propor¢do pode parecer-lhe um tanto complexa
mas, se aprendé-la, vocé se livrard de outro persistente pro-
blema no desenho da cabe¢a humana: a maioria dos princi-
piantes colocam a orelha perto demais dos tracos do rosto
ao desenharem um perfil. Quando a orelha é colocada per-
to demais dos tracos do rosto, o cranio novamente fica
truncado, desta vez na parte posterior. O motivo para esse
problema talvez seja que a extensao de face e maxilar pare-
ce ser desinteressante e insulsa, fazendo com que os princi-
piantes deixem de perceber corretamente a largura do espa-

co.
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Fig. 9-21
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Fig. 923

A Fig. 9-24 constitui um exemplo deste erro de percep-
cao e, na Fig. 9-25, o artista austriaco Kokoschka utiliza
essa distor¢ao, provavelmente porque assim o preferiu.
Como vocé pode observar, a ampliacdo dos tracos do rosto
e a diminui¢do do cranio produzem efeitos fortes, expressi-
vos e simbdlicos — um artificio que vocé pode usar mais
tarde, sempre que assim o desejar. Por enquanto, quere-
mos que vocé€ possa ver as coisas como realmente sao, em
suas proporgdes corretas.

Recentemente, descobri outra técnica util para ensinar
o posicionamento correto da orelha. Como vocé agora sabe
que as duas medidas sdo iguais — do nivel dos olhos ao
queixo e do canto posterior do olho a face posterior da
orelha — pode visualizar um tridngulo reto de catetos iguais
ligando esses trés pontos, como mostra o desenho da Fig.
9-26. Trata-se de um método facil de posicionar correta-
mente a orelha.

Pratique a percepg¢ao de relagdes proporcionais, olhan-
do fotos ou desenhos de pessoas vistas de perfil, visualizan-
do o tridngulo indicado na Fig. 9-26. Isto evitard muitos
problemas e erros em seus desenhos de perfis.

Precisamos ainda fazer mais duas medi¢Oes na forma
vazia do perfil. Primeiro, mantendo o lapis na horizontal,
logo abaixo da orelha, deslize-o para a frente, como na
Fig. 9-27. Vocé atingird o espago entre o nariz e a boca.
E este o nivel da ponta inferior da orelha. Marque esse
limite na forma vazia.

Depois, continuando a manter o l4pis na horizontal,
logo abaixo da orelha, torne a deslizar o lapis, desta vez
para trds. Atingird o ponto em que O cranio se junta ao
pescogo — o ponto de flexao do pescogo. Marque esse pon-
to na forma vazia. Esse ponto é mais alto do que vocé



Fig. 9-24 — Desenho de aluno. Fig. 9-25 — Oskar Kokoschka (1886- ), Retrato de
Norbert Wein (1920). Cortesia do Worcester Art Museum,

Worcester, Massachusetts.

pensa. Nos desenhos simbdlicos o pescogo € geralmente
colocado abaixo do circulo da cabega, com o ponto de fle-
x40 ao nivel do queixo. Isto causa problemas no desenho:
0 pescoco ficard fino demais, como na Fig. 9-28. Nao deixe
de observar em seu modelo o ponto correto onde 0 pescoco
comeca na parte posterior do cranio.

Agora, vocé precisa praticar estas percepgoes. Olhe
as pessoas. Pratique a percepg¢ao de rostos, observando re-
lagoes, vendo as formas singulares de cada rosto.

Agora vocé estd pronto para desenhar um retrato de
perfil. Terd de usar todas as aptiddes que desenvolveu até
agora:

Desenhar exatamente o que v€, sem tentar identificar
ou rotular verbalmente as formas (vocé€ viu como isto é
util quando fez o desenho de cabeca para baixo).

Desenhar exatamente o que vé sem recorrer a velhos
simbolos armazenados e memorizados desde a infancia.
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Fig. 9.26

Focalizar espacos negativos e dreas complexas até sen-
tir a transicdo para um estado alternativo de consciéncia,
estado em que o seu hemisfério direito passa a comandar

Fig, &-27 '



e o seu hemisfério esquerdo emudece. Lembre-se de que
este processo exige um periodo ininterrupto de tempo.

Calcular angulos em relagao as margens verticais e ho-
rizontais do papel.

Calcular relacdes de tamanhos — qual o comprimento
desta forma em relagcao aquela?

E finalmente:

Perceber as propor¢des como elas realmente sdao, sem
altera-las ou revisé-las para que elas se ajustem a preconcei-
tos acerca da importancia de cada uma. Todas sao impor-
tantes, e cada parte deve ser desenhada em sua plena pro-
por¢ao em relagdo as outras.

Se, a esta altura, vocé achar que precisa rever algumas
das técnicas, volte aos capitulos anteriores para refrescar
a memoria. De fato, a revisao de alguns dos exercicios aju-
dard a reforcar suas aptidoes recém-adquiridas. O desenho
de meros contornos é especialmente util para reforcar o
método de obter acesso ao hemisfério direito e emudecer
o hemisfério esquerdo.

Ponto correto em relac@o aos tra-
¢os do rosto
L3 d..??\ Um erro comum: posicionamento
|1 errado do ponto em que 0 pescogo
\ - e o crinio se encontram

Fig. 9-28
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"O processo do desenho €, antes de
mais nada, o processo de por em
acdo as informagdes visuais, a pro-
pria mecanica de processar o pensa-
mento visual. Ao contrario da pintu-
ra e da escultura, é o processo pelo
qual o artista esclarece para si mes-
mo, e ndo para o observador, o que
esta fazendo. E um soliléquio antes
de tornar-se comunicagao"
— Michael Ayerton
Golden Sections

"O objeto material que estd diante
de vocé, essa é a Coisa".

— Huang Po, mestre zen-

budista do século XVI
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O aprendizado de uma aptiddo nova exige, geralmen-
te, que o aluno aprenda primeiro os componentes separa-
dos que compdem essa aptidao, para depois reunir as partes
num todo. Depois de aprender os varios componentes da
aptiddo de andar de bicicleta ou guiar um carro, por exem-
plo, vocé finalmente montou na bicicleta ou sentou-se ao
volante e partiu. Ao fazer isto, deixou claro para si mesmo
e para os outros que havia adquirido a nova aptiddo. Da
mesma forma, reuniremos neste capitulo os componentes
separados, que vocé adquiriu, da aptidao de ver. Assim,
em seus desenhos, vocé deixard claro para si proprio e para
os outros que realmente viu.

Passaremos agora a desenhar rostos, estabelecendo
primeiro as condi¢des que fardo com que o hemisfério es-
querdo dé um cochilo. O seu hemisfério direito ira divertir-
se a valer: observard a maravilhosa complexidade dos con-
tornos; verd o seu desenho surgir do tragco que € a sua
invencdo criativa e pessoal; observard como vocé mesmo
integra e funde suas novas aptidoes no processo de dese-
nho; verd, a maneira do artista, a surpreendente coisa-
como-ela-é, ndo um simbolo pdlido, categorizado, analisa-
do e decorado de si mesma; abrird a porta da percepgdo
para ver claramente o que esta diante de vocé; e desenhara
a imagem através da qual vocé se revelard aos outros.

Trés Modos de Encarar
0 Modelo

Este capitulo divide-se em trés partes. Primeiro, vém
as instrug¢des para desenhar o modelo de perfil; depois, na
posicdo de "trés quartos", quando o modelo fica ligeira-
mente de lado; e, finalmente, o rosto do modelo visto de
frente. Se deixamos a vista frontal para o fim, ndo é que
esta seja mais dificil. Como ja disse, no desenho toda tarefa
¢ igual — trata-se de ver claramente — e nenhuma posi¢ao
ou assunto é mais dificil de desenhar do que outro. Mas
o sistema de simbolos para a cabeca vista de frente, assimi-
lado, praticado e memorizado desde a infancia, é especial-
mente forte e persistente. Depois que vocé tenha desenha-
do varias vezes o rosto visto de perfil e na posicao de trés
quartos, e saiba que o segredo € ver com clareza na modali-
dade-D, estou certa de que poderd melhor suprimir os sim-
bolos e evitar que eles voltem novamente a tona numa for-
ma tao conhecida — o rosto visto de frente.



Primeiro, o Perfil

Antes de comecar: Escolha o modelo — um amigo, um vizi-
nho ou alguém de sua familia — que esteja disposto a posar
informalmente para um retrato desenhado. Vocé pode de-
senhar seu modelo enquanto este ultimo 1€ um livro, dorme
ou vé televisdo. Precisara de cerca de 30 a 40 minutos para [
o desenho, com um ou dois periodos de repouso para o L
modelo. il

Se eu estivesse demonstrando pessoalmente o processo {1
de desenhar um retrato de perfil, ndo daria nomes as par- oo gl
tes. Apontaria para as varias areas e me referiria aos tragos .
do rosto, por exemplo, como "esta forma, este contorno, At 35 K5
este angulo, a curva desta forma" e assim por diante. Infe- } i
lizmente, por uma questdo de clareza ao escrever, sou for-
cada a dar nome as partes. Em seu desenho, porém, o pro-
cesso que pode parecer complicado e detalhado quando es-
crito sob a forma de instru¢des verbais, tornar-se-4 uma
danca muda e alegre, uma excitante investiga¢do, na qual ;
cada percepcao liga-se milagrosamente a dltima e a proxi-
ma.

B

I

Leia todas as instru¢des e examine a préxima Exibicao |
de Desenhos de Alunos antes de comecar a desenhar. 3
1. Prenda o seu papel com fita adesiva ou percevejos i
a uma mesa de desenho ou alguma superficie lisa e rigida. 0y

Uma tdbua de cozinha serve perfeitamente, embora vocé ’ §

tenha de colocar algumas folhas de papel sob o papel de 4 -
desenho para tornar a superficie mais lisa. !

2. Sente-se diante do modelo de modo que veja o mo- '
delo de perfil. Se possivel, mantenha-se a cerca de 1,20 m
do modelo. A distdncia maxima para desenhar uma cabeca
de modelo € 1,50 ou 1,80 m. Mais longe do que isto, vocé
ndo podera ver os detalhes com clareza suficiente e tendera
a desenhar simbolos em seu lugar.

3. Para comecar o desenho, limite primeiro a forma,
seja com o0 seu visor ou com a mao e o ldpis, como mostra
a Fig. 10-1. Volte o olhar primeiro ao espago negativo em
torno da cabeca e espere até que possa ver esse espago
como uma forma. Veja a forma geral da cabeca como uma
forma vazia cercada de espacgo negativo sélido — como o
buraco deixado na porta pelo Coelho Maluco.

4. Volte o olhar para o seu papel de desenho em bran-
co e visualize a forma da cabeca do modelo no papel —
o contorno geral externo da cabec¢a (que é também o con-
torno interno do espaco negativo). Fica mais facil estabele-
cer essa imagem se voc€ mover o ldpis em torno da imagem
projetada da cabeca como se estivesse desenhando, mas

Fp. LT
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sem tocar o papel. Agora, vocé sabe o tamanho que terd
o desenho da cabeca e onde esta ficara localizada no papel.
Pode até visualizar toda a cabeca, com tracos do rosto,
etc, imediatamente sobre o papel.

5. Inicie o desenho pelo ponto que preferir. Eu geral-
mente comeco pela testa e vou descendo pelo perfil, mas
ha quem use seqiiéncias diferentes. Todas as formas e espa-
¢os se ajustardo como um quebra-cabeca, cada parte guar-
dando sua relacdo com as outras partes — de modo que
nao importa por onde vocé comece.

6. Mais uma vez, limite a forma, fite o espaco negativo
em torno da testa e do nariz e espere até que voc€ possa
vé-lo como uma forma (ou seja, até que a tarefa tenha
sido transferida da modalidade-E para a modalidade-D).
Em seguida, usando o método do desenho modificado de
contornos, desenhe as bordas desse espago. Calcule os an-
gulos (do nariz, por exemplo) como no Capitulo 9, erguen-
do o lapis na posi¢ao vertical, fechando um dos olhos e
alinhando o 14pis vertical com a ponta do nariz, como mos-
tra a Fig. 10-2. Qual é o angulo em relagdo a vertical?
Ao ir descendo pelo perfil, calcule pontos e tamanhos: ob-
serve onde fica cada ponto em relacdo a outros, qual o
comprimento de um contorno em relacao a outro, sempre
referindo-se a algo que vocé ja desenhou.

7. Agora, vejamos algumas instrucoes especificas so-
bre a maneira de ver certas partes da cabeca. Naturalmen-
te, vocé podera perceber todas essas relagdes se as olhar,
simplesmente; mas a minha enumeracao de detalhes especi-
ficos talvez o ajude a vé-las.

Olhos

Observe que as palpebras tém sua espessura. O globo
ocular fica por trds das palpebras (Fig. 10-3). Para desenhar
a iris (a parte colorida do olho) — nao a desenhe. Desenhe
a forma do branco dos olhos (Fig. 10-4). O branco dos
olhos pode ser considerado o espago negativo em torno
da {ris, tendo com ela uma margem comum. Desenhando
o espacgo (negativo) do branco dos olhos, vocé desenhara
a iris corretamente, pois contornard o simbolo decorado
correspondente a iris. Observe que essa técnica de "contor-
nar simbolos" aplica-se a tudo o que vocé possa achar "difi-
cil de desenhar". A técnica consiste em passar para aproxi-
ma forma adjacente e desenhar esta iiltima. Observe que
os cilios superiores primeiro descem e s6 depois (as vezes)
se voltam para cima. Observe que a forma total do olho
inclina-se a um angulo em relacdo a frente do perfil (Fig.
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Tal como a iris, as narinas sdo também, muitas vezes, Fig. 10-5

desenhadas simbolicamente. Torne a usar a técnica de
"contornar simbolos" que descrevi acima: passe das partes
memorizadas simbolicamente para a parte adjacente. No
caso das narinas, fite o espaco sob a borda da narina e
desenhe a forma exata desse espaco (Fig. 10-6).

Boca

Em muitos rostos vistos de perfil, os contornos exter-
nos da ponta do nariz, do labio superior, do ldbio inferior
e do queixo geralmente coincidem com uma linha inclina-
da, como mostra a Fig. 10-7. Observe cuidadosamente estes

/ f (
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Fig. 10-6 — Olhe para a forma do espaco debaixo da narina. Esta forma
variard de modelo para modelo e tem que ser especificamente observada
em cada um individualmente.
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Fig. 10-7
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pontos em seu modelo e verifique o dngulo exato. Olhe
primeiro as relacoes gerais, depois as relacoes especificas
e, finalmente, as relacOes especificas entre as partes. Neste
particular, o espaco negativo é tremendamente util, apre-
sentando formas novas e nao estereotipadas para vocé de-
senhar. Em seguida, observe que os contornos das bordas
dos ldbios nao sao bordas verdadeiras (ou seja, ndo se trata
do encontro entre duas bordas) mas sim de uma mera mu-
danca de cor. Vera que, na maioria dos modelos, a melhor
maneira de representar a ligeira mudanca de colora¢dao dos
I4abios € tracar uma linha pdlida e leve, ndo uma linha forte
e escura. A linha central dos labios, porém, é um contorno
real (isto €, representa o encontro de duas margens) e, ao
examinar o seu modelo, vocé verd que esse contorno € mais
escuro que os bordos externos dos l1dbios. A forma do l1dbio
superior € importante para a expressao facial do modelo.
Para desenhar a forma do l4bio superior corretamente, ndo
o desenhe — novamente passe para o espago adjacente,
0 espago entre o nariz e o ldbio superior, como na Fig.
10-8. Verifique o comprimento da linha central da boca.
Onde fica o canto da boca em relacao, por exemplo, a fren-
te do olho? (Sempre confira as posi¢des observando alguma
coisa que vocé ja desenhou.)

Fig. 10-8 — Para desenhar a forma do ldbio superior, observe e desenhe
a forma deste espago.



Queixo

Verifique onde fica o contorno anterior do queixo em
relacdo a testa ou ao ldbio superior — algo que vocé ja
tenha desenhado. Observe o comprimento do queixo em
relacdo, por exemplo, ao comprimento do nariz.

Oculos

Se 0 modelo usa 6culos, nao os desenhe 0 hemisfé-
rio esquerdo tem simbolos muito fortes para 6culos (Fig.
10-9). Desenhe as formas negativas em torno dos déculos,
como na Fig. 10-10. O importante, naturalmente, é ndo
questionar suas percepgdes dos espagos negativos. Desenhe
0 que vé.

Pescoco

Recorra ao espago negativo diante do pescoc¢o a fim
de perceber o contorno sob o queixo e o contorno do pesco-
co (Fig. 10-11). Verifique o angulo da linha anterior do
pescoco em relacdo a vertical. Nao deixe de verificar o pon-
to em que a parte posterior do pescogo se junta ao cranio.
Esse ponto geralmente fica mais ou menos ao nivel do nariz
ou da boca (Fig. 10-11).
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Fig. 10-9 — O simbolo #e &ulos i
especialmente persistente.

Fig. 10-10 — Para evitar o simbolo,
use as formas do rosto em torno dos
oculos como espagos negativos.
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l_..-""-J Fig. 10-11 — Tenha o cuidado de
7 verificar onde ficam estes pontos em
P relagdo ao nariz ou boca. A parte
- anterior do pescoco geralmente ¢é in-
o clinada em relag¢do a vertical.
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Fig. 10-12 — Sempre que encontrar
uma forma fortemente vinculada a
formas simbolicas, conceptuais e es-
tereotipadas, decoradas desde a in-
fancia, recorra a técnica de contornd-
la, utilizando os espagos vazios em
torno da mesma.
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Colarinho

Nao desenhe o colarinho. O hemisfério esquerdo pos-
sui também simbolos muito arraigados para os colarinhos
(Fig. 10-12). Ao invés disso, use 0s espagos negativos para
desenhar o topo do colarinho, bem como suas pontas, a
abertura no peito e o contorno traseiro abaixo do pescogo,
como na Fig. 10-12. (Naturalmente, o motivo pelo qual
esta técnica funciona € que os espacos em torno dos colari-
nhos ndo sdo faceis de definir e nomear, e ndo geraram
simbolos pré-fabricados capazes de distorcer a percep¢ao.)

Orelha

Agora que os tragos do rosto estdo mais ou menos
completos, mecga em seu modelo o tamanho relativo da me-
tade inferior da cabeca (do nivel dos olhos ao queixo) e
da metade superior (do nivel dos olhos ao topo da cabeca).
Faca isto usando o l4pis e tocando a cabe¢a do modelo
para medir (Fig. 10-13). A distancia do nivel dos olhos ao
topo do cabelo serd pelo menos igual aquela do nivel dos
olhos ao queixo — possivelmente mais longa, se 0 modelo
tiver cabelo abundante.

Fucn wma marca Depols calcub
para indicar o s alinrs do cabelo
Liwuin dhiy ", ok ¢ [a¢a uma
e i, T segumida
2 y FHAFER.
."-5 .
M
I
,I &

Fig, [o-13: 'f 5 ‘\.."'.



Em seguida, transfira essas medidas para o seu dese-
nho. Ponha o ldpis sobre o desenho e meca a distancia do 175
nivel dos olhos até o queixo, colocando o topo do ldpis
na linha dos olhos e marcando, com o polegar e o indica-
dor, o limite inferior do queixo. Mantendo essa medicao,
transfira o ldpis ao longo da linha do nivel dos olhos e
marque no desenho o limite superior do crdnio. Nao deixe
de fazer isso, pensando que, depois, vocé€ se lembrard de
desenhar o crdnio no tamanho certo. Em seguida, para o
posicionamento da orelha, torne a medir a distdncia do ni-
vel dos olhos ao queixo. Transfira essa medi¢cdo a partir
do canto posterior do olho, horizontalmente, e marque o
ponto onde ficard a parte posterior da orelha. Ou, entdo,
visualize o tridngulo retangulo de catetos iguais. As Figs.
10-14 e 10-15 mostram ambos os métodos.

Primeiro, agora, desenhe a forma do espaco atrds da
orelha. Em seguida, desenhe as formas internas da orelha,
sempre fitando a forma adjacente aquela que vocé quer de-
senhar e utilizando essa forma como espaco negativo. Nao
deixe de verificar o tamanho da oreclha em relagcdo aos tra-
cos do rosto; onde fica o topo da orelha em relagdo ao
olho e a sobrancelha? Onde fica o 16bulo da orelha em

{ da orelhs i
'
C4 oy
priiG 1
s =
= . ;
Visualize om irifingule retinguls
de catetas ipnals para localizar a f
borida posterior da orelha. A distincin do nivel dos olhos a0 | f'
queixn ¢ w mesma do canio trassno III |
doolhve & borda traseira da orelha. -'-.

Fig, 10-14 Fig. 10-15 \\



Fig. 10-16 — Anthony Frederick
Augustus Sandys (1832-1904), A Or-
gulhosa Maisie. Cortesia do Victoria
and Albert Museum, Londres.
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relagdo ao nariz e a boca? Lembre-se de que o tamanho
das orelhas, as vezes, nos surpreende.

Cabelo

Vez por outra, um aluno me pede que lhe mostre
"como desenhar cabelo". Penso que o que ele quer dizer
com isso é: "Mostre-me um jeito rapido, facil e eficaz de
desenhar cabelo". Em outras palavras: "Mostre-me um
simbolo para cabelos que seja melhor do que aquele que
eu uso". Naturalmente, isso ndo existe. A maneira de dese-
nhar cabelo é exatamente a mesma maneira de desenhar
qualquer coisa: vocé precisa perceber o cabelo como ele
é, em toda a sua complexidade, e desenhar o que vé. Isto
ndo significa que deve desenhar todos os fios de cabelo,
um a um, mas significa que deve levar o tempo necessario
para descrever em seu desenho pelo menos parte do cabelo
— mostrar o movimento exato das ondulacdes, a textura
exata de pelo menos certa regido do cabelo. Procure as
areas escuras onde o cabelo se separa e use essas dreas
como espagos negativos. Procure ver os principais movi-
mentos direcionais, a curva exata de uma madeixa ou onda.
O hemisfério direito, que gosta de complexidade, pode fi-



car embevecido com a percepcao do cabelo, e o registro
de suas percepcoes dessa parte do retrato pode ter forte
impacto, como no retrato de A Orgulhosa Maisie (Fig. 10-
16). O que vocé deve evitar sdo as marcas débeis, voliveis
e simbdlicas usadas para indicar cabelo, como se vocé esti-
vesse escrevendo a palavra "cabelo" no topo do cranio do
retrato.

Quando estiver pronto para comegar, lembre-se de
que vai precisar de 30 a 40 minutos. Talvez convenha usar
um marcador de tempo para que vocé se lembre de dar
repouso ao modelo. E nao deixe de dizer ao modelo que
vocé nao podera falar ou conversar enquanto trabalha.

Faca o modelo sentar-se. Posicione-se. Limite a forma.

Visualize a forma no papel. Volte o olhar para o espago
negativo em torno da forma. Sentird a transi¢do gradual
para a modalidade-D... aquele estado de consciéncia no
qual vocé pode ver com clareza.
Depois de terminar: Pode sentir-se orgulhoso — vocé con-
seguiu! Espero que fique tao satisfeito com o seu desenho
quanto os meus alunos ficam ao terminar este primeiro re-
trato.

Se observar que alguma parte do desenho nao lhe pa-
rece exatamente correta, experimente os seguintes métodos
para corrigir erros. Primeiro, erga o desenho diante de um
espelho. A inversdao da imagem pode dar-lhe uma visao
nova e mais objetiva das relacdes das partes e indicar onde
ha necessidade de fazer correcdes. Outro método muito
util de descobrir erros é cobrir a parte que lhe parece erra-
da e visualizd-la com a aparéncia que deveria ter. Mante-
nha a imagem na mente enquanto fita o desenho. Em segui-
da, remova rapidamente a mao para olhar a parte desenha-
da. Se esta estiver errada — mal posicionada, pequena de-
mais ou seja o que for — vocé imediatamente percebera
o erro. Um terceiro método € aproximar o desenho do mo-
delo e verificar os espacos negativos um a um, conferindo
angulos, comprimentos de partes, etc. — primeiro no mo-
delo, depois no desenho. Onde quer que os espacos negati-
vos nao correspondam, 14 estara o erro.

Mas, para evitar que vocé critique demais o seu retra-
to, € bom que, a esta altura, reveja os desenhos que vocé
fez antes de iniciar estas licdes, como pedi no fim do Capi-
tulo 1. A comparagdo pode surpreendé-lo tanto quanto os
desenhos de antes e depois que inclui no fim daquele capitu-
lo. Além disso, se vocé comparar os seus desenhos iniciais
de uma cabeca ou de uma pessoa, talvez veja a repeticao
de simbolos nos tracos do rosto. O perfil que vocé acaba
de fazer, porém, provavelmente estd isento de simbolos e,

"O objetivo por tras de toda verda-
deira obra de arte é atingir um deter-
minado estado de existéncia, um es-
tado de alto funcionamento, um mo-
mento de existéncia que vai além do
comum... Fazemos nossas descober-
tas quando estamos nesse estado,
porque nele podemos ver claramen-
te".
— Robert Henri
The Art Spirit
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Kelvin Schley
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com este desenho, vocé estd a caminho da expressao visual
a nivel adulto.

Exposicao de Desenhos de Alunos:
Desenhos de Perfil

Agora que vocé ja leu instru¢des sobre problemas es-
pecificos e sabe como resolvé-los, examine esta Exposicao
de Desenhos de Alunos. Ao analisar os desenhos, reveja
as etapas que cada aluno teve de atravessar para fazer os
retratos. Faga as principais medicoes, colocando o lapis so-
bre cada desenho, medindo distancias do nivel dos olhos
ao queixo e do nivel dos olhos ao topo da cabeca, o posicio-
namento da orelha, etc. Procure adivinhar onde cada aluno
recorreu a espacos negativos para desenhar formas "difi-
ceis" como 6culos, pupilas, orelhas, etc.

P. Krones
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Exercicios Suplementares

Antes de comegar: Nos exercicios
abaixo, pedirei que vocé copie dese-
nhos feitos pelos grandes mestres —
isto é, retratos desenhados por al-
gum grande artista do passado. A
finalidade é estudar a maneira pela
qual um grande artista viu a cabeca
de determinado individuo em toda
a sua complexidade relacionai. Ao
desenhar, portanto, imagine que
vocé € esse grande artista e siga, um
a um, 0S Seus passos.

10a — Copie o desenho do
perfil de uma cabega feito por um
grande mestre. Use os espacos nega-
tivos, fora e dentro da forma (a téc-
nica de contornar formas), contor-
nando uma forma "dificil" através
do recurso de desenhar uma forma
adjacente. Se quiser, faca um dese-
nho de cabeca para baixo. (Veja a
Fig. 10-17.)

10b — Se o primeiro desenho
que copiou era de uma mulher, faca
outro, copiando o desenho de cabe-
¢a de homem feito por um grande
mestre (ou vice-versa).
Depois de terminar: Utilizando as
técnicas mencionadas no exercicio
de desenho de perfis, verifique se
houve pequenos erros de percepgio
nos desenhos que acabou de fazer.
Depois, durante todo o resto do dia,
olhe qualquer pessoa que vocé en-
contrar como se vocé fosse o grande
artista e os outros fossem modelos
em potencial. Procure visualizar
mentalmente como seria o retrato
desenhado no estilo do mestre cujos
desenhos vocé copiou.
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Para Reforcar suas Novas Aptidoes

Antes de passar a proxima etapa, o retrato de "trés
quartos", faca os exercicios 10a e 10b.

Como primeiro passo para cada desenho, procure uma
situacdo na qual a transicdo cognitiva para a modalidade-D
possa ocorrer. Providencie para que possa trabalhar sem
interrupgdo durante pelo menos meia hora. Comece olhan-
do os espagos negativos. A medida que o tempo passa,
0 seu cérebro se habituard a esse processo € a transi¢ao
ocorrerd cada vez mais depressa. Uma vez que vocé tenha
passado para a modalidade-D, o tnico problema serd lem-
brar-se de dar um descanso ao modelo.

Se, como as vezes sucede, o hemisfério esquerdo per-
manecer ativo, o melhor remédio € fazer uma breve sessido
de desenho de puros contornos, seja usando o modelo ou
qualquer objeto complexo. O desenho de puros contornos
parece forcar a transi¢do para a modalidade-D e, portanto,
constitui um bom exercicio de aquecimento para o desenho
de qualquer assunto.

Passando ao Retrato de ""Trés
""Quartos"

As criancas pequenas raramente desenham pessoas
com a cabeca parcialmente virada para o lado, ou seja,
na posi¢cdo conhecida como "trés quartos”. Toda crianca
geralmente desenha perfis ou rostos vistos de frente. Por
volta dos dez anos, aproximadamente, passam a tentar a
posicdo de trés quartos, talvez porque o rosto assim dese-
nhado € capaz de exprimir particularmente bem a persona-
lidade do modelo. Os problemas com que os jovens artistas
se deffoatam nessa tarefa sdo os mesmos velhos problemas:
o desenho de trés quartos faz com que as percepgdes visuais
entrem em conflito com as formas simbdlicas desenvolvidas
durante a infancia para o rosto visto de perfil ou de frente,
formas estas que, por volta dos dez anos, ja estdo profunda-
mente arraigadas na memoria.

Quais sdo os conflitos? Em primeiro lugar, como vocé
verd na Fig. 10-18, o nariz ndo é o mesmo nariz visto de
perfil. Em segundo lugar, os dois lados do rosto tém largu-
ras diferentes — um € estreito, o outro € largo. Em terceiro
lugar, o olho no lado mais estreito é mais estreito e tem
um formato diferente do outro olho. Em quarto lugar, a
boca, do centro para p canto, € mais curta em um dos lados



Fl/g. 10-17 — Desenho feito por um aluno, de uma das
Quatro Cabecas de Diirer.
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e tem um formato diferente da boca no lado do rosto volta-
do para o observador. Estas percepcoes de tracos discre-
pantes entram em conflito com os simbolos memorizados,
0s quais, quase sempre, sao simetricamente distribuidos em
ambos os lados do rosto.

A solucado desses conflitos €, naturalmente, desenhar

exatamente aquilo que se v€, sem questionar o motivo pelo
qual a coisa € assim e sem alterar as formas que percebemos
para que elas se ajustem a um conjunto de simbolos arma-
zenados na memoria. Ver a coisa-como-ela-€, em toda a
sua exclusiva e maravilhosa complexidade — € esta a chave
que abre a porta da percepg¢ao.
Antes de comecar: Tornarei a eXpor 0 processo passo a pas-
so, sugerindo métodos pelos quais vocé poderd manter a
clareza das percepgdes. Lembre-se de que, se eu estivesse
fazendo uma demonstracao de desenho, ndo estaria utili-
zando o nome das partes, e sim apenas apontando para
cada regido do rosto. Da mesma forma, quando vocé esti-
ver desenhando, ndo as nomeie mentalmente. De fato, pro-
cure nao falar consigo proprio enquanto desenha.

1. Posicione o modelo para este primeiro desenho de
modo que, na sua visao da cabeca do modelo, a ponta do
nariz quase coincida com o contorno exterior da face mais
afastada de vocé, como na Fig. 10-19. Observe que, nessa

-.-\h_ - [V v
Desenho feito a partir

Fig. 10-18
de um retrato de trés quartos do pin-
tor alemdo Lucas Cranach (1472-
1553), Cabeca de Jovem com Cha-
péu Vermelho.
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Fig. 10-20 — As margens do papel representam a vertical e a horizontal.
O dngulo do eixo central é desenhado no papel em relacdo a vertical (margem
vertical do papel).

posicdo, a sobrancelha e o contorno da face mais afastada
compdem, com a linha do nariz, uma drea quase fechada.

Fig. 10-19 — Observe a inclinacdo N J LIl
do eix¢ central em relacdo & vertical 2. Tal como vocé fez ao desenhar o perfil, limite a

(representadapelo ldpis). forma da cabeca do modelo, usando um visor ou a mio

A linha do nivel dos olhos é per-

pendicular ao eixo central e o lapis. Fite o espaco negativo em torno da cabeca até

poder vé-lo como uma forma. Em seguida, fite a forma
total da cabeca — todo o contorno externo — e espere
até poder vé-lo como uma forma.

3. Agora, volte o olhar para o papel de desenho em
branco e visualize a forma total da cabeca no papel. Se
isto lhe ajudar a fixar a imagem, trace um leve esbo¢o desse
contorno.

4. Observe o modelo. Perceba primeiro o eixo central
— ou seja, a linha imagindria que passa bem no centro
do rosto. Na posi¢do de trés quartos, o eixo central atraves-
sa dois pontos: um ponto no centro do cavalete do nariz
e um ponto no meio do ldbio superior. Visualize essa linha
como se fosse um arame muito fino que atravessasse a for-
ma do nariz (Fig. 10-19). Segurando o lapis na posi¢ao ver-
tical, com o brago estendido na dire¢ao da cabeca do mode-
lo, verifique o angulo ou a inclinagdo do eixo central. Cada
modelo tem sua inclinacdo caracteristica. Calcule qual é
esse angulo em relacdo a vertical (o lapis). Visualize nova-
mente a forma total da cabeca no papel e, em seguida,
trace o eixo central da cabega no dngulo certo (Fig. 10-20).
Este angulo é muito importante para que o retrato se pare-
¢a com o modelo. Em seguida-, com um traco bem leve,

trace a linha do nivel dos olhos formando dangulos retos
182



Fig. 10-21 — Primeiro, veja toda esta drea como uma forma.

com o eixo central. Isto evitara que vocé desenhe os tracos
do rosto de maneira enviesada, como mencionei no Capitu-
lo 9. Meca em seu modelo e, depois, no papel, para ter
certeza de que a linha do nivel dos olhos divide a forma
ao meio.

5. Use o método do desenho modificado de contor-
nos: desenhe lentamente, voltando sua ateng¢ao para con-
tornos, percebendo tamanhos e angulos relativos, etc.
Como no caso do perfil, pode comegar por onde quiser
(eu prefiro comecar pela forma contida entre o nariz € o
contorno externo da face mais distante, pois essa forma
é facil de ver, como na Fig. 10-21). Minhas instru¢des se-
guem uma ordem definida, mas vocé€ pode preferir uma
ordem diferente.

6. Fite a forma contida entre o nariz € o contorno
externo da face e espere até poder vé-la como uma forma.
Desenhe os contornos dessa forma. Como vé, isso lhe dara
o contorno do nariz. Dentro da forma ficard o olho com
a configuragao esquisita da posicao de trés quartos. Para
desenhar esse olho — ndo o desenhe. Desenhe as formas
em torno do olho. Talvez voc€ prefira fazé-lo na ordem
indicada na Fig. 10-22, mas qualquer ordem serve. Primei-
ro, a forma acima do olho (1), depois a forma da palpebra
(2), depois a forma do branco do olho (3), e finalmente
a forma abaixo do olho (4). Procure nao pensar no que
estd desenhando. Simplesmente desenhe formas, sempre
passando de uma para a outra que estiver mais perto.

7. Em seguida, localize a posi¢ao correta do olho no
lado da cabeca mais préximo a vocé. Observe em seu mo-
delo que o canto interno do olho fica na linha do nivel

Esta burgura € igual @ esta

Fig. 10-22

188



Fig, 1o:-23
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dos olhos. Observe principalmente a distancia entre esse
olho e o contorno do nariz: essa distancia é guase sempre
igual a lafgura do proprio olho (Fig. 10-22). O erro mais
comum cometido por meus alunos principiantes, ao dese-
nharem um modelo nesta posicdo, é colocar o olho perto
demais do nariz. Este erro perturba todas as outras percep-
coes e pode estragar o desenho. Procure ver (aferindo) a
largura desse espaco e desenhe-o como vocé o Vé.

8. Agora, o nariz. Verifique em seu modelo onde fica
o contorno da narina em relacdo ao canto interno do olho:
trace uma linha para baixo, seguindo (isto &, paralela a)
a inclina¢do do eixo central (Fig. 10-23). Nao tente revisar
esta percep¢ao. Lembre-se: os narizes sao maiores do que
voce pensa. Em seguida, trace a forma na narina, perceben-
do as formas dos espagos em torno do nariz.

9. A boca. Calcule — digamos, em relacao ao com-
primento do nariz — a que altura do eixo central fica a
divisdo entre os ldbios da boca. Marque no papel essa posi-
cao. Calcule o ponto em que ficam os cantos da boca em
relacdo as pupilas (Fig. 10-23). Em seguida, observe a linha
central da boca e desenhe a curva exata, tal como vocé
a percebe. Esta curva é importante para captar a expressao
do modelo. Nao a comente para vocé mesmo; nao diga
a voc€ mesmo coisas como: "Que expressao agradavel ela
tem" ou "Como ele tem um ar bondoso". As percepcoes
visuais devem ser apenas vistas. Vendo claramente e dese-
nhando exatamente o que V€, a expressao serd exatamente
a do modelo. Na modalidade-D, vocé se expressa em res-
posta a percepcdes — mas nao o faz em palavras.

Continuando, desenhe a linha central da boca na face
que estd voltada para vocé. Complete as bordas superior
e inferior dos labios neste lado, lembrando-se de que a li-
nha € leve porque nao se trata de bordas ou contornos for-
tes.

Ao desenhar o lado da boca na face que estd mais
afastada de vocé, use a mesma técnica de espacos negativos
que utilizou para o olho dessa mesma face. Desenhe as
formas dos espacos em torno da boca. Verifique também
a curva exata da linha central da boca nessa face.

10. A orelha. Posicione a orelha cuidadosamente, afe-
rindo ou fazendo medicdes no préprio modelo. A orelha
deve ficar suficientemente afastada. A distancia do nivel dos
olhos ao queixo serd mais ou menos igual a distancia do
canto interno do olho para a curva posterior da orelha.
Vocé percebera essa relacdo medindo-a no modelo, se ne-
cessdrio. Em seguida, observe onde fica a parte superior



da orelha, depois a parte inferior, e desenhe a orelha usan-
do os espacos negativos em torno dela.

11. Linha do cabelo e cabelo. Trace a linha do cabelo
utilizando o mesmo método que usou no desenho do perfil:
use a testa como espacgo negativo cujo contorno superior
é a linha do cabelo. Em seguida observe e desenhe pelo
menos parte do cabelo, mostrando suas principais direcdoes,
textura, areas escuras onde o cabelo se separa, etc.

12. Pescoco e colarinho. Observe no modelo o ponto
onde o contorno do pescogo parece emergir do contorno
do queixo, que voce ja desenhou. Em seguida, qual o angu-
lo exato do pescoco em relagdo a vertical? Desenhe esses
contornos.

Ao desenhar o colarinho ou decote da roupa, passe
para as formas adjacentes: o pescoco, a drea em torno ou
embaixo do colarinho. Como no caso de qualquer forma
fortemente simbdlica, é preciso que vocé se afaste dela —
ou seja, dirija o olhar para as formas adjacentes — a fim
de vé-la com clareza.

13. Talvez vocé queira incluir algumas sombras neste
desenho. Procure ver as formas das sombras. Vera uma
forma escura abaixo do labio inferior, por exemplo, ou em-
baixo do queixo ou do nariz. Vera outras formas de som-
bras ao lado do nariz ou sob a pélpebra inferior. Pode indi-
car ligeiramente a forma da sombra por meio de tragos
e depois, se assim o desejar, esfregd-la com o dedo para
suaviza-la. Procure posicionar e reproduzir a tonalidade
dessas formas de sombras da maneira exata como voce as
vé. Elas tém a forma que tém devido a estrutura dssea
do seu modelo e do tipo de luz que incide sobre ele. No
préximo capitulo, explicarei em maior detalhe o uso de lu-
zes e sombras para aumentar a aparéncia tridimensional
dos seus desenhos.

Agora que vocé leu todas as instrugdes, estd pronto

para comecar. Posicione seu modelo e seu papel. Limite
a forma. Visualize a forma no papel. Volte o olhar para
0 espaco negativo. Verd que gradualmente faz a transi¢ao
para a modalidade-D.
Depois de terminar. Terminado o desenho, observe que
vocé tende a acomodar-se em sua cadeira e olha-lo de uma
maneira diferente daquela pela qual vocé o olhava enquan-
to desenhava. Apds o trabalho, vocé olha o desenho com
um olho mais critico, de uma forma mais analitica, talvez
observando ligeiros erros, ligeiras discrepancias entre o de-
senho e o modelo. E assim que os artistas agem. Saindo
da modalidade-D, na qual estiveram enquanto trabalha-
vam, e retornando a modalidade-E, eles calculam o préxi-

"Quando determinada atividade,
Ccomo a pintura, torna-se uma moda-
lidade habitual de expressdo, pode
ocorrer que o ato de apanhar os ma-
teriais de pintura e comegar a traba-
Ihar com eles atue como uma suges-
tdo e logo provoque uma transicao
para o estado superior".

— Robert Henri

TheArtSpirit
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Exercicios Suplementares

10c — Copie o desenho de um
grande mestre, mostrando uma pes-
soa na posicio de trés quartos.
(Veja a Fig. 10-24.)

10d — Se esse desenho foi de
uma mulher, faca outro, desta vez
pedindo a um amigo que pose para
vocé.

10e — Posicione dois espelhos
e uma lampada de modo que vocé
possa ver seu proprio rosto na posi-
cao de trés quartos, enquanto a lam-
pada cria forte contraste de luz e
sombras em seu rosto. Desenhe seu
auto-retrato nessa posicio, indican-
do algumas das formas das sombras.
Veja a pagina 185.
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Fig. 10-24 — Copia de desenho famoso feito por uma aluna. Sara Clippinger

mo passo, examinam o desenho contra os padroes de critica
do hemisfério esquerdo, planejam as necessarias corregoes,
observam as dreas em que precisam voltar a trabalhar. De-
pois, retomando o pincel ou o ldpis, voltam a modalidade-
D de trabalho. Este processo alternativo continua até que
o trabalho estd completo — ou seja, até o artista chegar
a conclusio de que o trabalho est4 pronto.

Vocé talvez queira retornar ao desenho para mais uma
sessdo. Certifique-se, porém, de que sempre terd o modelo
diante de vocé enquanto trabalha. Se comecar a "corrigir"
um desenho sem o modelo, a porta da percep¢ao fechar-se-
4, o que pode estragar o seu desenho. Especialmente nestes
primeiros desenhos, vocé precisara de ter diante de si um
modelo real, material.

Antes de passar a proxima li¢do, releia as instru¢des
para o retrato de trés quartos e faca os exercicios 10c, 10d
e 10e.

O Rosto Visto de Frente

Antes de comecar. Mais uma vez, leia todas as instrugoes.
Reexamine as propor¢des da forma do rosto usando a for-
ma vazia do Capitulo 9. Veja a Exibicdo de Desenhos de
Alunos no fim deste capitulo.



1. ixe o seu papel sobre a prancha com fita adesiva
ou percevejos, posicione o modelo, ponha a funcionar um
marca-tempo, etc. A esta altura, esses passos preliminares
ja devem ter-se tornado um processo habitual para voce.

2. Limite a forma, emoldurando-a com um visor ou
com a mao e o lapis, e espere até que possa ver o espago
negativo e o contorno geral externo da cabeca. Visualize
essa forma no papel em branco a fim de dar inicio a transi-
¢ao cognitiva para a modalidade-D. Passe o l1apis sobre o
papel, como se estivesse desenhando, a fim de saber onde
ficardo os tragos do rosto, o topo da cabega, etc, e o tama-
nho que terdo.

3. Com o lapis erguido na posi¢ao vertical, o brago
estendido, verifique a inclinacao do eixo central. Trace
(bem de leve) a linha do nivel dos olhos. Agora, comece
o desenho. A esta altura, ja terd passado para o estado
cognitivo da modalidade-D.

4. Comece a desenhar a forma por onde desejar.
Para simplificar as instru¢oes, dd-las-ei numa seqiiéncia es-
pecifica, seqiiéncia esta que vocé pode querer mudar mais
tarde.

5. Localize os olhos (observe que o espaco entre 0s
olhos tem a largura de um olho). Veja e desenhe o contor-
no exato de cada olho. Muitas vezes, um olho € diferente
do outro. A fim de perceber mais claramente os contornos,
dirija o olhar para a forma do espacgo acima do olho (entre
a palpebra superior e a sobrancelha) e utilize essa forma
como espaco negativo. Observe a forma exata das palpe-
bras, a dire¢ao exata dos cilios. Nao mude nada, ndo revise
nada — desenhe exatamente o que Vé.

6. O nariz. Fitando o modelo, visualize um tridngulo
com dois cantos nos cantos externos dos olhos e o terceiro
na ponta do nariz. Esse tridngulo tem uma forma especial
para cada modelo. Em seguida, visualize esse tridngulo em
seu desenho e marque a posicao da ponta do nariz. Esta
¢ uma maneira muito boa de perceber o comprimento do
nariz na modalidade-D — um comprimento que, muitas
vezes, causa problema para o principiante. Em seguida, ob-
serve em seu modelo a largura do nariz a altura das narinas
em relacdo aos cantos internos dos olhos.

Observe as luzes e sombras ao longo do comprimento
do nariz. Na maioria dos casos, vocé vera.uma luz em um
dos lados e uma sombra no outro lado do nariz. Se olhar
com cuidado, vera que essas luzes e sombras tém formas
especificas, causadas pela incidéncia da luz sobre a estrutu-
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"Quando desenho um rosto, qual-
quer rosto, € como se cortina apos
cortina, mascara apds mascara, fos-
sem caindo... até que resta uma
mascara final que ja ndo pode ser
removida nem reduzida. Quando
termino o desenho, sei muita coisa
a respeito desse rosto, pois nenhum
rosto pode esconder-se durante mui-
to tempo. Mas, embora nada escape
ao olho, tudo é perdoado de ante-
mao. O olho ndo julga, nao morali-
za, ndo critica. Aceita as mascaras
com gratiddo, tal como aceita o fato
de que os bambus sido longos e os
girassois sao amarelos".
— Frederick Franck
The Zen of Seeing
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ra 6ssea peculiar ao modelo. Se desenhar a luz ou as som-
bras (escolha: ou desenha a luz ou desenha a sombra), terd
definido a estrutura dssea do nariz. Faga isto somente para
um dos lados, ndo para ambos os lados do nariz.

A maioria das pessoas possui um conjunto muito forte
de simbolos para o desenho de narinas. Desenhe as formas
que vé sob as narinas a fim de contornar as formas simbdli-
cas a que voce esta habituado.

7. A boca. Calcule o comprimento do labio superior
em relacdo, por exemplo, ao comprimento do nariz. Dese-
nhe primeiro a linha central da boca, perpendicular ao eixo
central. E muito facil enviesar a boca, atribuindo-lhe um
angulo estranho que mudara a expressao do modelo. Note
com especial cuidado a posi¢ao e a forma dos cantos exter-
nos da boca, onde fica grande parte da expressao do rosto.
Em seguida, desenhe o contorno das margens externas dos
labios. O labio inferior pode ser apenas uma drea sombrea-
da sob o labio. Olhe cuidadosamente o modelo. Linhas for-
tes em torno das bordas dos labios indicam muitas vezes
uma percepg¢ao incorreta ou o emprego do simbolo para
boca. As bordas dos ldbios geralmente ndo sdo contornos
definidos, e sim apenas uma mudanga de coloragio.

8. O cranio. Meca em seu modelo a distancia do nivel
dos olhos ao topo do cabelo em compara¢do com a distan-
cia do nivel dos olhos ao queixo. Marque no papel onde
ficard o ponto mais externo de toda a forma. Isto o ajudara
a reproduzir corretamente a forma do rosto.

9. O rosto. Observe a distancia entre os tracos € o
contorno da face. Qual a relagdo entre essa distancia com
outra largura que vocé ja tenha desenhado, como a do
olho, do nariz ou da boca? Qual o comprimento do queixo
em comparacao com o nariz, que vocé ja desenhou? Usan-
do o método de desenho modificado de contornos, desenhe
a forma do rosto.

10. O cabelo. Mais uma vez, observe a forma externa
do cabelo e a forma interna, nos pontos em que ele se
junta a face. Observe as principais direcdes do crescimento
do cabelo, os locais onde ondula, fazendo sombras por bai-
x0. Note e desenhe os detalhes de como o cabelo cresce
e da textura que tem préximo a face. Ponha em seu dese-
nho informacdes suficientes sobre o cabelo para que qual-
quer pessoa que o veja saiba como ele €. Contorne o seu
sistema de simbolos para cabelos, desenhando certas partes
complexas do cabelo. Procure usar o mesmo estilo de traco
ao desenhar os cabelos e o rosto — ou seja, evite mudar



muito o tipo de traco ao tracar os cabelos. A qualidade
do traco, a profundidade de tom e o grau de detalhe devem
ser coerentes com o seu desenho das fei¢cdes do rosto. Por
exemplo®, se usar um trago definido e escuro para as feigoes,
use o mesmo traco definido e escuro para os contornos
dos cabelos. Isto unifica rosto e cabelos. O uso de um traco
claro e definido para as fei¢des e um trago débil e indefini-
do para o cabelo deixard seu desenho incongruente.

11. O colarinho, o pescogo e os ombros. Desenhe o
pescoco em sua largura correta, verificando qual € essa lar-
gura em relagdo a do rosto. Use espagos negativos para
desenhar o colarinho (desenhe os espacos abaixo e em tor-
no do colarinho). Cuidado com os ombros: desenhe-os na
largura certa. Um erro comum dos principiantes ¢ desenhar
os ombros estreitos demais. Verifique mais de uma vez o
espaco negativo acima dos ombros e pergunte-se: "Onde
fica a extremidade do ombro em relagdo ao contorno do
rosto?"

12. Complete o desenho com todos os seus contornos,
complexos e bonitos, sombreando certas partes, se o dese-
jar, nos pontos em que vocé percebe formas de sombras.
Apos terminar: Agora que vocé observou com todo o cuida-
do o rosto de outros seres humanos, certamente icOtnpreen-
derd o motivo pelo qual os artistas costumam dizer que
todo rosto humano € belo.

Exibicao de Desenhos de Alunos:
Rostos Vistos de Frente

Exercicios Suplementares

Examine os retratos e copias de de-
senhos de grandes artistas na Exibi-
¢ao de Desenhos de Alunos.

10f — Procure o desenho de
um grande mestre, mostrando um
rosto de frente. Copie o desenho,
utilizando o original do grande mes-
tre para refor¢ar o que vocé sabe
a respeito de proporc¢des, uso de es-
paco negativo, etc. Ao copiar 0 mes-
tre, observe que pequenas mudan-
¢as de comprimento ou direcdo de
uma linha ou forma podem alterar
a expressao de um rosto. Verifique
todas as proporcdes pousando o la-
pis sobre as formas do desenho e me-
dindo-as. Se necessdrio, vire o dese-
nho de cabeca para baixo para ver
melhor as relagdes.

10g — Se o primeiro desenho
que copiou foi de uma mulher, faca
outro, pedindo a um amigo que pose
para vocé. Faca o desenho do rosto
visto de frente, desta vez com o mo-
delo usando chapéu — qualquer tipo
de chapéu. Se o desenho que copiou
era de um homem, peca a uma ami-
ga que pose para voce.

I0h — Sentado diante do es-
pelho, com uma luz ao lado, dese-
nhe seu auto-retrato, observando as
formas das sombras no rosto.

Ao examinar os retratos feitos por alunos, nas proxi-
mas paginas, tente rever mentalmente o processo Cisado por
cada um deles. Faca as medicOes nesses desenhos. Isto aju-
dard a reforgar o que voce aprendeu e a treinar € olho.

Algo Mais que Retratos

Faca os exercicios 10f, 10g e 10h antes de passar as
proximas instrugdes, quando procuraremos expandir as
percepcoes dos seus olhos, agora ja abertos para o desenho.
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Fig. 11-1 — Escala de valores.
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Uma das aptiddes mais desejadas pelos estudantes de
desenho € dar as coisas que desenham uma aparéncia tridi-
mensional através daquilo que eles costumam chamar de
"sombreado". O sombreado baseia-se na percep¢cao de mu-
dancas de ronalidades de luz e sombra. Essas mudancas
tonais sao chamadas valores. A escala completa de valores
vai do puro branco ao puro negro, com milhares ¢ milhares
de pequenas graduagdes de cinza. A Fig. 11-1 mostra uma
escala abreviada, contendo apenas algumas das graduagoes
possiveis.

No desenho a ldpis, a luz mais clara é o branco do
papel. A sombra mais escura é aquela na qual as linhas
se agrupam para formar o tom mais sombrio permitido pela
grafita do lapis. Os tons intermedidrios sdo obtidos através
de vérios métodos de usar o lapis: sombras duras, linhas
entrecruzadas, etc. Neste capitulo, mostrarei como ver
sombras e, depois, abordarei brevemente alguns métodos
de sombreado.

O Papel do Hemisfério
Direito do Cérebro na
Percepcao de Sombras

A luz que incide sobre um objeto nos revela a forma
do objeto: através de valores tonais de luzes e sombras,
percebemos formas tridimensionais. E curioso que, embora
usemos o conjunto de luzes e sombras para interpretar e
reconhecer objetos, pouca aten¢ao prestamos as formas es-
pecificas dessas luzes e sombras. Aparentemente, essas for-
mas sao ignoradas ou contornadas do mesmo modo que
ignoramos imagens colocadas de cabecga para baixo e espa-
cos negativos. Afinal, o hemisfério esquerdo do cérebro
ndo sabe o que fazer com sombras, a ndo ser tirar delas
a informacao sobre um objeto tridimensional nominével.

Nao obstante, as sombras (e areas iluminadas), tal
como o espago negativo, podem ser vistas como formas
quando empregamos o mesmo método utilizado para o es-
paco negativo. Primeiro, concentre o seu olhar numa som-
bra (por exemplo, a sombra do rosto de Henry Fuseli, na
Fig. 11-2) e espere; o hemisfério esquerdo examina-a e,
ndo conseguindo reconhecer a imagem, transfere-a para o
hemisfério direito; nesse momento, a sombra passa a cons-
tituir uma forma. Essa forma pode agora ser desenhada
no papel, e terd para o observador do desenho precisamen-
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Fig. 11-2 — Henry Fuseli (1741-1825), Retrato do Artista. Cortesia do Vic-
toria andAlbert Museum, Londres.

te 0 mesmo efeito que as sombras t€ém no mundo real: reve-
lara a forma exata da face tridimensional — neste caso,
a forma do nariz e da face esquerda de Henry Fuseli. (Se
vocé virar o livro de cabega para baixo e olhar a sombra
do rosto de Fuseli, poderd vé-la mais facilmente como uma
forma.)

Insistirei neste ponto: a sombra do rosto de Henry Fu-
seli tem a forma que tem em decorréncia da forma nariz-
face de Henry Fuseli. Portanto, se vocé desenhar a sombra
corretamente, terd indicado corretamente a forma nariz-
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Fig. 11-3

"Um dos momentos mais gratifican-
tes da vida ocorre naquela fracdo de
segundo em que aquilo que nos é
familiar assume, de repente, a aura
estonteante do que é profundamen-
te novo... Esses instantes de ilumi-
nacdo sdo demasiadamente infre-
qlientes, mais incomuns do que co-
muns; a maior parte do tempo, per-
manecemos imersos no que ¢ mun-
dano e trivial. Af vem a surpresa:
0 que parece mundano e trivial € a
propria esséncia das descobertas. A
unica diferenga € a nossa perspecti-
va, nossa disposi¢do de colocar as
pecas de maneira diferente e ver
configuragcdes onde, um momento
antes, viamos somente sombras".
— Edward B. Lindman
Thinking in Future Tense

196

- 1E]

face de Henry Fuseli. No desenho de tonalidades (sombrea-
do), sdo as formas das sombras que vocé deve ser capaz
de ver e desenhar. E, dentro das formas sombreadas, pode-
ra detectar as relagdes de valores: quais as formas-sombras
mais escuras, quais os tons intermedidrios, quais as formas-
sombras mais claras.

Essas percepgOes especiais, como todas as aptidoes no
campo do desenho, sao faceis de adquirir depois que faze-
mos a transi¢ao para a modalidade de ver do artista. Pes-
quisas recentes indicam que o hemisfério direito, além de
ser capaz de perceber as formas de determinadas sombras,
é também especializado no processamento de configuracoes
de sombras. Os pacientes que sofreram lesdes no hemisfé-
rio direito geralmente sentem grande dificuldade em perce-
ber a figura representada por configuracdes complexas e
fragmentadas de sombras como as da Fig. 11-3.

Como o hemisfério direito consegue dar o "pulo intui-
tivo" necessario para compreender o significado dessas
configuragdes de areas claras e escuras? Aparentemente,
a resposta é: compreendendo as relacoes entre sombras que
se unem para formar um todo. O hemisfério direito nao
se deixa embaracar pelas partes que faltam; parece até sen-
tir prazer em "entender" a imagem apesar do fato de que
ela ndo estd completa.

Como Destacar as
Formas das Sombras

Vamos experimentar. Convide um amigo ou amiga
para posar informalmente e instale uma lampada de forma
que a luz, bem forte e clara, incida sobre um dos lados
do rosto, produzindo sombras bem definidas e escuras no
outro lado. Se ndo conseguir um modelo, pode desenhar-se
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a si mesmo usando um espelho, ou até mesmo usando uma
foto de uma cabeca fortemente iluminada.

Para este exercicio, vocé€ precisard de um pincel (um
pincel n.° 7 empregado em aquarela, ou um pincel de péio
de camelo, de tamanho equivalente, que encontrard em
qualquer loja de artefatos de pintura). E precisard de um
vidro de nanquim, que pode comprar em qualquer papela-
ria.

Antes de comecar: Leia todas as instrucdes abaixo e procure
trabalhar sem ser interrompido.

Para redigir estas instrug¢des fui forcada a dar os nomes
das formas. Mas, ao pintar a primeira forma de sombra
e todas as outras seguintes, procure ndo pensar nos tragos
do rosto em termos de nomes (nariz, 1abios, etc).

1. O lado iluminado do rosto serd representado pelo
branco do papel. Vocé pintard a nanquim as formas das
sombras. Use somente os dois valores de branco e preto
— nenhum tom intermedidrio. A finalidade do exercicio
¢ fazer com que vocé€ possa ver as formas das sombras.

2. Fite uma sombra, talvez a sombra num dos lados
do nariz. Espere até poder vé-la como uma forma. Quando
conseguir ver essa forma com clareza, pinte-a com o pincel
e tinta. (A Fig. 11-4 mostra um exemplo da forma possivel
dessa sombra.) .

3. Volte o olhar para a préxima sombra, talvez a som-
bra sob o labio superior. Pinte-a.

4. Olhe a préxima sombra, que pode ser aquela sob
o labio inferior. Observe a relacdo entre as sombras que
vocé ja pintou. Pinte essa sombra (Fig. 11-5).

5. Como todo um lado do rosto estd na sombra, pinte
essa extensa sombra tal como vocé a percebe (Fig. 11-6).

6. Dirija o olhar para as pequenas sombras no lado
iluminado do rosto e espere até que vocé possa vé-las como
formas. Pinte essas sombras, observando as relagoes de ta-
manho entre as mesmas e aquelas que vocé ja pintou.

Fig. 11-4

Fig. 115
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Fig, 11-8
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Fig. 11-9 — Rembrandt Van Rijn, Auto-Retrato (1634). Cortesia do Kaiser-
Friedrich Museum, Berlim.

7. Procure ver as formas das sombras no lado ilumina-
do do chapéu. Pinte essas sombras tal como vocé as V¢,
em toda a sua complexidade. Evite formas simbdlicas —
procure enxergar as formas exatas das sombras (Fig. 11-7).

8. Complete esse desenho a nanquim. O espaco nega-
tivo por tras da cabeca pode ser pintado como sombra escu-
ra ou permanecer branco como o papel (Fig. 11-8).

Depois de terminar. Talvez vocé tenha sentido alguma sur-
presa no instante em que pode focalizar o desenho como
um rosto. Nesse instante, a for¢a tridimensional do desenho
talvez tenha exercido certo impacto sobre sua consciéncia.
O processo parece ser esse mesmo: pintamos varias som-
bras que ndo parecem constituir coisa alguma; depois, subi-
tamente, "compreendemos" a imagem e talvez exclamemos
para nés mesmos: "Pois ndo é que a coisa funciona'" Se
esse instante ndo lhe ocorreu com este primeiro desenho,



Fig. 11-10 Fig. 11-11

faca outro. Um método eficaz de passar a essa modalidade
de desenhar sombras € copiar uma imagem como o auto-re-
trato de Rembrandt da Fig. 11-9. Se o seu cérebro esquerdo
resistir, vire Rembrandt de cabeca para baixo e copie a
imagem nessa posicao, usando pincel e tinta nanquim. Ob-
serve que a tinta e o pincel ajudam muito a aprender a
perceber sombras. Uma vez que vocé nao pode apagar,
precisa olhar muito atentamente a sombra-forma antes de
pinté-la.

Sombras Mais Claras
com Linhas Entrecruzadas

Quando achar que viu as formas das sombras mediante
o uso da técnica de tinta e pincel, estard pronto para acres-
centar outros valores de tonalidade além do branco e do
preto — os tons intermedidrios de cinza. H4 muitas técnicas
e meios de fazer isso. O uso de linhas entrecruzadas € o
mais adequado. Darei algumas breves instrucdes sobre esta
técnica. Como essas linhas entrecruzadas assumem muitas
formas, vocé rapidamente desenvolverd o seu estilo préprio
de sombreado, tal como ja tem o seu estilo proprio de tra-
co.

1. Faca tracos curtos, rapidos e paralelos — um con-
junto de tragos sobre outro, até que as linhas reproduzam
a tonalidade desejada. Comece com um unico conjunto

(Fig. 11-10).
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Exercicios Suplementares

11a — A carvao ou lapis, co-
pie o auto-retrato de Kathe Kollwitz
(Fig. 11-15). Observe as sombras
complexas em torno do olho. Visua-
lize um triangulo a fim de posicionar
a orelha.

11b — Usando pincel e tinta,
copie o auto-retrato de Rembrandt
(Fig. 11-9).

11c — Observe o uso de tracos
entrecruzados na natureza-morta de
Morandi (Fig. 11-13). Agrupe al-
guns objetos para fazer uma nature-
za-morta. Use uma luz lateral e o
seu proprio estilo de tracos entrecru-
zados para indicar sombras.

11d — Desenhe a ldpis um
saco de papel, como no exemplo de-
senhado por um dos meus alunos
(Fig. 11-14).

11e — Ver pagina.
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2. Sobre esse conjunto original, faga tracos diagonais,
rapidos e paralelos (Fig. 11-11). Observe que o angulo é
somente um pouco diferente do angulo do conjunto origi-
nal.

3. Com a mao numa nova posi¢ado, faca outro conjun-
to de tracos cruzados sobre esses dois.

4. Continue acrescentando linhas paralelas, aferindo
a profundidade do tom e atenuando as transi¢des entre 0s
tons onde for necessério. (A Fig. 11-12 mostra um exemplo
do uso de linhas entrecruzadas para representar o "som-
breado" de uma esfera.) Como vé, as linhas entrecruzadas
criam uma superficie muito vivida e uma sensacao de ar
e luz em torno da forma.

Em Resumo

Este capitulo foi apenas uma breve introducao ao pra-
zer de desenhar com luzes e sombras. Os exercicios lia
a llg destinam-se a aumentar sua aptidao e capacidade de
ver e desenhar os efeitos de luz sobre formas tridimensio-
nais. Para seu progresso futuro, € importante observar que
os exercicios com pincel e tinta leva-lo-do diretamente a
pintura e ao mundo incrivel das cores. Sua caminhada ape-
nas comegou.



Fig. 11-13 — Giorgio Morandi, Grande Natureza-Morta com Lata de Café (1934). Cortesia do Fogg
Art Museum, Harvard University.

Fig. 11-14
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11e — Desenhe a carvio os re-
tratos das figuras 11-15a 11-17.

11f — Cubra inteiramente
uma folha de papel de desenho com
uma tonalidade uniforme de carvao.
Desenhe um auto-retrato, utilizando
uma borracha para ir retirando as
partes iluminadas.

11g — Pinte um retrato a nan-
quim diluido em agua a fim de indi-
car a configuracao de luzes e som-
bras. Veja a Fig. 11-18.

Fig. 11-15 — Kathe Kollwitz (1867- Fio. 11-16 Ly Chen Stren
1945), Auto-Retrato de Perfil. Cor- § Y §
tesia do Fogg Art Museum.
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Fig. 11-17  Tom Nelson Fig. 11-18  G. Smith
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12

O Zen do
Desenho:
Liberando o
Artista que Ha
Dentro de Nos



"Para transformar o mundo, deve-
mos comecar por nés mesmos; € o
que é importante em comegar por
nés mesmos € a inteng¢do. A inten-
¢do deve ser compreender-nos a nés
mesmos € nao deixar aos outros a
tarefa de se transformarem... Esta
€ a nossa responsabilidade, minha
e tua; porque, por menor que seja
o mundo em que vivemos, se puder-
mos introduzir um ponto de vista ra-
dicalmente diferente em nossa exis-
téncia cotidiana, talvez possamos
afetar o mundo inteiro".
— J. Krishnamurti
"Self Knowledge', em: The
First and Last Freedom

"A vida do Zen comega com a aber-
tura do satori. Podemos definir sato-
ri como a visao intuitiva das coisas,
em contraposi¢do ao conhecimento
intelectual e 16gico. Qualquer que
seja a definicdo, satori significa a
descoberta de um novo mundo até
entdo despercebido”.
— D. T. Suzuki
"Satori'", em: An

Introduction to Zen
Buddhism
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No inicio deste livro, afirmei que o desenho pe um pro-
cesso magico. Quando o cérebro se cansa de sua tagarelice
verbal, o desenho € um modo de fazé-lo calar e de obter-
mos um vislumbre da realidade transcendental. Através do
meio mais direto, nossas percepg¢des visuais atravessam o
sistema humano — retinas, trajetos de fibras 6ticas, hemis-
férios cerebrais, trajetos de nervos motores — para trans-
formar, como que por magica, uma folha comum de papel
numa imagem direta de nossa rea¢ao pessoal, nossa visao
da percep¢do. Através de nossa visdo, o observador do de-
senho — qualquer que seja o assunto — saberd como so-
mos, poderd nos ver.

Além disso, o desenho pode revelar-nos muita coisa
a respeito de nés mesmos, certas facetas do nosso eu que
sao obscurecidas pelo nosso carater verbal. Os desenhos
que voceé faz podem mostrar como voc€ vé as coisas e reage
as coisas. Primeiro, vocé desenha na modalidade-D, inte-
grando-se ao desenho sem precisar de usar palavras. De-
pois, voltando a modalidade verbal, pode interpretar suas
sensacdes e percepcdes recorrendo as fortes aptidoes do
hemisfério esquerdo — palavras e pensamento ldgico.
Quando a configuracido é incompleta e incapaz de ser des-
crita em palavras ou em termos de l6gica racional, a transi-
cao para a modalidade-D pode ajudar a resolver o proble-
ma por meio de intuicdo e percep¢ao analdgica. Alternati-
vamente, os dois hemisférios podem cooperar um com o
outro numa infinidade de combinacdes possiveis.

Naturalmente, os exercicios contidos neste livro abran-
gem somente os primeirissimos passos na dire¢ao de conhe-
cermos nossos dois cérebros e usarmos suas aptidoes. Da-
qui por diante, tendo vislumbrado a si mesmo em seus de-
senhos, o leitor pode continuar a viagem sozinho.

Uma vez iniciado este percurso, ha sempre a sensacao
de que, em nosso proximo desenho, seremos capazes de
ver mais fielmente, de compreender melhor a natureza da
realidade, de exprimir o inexprimivel, de descobrir o segre-
do que ha por tras do secreto. Como disse o grande artista
japonés Hokusai, aprender a desenhar é um processo inter-
minavel.

Tendo passado a uma nova modalidade de ver, é possi-
vel que o leitor comece a procurar a esséncia das coisas,
uma forma de pensar que tende para o conceito de satori
no Zen-Budismo, tal como esse conceito € descrito na cita-
¢do de D. T. Suzuki. A medida que nossas percepcoes se
multiplicam, abordamos os problemas de formas diferen-
tes, corrigimos velhos erros de percep¢ao, arrancamos a



madscara de esteredtipos que ocultam a realidade e nos im-
pedem de ver.

Tendo a nossa disposi¢ao ambas as metades do cére-
bro, com as mil e uma combinacdes possiveis das aptidoes
de cada hemisfério, abre-se a porta para que nos tornemos
mais intensamente conscientes, mais capazes de controlar
certos processos verbais que tendem a distorcer o pensa-
mento — até o ponto, as vezes, de causar doengas fisicas.
O pensamento 16gico e sistemdtico é certamente essencial
para a sobrevivéncia na cultura em que vivemos; mas, para
que a nossa cultura sobreviva, ha uma urgente necessidade
de compreendermos como o cérebro humano molda o nos-
SO comportamento.

Através da introspec¢ao, vocé pode iniciar-se nesse es-
tudo, tornando-se um observador e aprendendo, pelo me-
nos até certo ponto, como o seu cérebro funciona. Obser-
vando o seu proprio cérebro em acado, vocé ampliard os
seus poderes de percep¢ao e tirard vantagem das aptidoes
de ambos os hemisférios. Diante de um problema, terd a
possibilidade de ver as coisas de duas maneiras: nao sé abs-
tratamente, verbalmente, logicamente, mas também holis-
ticamente, mudamente, intuitivamente.

Utilize essa sua dupla capacidade. Desenhe todo e
qualquer assunto, Nenhum assunto € dificil demais ou fécil
demais — tudo é belo. Tudo deve ser seu assunto — alguns
centimetros quadrados de relva, um vidro partido, uma pai-
sagem, um ser humano.

Continue a estudar. Os grandes mestres do passado
e do presente estdo a sua disposi¢ao a um custo razodvel
em livros de desenho. Estude esses mestres, nao para co-
piar-lhes o estilo, mas para ler-lhes o pensamento. Deixe
que eles lhe ensinem a ver de maneiras diferentes, a ver
a beleza da realidade, a inventar novas formas e abrir novos
horizontes.

Observe o desenvolvimento do seu proprio estilo. Pro-
teja-o e preserve-o. Procure dispor do tempo necessario
para que o seu estilo se desenvolva e se firme. Caso um
desenho nao saia bom, acalme-se e tranqiiilize o seu espiri-
to. Durante algum tempo, interrompa o eterno didlogo
consigo mesmo. Saiba que o que vocé precisa ver estd bem
diante dos seus olhos.

Desenhe diariamente. Nao espere por um momento
especial, por alguma subita inspiracdo. Como aprendeu ao
ler este livro, precisa arrumar as coisas e posicionar-se de
modo a invocar aquele estado alternativo de consciéncia
no qual pode ver com clareza. Mediante a pratica, sua men-
te fard a transi¢ao com facilidade cada vez maior. Sem a

"Desde os seis anos de idade, eu ti-
nha a mania de desenhar a forma
das coisas. Aos cinqiienta anos, ha-
via publicado uma infinidade de de-
senhos, mas nada do que produzi
antes dos setenta anos de idade me-
rece ser levado em conta. Aos seten-
ta e trés, aprendi um pouco a respei-
to da verdadeira estrutura da natu-
reza, dos animais,, das plantas, dos
passaros, peixes e insetos. Conse-
glientemente, quando eu tiver oiten-
ta anos, terei progredido mais; aos
noventa, desvendarei o mistério das
coisas; aos cem, terei atingido um
estdgio maravilhoso; e, aos cento e
dez, tudo o que eu fizer, seja um
ponto ou um trago, serd vivo'.

— Escrito aos setenta e cinco

anos de idade por mim, que

ja me chamei Hokusai e hoje

sou Owakio Rojin, um velho

louco pelo desenho.

"Uma das caracteristicas dos gran-
des desenhos € a maneira sincera e
franca com que o artista aceita o seu
proprio estilo e carater. E como se
o desenho dissesse ao artista: 'Aqui
estou' ".
— Nathan Goldstein
The Art of Responsive
Drawing
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"Um monge perguntou ao seu mes-
tre: 'O que € o meu ego?' O mestre
respondeu: 'H4 algo profundamente
oculto dentro do teu ego, e deves
procurar conhecer sua atividade
oculta'. O monge indagou entdo
qual era essa atividade oculta. O
mestre simplesmente abriu e fechou
os olhos".
— Frederick Franck
The Zen of Seeing
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pratica, o caminho para a transi¢do poderd fechar-se de
novo.

Ensine outra pessoa a desenhar. A revisao destas li-
¢Oes terd um valor inestimavel. As aulas que vocé der apro-
fundarido o seu conhecimento acerca do processo de dese-
nho e poderao abrir novas possibilidades para outra pessoa.

Desenvolva sua capacidade de visualizacio — de ver
com o olho da mente. Tudo o que vocé desenhar ficara
gravado em sua memoria. Invoque essas imagens; reveja
os desenhos famosos que vocé estudou, os rostos de amigos
que desenhou. Visualize também cenas que vocé€ jamais
viu, e desenhe o que vé com o olho da mente. O desenho
dard a imagem uma vida e uma realidade préprias.

Empregue sua capacidade de visualizacdo para resol-
ver problemas. Examine cada problema de varios pontos
de vista e perspectivas diferentes. Veja os elementos do
problema em suas verdadeiras proporcdes. Ensine ao seu
cérebro como trabalhar num problema enquanto vocé dor-
me ou passeia ou desenha. Examine o problema de modo
a ver todas as suas facetas. Visualize dezenas de solucdes
sem censurd-las ou revé-las. Brinque com o problema a
maneira sério-grotesca da modalidade intuitiva. E bem pro-
vavel que a solucao apareca quando vocé menos espera.

Recorrendo as aptidoes do hemisfério direito do seu
cérebro, desenvolva a capacidade de ver, com profundeza
cada vez maior, a natureza das coisas. Ao olhar as pessoas
e os objetos do mundo em que vocé vive, imagine que oS
esta desenhando — e passard a vé-los de maneira diferente.
Vera com um olhar atento e vigilante, com o olho do artista
que hé dentro de voceé.



Adendo

Para Professores e Pais

Como professora e mie, sempre tive um interesse mui-
to pessoal em descobrir novas maneiras de ensinar. Como
a maioria de outros professores e pais, sempre percebi —
dolorosamente, as vezes — que todo o processo de ensino
e aprendizado é extraordinariamente impreciso, quase sem-
pre uma questdo de tentativas e erros. Os alunos podem
ndo aprender o que pensamos estar ensinando, e o que
eles realmente aprendem pode ndo ser aquilo que preten-
diamos ensinar.

Lembro-me de um nitido exemplo do problema de co-
municar aquilo que deve ser aprendido. Talvez vocé tenha
tido conhecimento ou passado por experiéncia semelhante
com algum aluno ou com seu filho. H4 alguns anos, eu
estava visitando uma amiga quando o filho desta chegou
da escola, muito entusiasmado com certa coisa que havia
aprendido. Estava no primeiro ano, e a professora estava
dando as primeiras aulas de alfabetizacdo. O menino,
Gary, anunciou que tinha aprendido uma palavra nova.
"Otimo, Gary", disse a mae. "E que palavra foi essa?"
Ele pensou um pouco e, finalmente, disse: "Vou escrevé-la
para vocé". Numa pequena lousa, escreveu cuidadosamen-
te, em maiusculas, a palavra CASA. "Que beleza, Gary",
disse a mae. "O que é que estd escrito ai?" O menino olhou
a palavra, depois olhou a mae e disse calmamente: "Nao
sei"

A crianca tinha aparentemente aprendido a forma da
palavra — aprendera perfeitamente as qualidades visuais
da palavra "casa". A professora, porém, estava ensinando
outro aspecto da leitura — o que as palavras significam,
0 que elas representam ou simbolizam. Como freqiiente-
mente acontece, o que a professora tinha ensinado e o que
Gary tinha aprendido eram estranhamente incongruentes.

Como verificamos depois, o filho de minha amiga sem-
pre aprendia melhor e mais rdpido qualquer material vi-
sual, o que € uma modalidade de aprendizado sistematica-
mente preferida por muitos estudantes. Infelizmente, o
mundo escolar é basicamente um mundo verbal e simbdli-
co, e os aprendizes como Gary precisam ajustar-se, isto
¢, deixar de lado a maneira pela qual aprendem melhor
e aprender da maneira decretada pela escola. Felizmente,
o filho de minha amiga foi capaz de fazer esse ajuste —
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mas quantos outros alunos se perdem nesse processo?

Esta mudanca for¢ada de estilo de aprendizado deve
ser algo compardavel com a mudanca for¢cada do uso prefe-
rencial de uma das maos. Antigamente, costumava-se fazer
com que os individuos naturalmente canhotos passassem
a usar a mao direita. No futuro, talvez condenemos o fato
de forcar criancas a mudar sua modalidade natural de
aprendizado com a mesma indigna¢do com que hoje conde-
namos o ato de forcar a mudanc¢a do uso preferencial da
mao esquerda. Dentro em pouco, € possivel que sejamos
capazes de testar as criancgas para determinar qual o melhor
estilo de aprendizado para cada uma, e escolher dentre uma
variedade de métodos de ensino para que elas aprendam
visual e verbalmente.

Os professores sempre souberam que as criancas tém
diferentes maneiras de aprender e, ja h4d algum tempo, os
responsaveis pela educacdo infantil esperam que os pro-
gressos da pesquisa em torno do cérebro humano lancem
alguma luz sobre como ensinar igualmente bem todos os
alunos. Até cerca de quinze anos atrds, as novas descober-
tas a respeito do cérebro pareciam tteis unicamente a cién-
cia. Mas agora essas descobertas estdo sendo aplicadas a
outros campos, € a pesquisa recente que descrevi neste livro
promete constituir uma base firme para mudangas funda-
mentais nas técnicas do ensino.

Entre outros pesquisadores, David Galin observou que
os professores devem cumprir trés tarefas principais: pri-
meiro, treinar ambos os hemisférios do cérebro — nao sé
o hemisfério esquerdo, que € verbal, simbdlico e l6gico e
que sempre foi treinado na educacgao tradicional, mas tam-
bém o hemisfério direito, que é espacial, relacionai e holis-
tico e que tem sido, em grande parte, desprezado nas esco-
las de hoje; em segundo lugar, ensinar os alunos a usar
o estilo cognitivo adequado a cada tarefa escolar, e, em
terceiro lugar, ensinar os alunos a reunir os dois estilos
— ambos os hemisférios — a fim de lidar com um problema
de forma integral.

Quando os professores forem capazes de harmonizar
as duas modalidades complementares ou adequar uma das
modalidades a cada tarefa, o ensino e o aprendizado tornar-
se-20 um processo muito mais preciso. Em udltima instancia,
0 objetivo serd desenvolver ambos os hemisférios do cére-
bro humano. Ambas as modalidades sdo necessdrias para
o pleno funcionamento dos seres humanos e ambos sdo ne-
cessarios a todo tipo de trabalho criativo, seja escrever ou
pintar, desenvolver uma nova teoria fisica ou resolver pro-
blemas ambientais.



Trata-se de um objetivo dificil de impor aos professo-
res, vindo como vem numa época em que a educag¢do tem
sofrido toda espécie de ataques. Mas a nossa sociedade vem
mudando rapidamente, e torna-se cada vez mais dificil pre-
ver que tipo de aptiddes as geracOes futuras mais precisa-
rdo. Embora tenhamos até agora dependido do hemisfério
racional esquerdo do cérebro humano para planejar o futu-
ro de nossos filhos e resolver os problemas que eles possam
encontrar nesse futuro, o impacto de mudangas profundas
comeca a abalar nossa confianga no pensamento tecnoldgi-
co e nos antigos métodos educacionais. Sem abandonar o
ensino de aptiddes verbais e computacionais, os professores
mais conscientes procuram hoje técnicas de ensino que esti-
mulem os poderes intuitivos e criativos das criancas, prepa-
rando assim os alunos para enfrentar novos desafios com
flexibilidade, inventividade e imaginacao, bem como com
a capacidade de perceber conjuntos complexos de idéias
e fatos correlatos, perceber configuracdes bdsicas de even-
tos e ver os velhos problemas de uma nova forma.

O que podem vocés, como pais e professores, esperar
realizar de imediato em termos de treinar ambos os hemis-
férios do cérebro das criancas? Em primeiro lugar, ¢ impor-
tante que conhecam as funcdes e estilos especializados de
ambos os hemisférios. Livros como este podem ajudé-los
a compreender a base da teoria e a experimentar a transi-
cdo cognitiva de uma modalidade para outra. Acredito que
esse conhecimento pessoal, a base de experiéncia propria,
é extremamente importante, talvez essencial, para que os
professores procurem transmitir a outros o que sabem.

Em segundo lugar, devem conhecer o efeito de certas
tarefas especificas sobre a ativagao de um ou outro hemisfé-
rio, e podem passar a controlar qual o hemisfério os alunos
usam estabelecendo condi¢des ou tarefas que provoquem
transi¢cdes cognitivas de uma modalidade para outra. Por
exemplo, podem pedir que os alunos leiam um trecho para
dele extrairem fatos e fazer perguntas que exijam respostas
verbais ou escritas. Em seguida, o mesmo trecho pode ser
lido para que dele seja extraido o significado ou contetido
bésico, acessivel através do pensamento metaférico e de
imagens. Nesta modalidade de ensino, a resposta do aluno
pode ser um poema, uma pintura, uma danca, um enigma,
um trocadilho, uma fabula ou uma cancdo. Outro exemplo:
certo tipo de problemas de aritmética e matematica requer
pensamento linear e légico. Outros requerem rotagdes ima-
ginérias de formas no espaco ou manipulacdes de nimeros,
que se conseguem mais facilmente através da visualizacdo
de configuracdes produzida pela imaginacdo. Procurem
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descobrir — seja examinando seus proprios processos men-
tais ou observando os alunos — quais as tarefas que exigem
o estilo do hemisfério direito, quais as que exigem o estilo
do esquerdo, e quais as que exigem estilos complementares
ou simultaneos.

Em terceiro lugar, podem experimentar, variando as
condicoes em suas salas de aula — pelo menos aquelas con-
di¢des sobre as quais exercem algum controle. Por exem-
plo, o fato de os alunos falarem entre si ou de o professor
falar constantemente tende a fazer com que os alunos per-
mane¢am rigidamente na modalidade do hemisfério esquer-
do. Se conseguirem fazer com que os alunos passem pro-
fundamente para a modalidade-D, terdo uma condicdo
muito rara nas escolas modernas: o siléncio. Nao sé os alu-
nos estardo em siléncio, mas também estardo engajados na
tarefa em questdo, atentos e confiantes, alertas e contentes.
O aprendizado se torna agradavel. Por si sé, este aspecto
faz com que valha a pena tentar ensinar na modalidade-D.
Procurem promover e manter esse siléncio.

Uma outra sugestdo seria experimentar alterar a dispo-
sicdo dos assentos ou da ilumina¢do. O movimento fisico,
especialmente quando hd nele uma configuracdo determi-
nada como na danca, pode ajudar a provocar a transicdo
cognitiva. A musica leva a transi¢des para a modalidade-D.
O desenho e a pintura, como vocés viram neste livro, pro-
duzem uma forte transicdo para a modalidade-D. Podem
experimentar o uso de linguagens particulares, inventando
talvez uma linguagem pictérica com a qual os alunos pos-
sam comunicar-se em suas salas de aula. Recomendo usar
o quadro-negro o mais possivel — ndo sé para escrever
palavras, mas também para desenhar imagens, diagramas,
ilustracoes e configuragdes. O ideal seria que toda informa-
cdo fosse apresentada em pelo menos duas modalidades:
verbal e pictogrifica. Vocés podem experimentar reduzir
o conteudo verbal do ensino, recorrendo a comunicag¢do
nao-verbal quando adequado.

Finalmente, espero que utilizem conscientemente seus
poderes intuitivos para desenvolver novos métodos de ensi-
no e que comuniquem esses métodos a outros professores
através de oficinas ou de publica¢des destinadas a professo-
res. E bem provdvel que ja estejam atualmente usando
muitas técnicas — intuitiva ou conscientemente — que pro-
vocam essas transi¢des cognitivas. Como professores, preci-
samos compartilhar de nossas descobertas, da mesma for-
ma que temos em comum o objetivo de um futuro equili-
brado, integrado, no qual nossos filhos usardo integralmen-
te o cérebro.



Como pais, podemos contribuir muito para que esse
objetivo seja atingido se ajudarmos nossos filhos a desen-
volverem maneiras alternativas de perceber o mundo —
verbalmente/analiticamente e visualmente/espacialmente.
Durante os anos cruciais, os pais podem ajudar a moldar
a vida da crianca de sorte que as palavras nao obliterem
outros tipos de realidade. Minhas recomendacdes mais ur-
gentes aos pais t€ém a ver com o uso das palavras, ou me-
lhor, com a maneira de nao usar palavras.

Acredito que a maioria de nés tende muito rapidamen-
te a dar nome as coisas quando estamos na companhia de
criangas pequenas. Se apenas nomearmos uma coisa quan-
do a crianga nos pergunta "O que € isso?", estaremos ensi-
nando que o nome ou o rétulo € o mais importante, que
dar nome as coisas € o suficiente. Tiramos o senso de curio-
sidade e de descoberta que as criancas possuem, quando
rotulamos e categorizamos as coisas do mundo fisico. Ao
invés de meramente dizer o nome de uma arvore, por
exemplo, experimentem também guiar seus filhos numa ex-
ploracdo fisica e mental da arvore. Essa exploracdo pode
incluir o tato, o cheiro, a visdo de varios angulos, a compa-
ra¢do de uma arvore com outra, a imaginacao do interior
da arvore e de suas partes subterraneas, a audi¢do do ruido
das folhas, a visualizaciao da arvore em diferentes horas
do dia ou diferentes estacdoes do ano, a plantacdo de suas
sementes, a observa¢do de como outras criaturas — passa-
ros, insetos — utilizam a arvore, e assim por diante. Depois
de descobrir que todo objeto é fascinante e complexo, a
crianca comecgara a compreender que o rétulo € apenas uma
pequena parte do todo. Quando assim ensinada, a crianga
preservara seu senso de curiosidade e de admira¢ao, mes-
mo quando sujeita a moderna avalancha de palavras.

Quanto a promover as aptidoes artisticas de seus fi-
lhos, recomendo dar-lhes, desde idade bem tenra, suficien-
temente material de desenho ou pintura, além do tipo de
experiéncias perceptuais como as que descrevi acima. Seus
filhos passardo pelas fases de desenvolvimento da arte in-
fantil de maneira bem previsivel, da mesma forma como
as criangas atravessam outras fases seqiienciais. Se o seu
filho lhe pedir ajuda para um desenho, sua resposta deve
ser: "Vamos olhar o que vocé estd tentando desenhar".
Assim, novas percepgOes passardo a fazer parte das repre-
sentacdes simbdlicas.

Tanto professores quanto pais podem contribuir para
resolver os problemas dos artistas adolescentes que mencio-
nei no texto. Como disse, o desenho realista ¢ um estagio
pelo qual as criangas precisam passar por volta dos dez anos
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Desenhos de um aluno do quarto
ano primdrio apos trés licoes. Perio-
do de ensino: quatro dias, de 15 a
19 de abril de 1977.

214

de idade. Elas querem aprender a ver, e merecem toda
a ajuda de que precisam. A seqiiéncia de exercicio adotada
neste livio — inclusive a informag¢ao sobre as funcdes dos
dois hemisférios do cérebro, numa forma simplificada —
pode ser utilizada com criancas de dez anos. Assuntos que
interessam aos adolescentes (por exemplo, cartuns realistas
e bem desenhados de herdis e heroinas em a¢ao) podem
ser utilizados para o desenho de cabega para baixo. O espa-
¢o negativo e o desenho de contornos também agradam
as criangas dessa idade, e elas prontamente incorporam es-
sas técnicas em seus desenhos. (Vejam a ilustra¢do do pro-
gresso de um aluno do quarto ano primario, de dez anos
de idade, apds quatro dias de ensino.) O desenho de retra-
tos exerce uma atragao especial sobre este grupo etario,
e os adolescentes podem fazer desenhos muito bons de seus
amigos ou familiares. Uma vez que suplantem o medo de
errarem no desenho, os jovens sentem-se dispostos a esfor-
carem-se para progredir, € o sucesso contribui para melho-
rar o conceito que fazem de si mesmos e a confianga que
t€m em si préprios.

Mas — o que é mais importante para o futuro — o
desenho, como vocés viram através dos exercicios deste li-
vro, ¢ um modo eficaz de conquistar acesso e controle so-
bre as funcdes do hemisfério direito do cérebro. Aprender
a ver através do desenho pode ajudar as criancas a torna-
rem-se, mais tarde, adultos que utilizem todo o cérebro.

Para Estudantes de
Desenho

Muitos artistas contemporaneos bem-sucedidos acredi-
tam que a capacidade de desenhar com realismo nao é im-
portante. De modo geral, ¢ verdade que a arte contempora-
nea ndo exige necessariamente a capacidade de desenhar,
e muita arte boa — até mesmo arte excelente — tem sido
produzida por artistas modernos que nao sabem desenhar.
Esses artistas sao capazes de produzir um bom trabalho
artistico, creio eu, por terem cultivado sua sensibilidade
estética por meios diferentes dos métodos bésicos e tradi-
cionais das escolas de arte: desenho e pintura com modelos,
naturezas-mortas e paisagens.

Uma vez que os artistas contemporaneos, muitas ve-
zes, consideram desnecessdria a aptidao para o desenho,
os principiantes em arte véem-se diante de um duplo dile-



ma. Muito poucos alunos sentem-se suficientemente segu-
ros acerca de sua capacidade criativa e de sua chance de
sucesso no mundo da arte para dispensar inteiramente o
aprendizado escolar. Contudo, ao verem o tipo de arte mo-
derna exibida em galerias e museus — arte que, aparente-
mente, ndo requer nenhuma aptidao tradicional — acham
que os métodos tradicionais de ensino ndo se aplicam a
seus objetivos. A fim de sair de tal dilema, os alunos muitas
vezes evitam aprender a desenhar realisticamente e adotam
o mais depressa possivel certos estilos conceptuais estreitos,
imitando artistas contemporaneos que quase sempre procu-
ram estabelecer um estilo préprio, reconhecivel e repetivel
— um "estilo-assinatura".

O artista inglés David Hockney considera esta limita-
¢ao de opgdes uma armadilha para os artistas (veja citagao
no Capitulo 1). Sem divida, € uma armadilha perigosa para
estudantes de arte, os quais, com demasiada freqiiéncia,
acomodam-se a motivos repetitivos. Tentam exprimir-se
através da arte antes de saberem o que tém a dizer.

A base de minha experiéncia de ensino com alunos
de desenho de varios niveis de proficiéncia, gostaria de fa-
zer varias recomendacoes a todos os estudantes de arte,
especialmente aos principiantes. Em primeiro lugar, nao
tenham medo de aprender a desenhar realisticamente. As
fontes da criatividade jamais foram bloqueadas pelo tato
de o aluno adquirir aptiddes para o desenho, que € a base
de todas as artes. Picasso, que sabia desenhar divinamente,
é um grande exemplo deste fato, e a histdria da arte estd
repleta de outros. Os artistas que aprendem a desenhar
bem nem sempre produzem obras artisticas realistas e pe-
dantes. Os que o fazem provavelmente produziriam tam-
bém obras pedantes em estilo abstrato ou nao-objetivo. A
capacidade de desenhar jamais prejudicard o trabalho de
qualquer estudante de arte; pelo contrario, lhe serd benéfi-
ca.

Em segundo lugar, saiba claramente o motivo pelo
qual é importante aprender a desenhar bem. O desenho
lhe permite ver naquela modalidade especial e reveladora
do artista, qualquer que seja o estilo no qual vocé prefira
exprimir suas percepcoes especiais. Seu objetivo no dese-
nho deve ser encontrar a realidade da experiéncia — ver
com clareza e profundidade cada vez maiores. E verdade
que vocé pode agugar sua sensibilidade estética através de
outros meios que nao o desenho, tais como a meditacao,
a leitura, viagens. Mas, em minha opinido, esses outros
meios sao mais aleatorios e menos eficazes para um artista.
Como artista, € bem provavel que voc€ empregue um meio
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visual de expressdo, e o desenho aperfeicoa o sentido da
visdo.

E, por fim, desenhe todos os dias. Desenhe qualquer
coisa: um cinzeiro, uma mac¢a comida pela metade, uma pes-
soa, um galho de arvore. Fiz esta recomendac@o no ultimo
capitulo do texto, mas a repito aqui porque, para estudan-
tes de desenho, isto é extremamente importante. De certa
forma, a arte € como os exercicios fisicos: se voc€ ndo prati-
car, o seu sentido da visdo logo se tornara embotado e
fora de forma. A finalidade do desenho nao € colocar tra-
¢os num papel, da mesma forma que a finalidade do "jog-
ging" ndo € chegar a algum lugar. Vocé deve exercitar sua
visdo sem preocupar-se demais com o produto dessa prati-
ca. Periodicamente, pode recolher os seus melhores dese-
nhos e jogar fora o resto, ou até mesmo joga-los todos
fora. Em suas sessdes didrias de exercicio de desenho, o
objetivo almejado é somente um: ver com profundidade
cada vez maior.



Glossario

Afericio — No desenho, a medicdo "a olho" dos tama-
nhos relativos usando-se uma medida constante (o lapis na
mao, com o braco estendido, é o instrumento de medigao
mais comum), para determinacdo dos pontos relativos num
desenho — ou seja, a localizacdo de uma parte em relagéo
a outra.

Aprendizado — Qualquer mudanca relativamente perma-
nente de comportamento resultante de experiéncia ou pra-
tica.

Aresta — Em desenho, o local onde duas coisas se encon-
tram (por exemplo, onde o céu se encontra com o solo);
linha de separacao entre duas formas ou entre um espago
e uma forma.

Arte Abstrata — Translagcdo em desenho, pintura ou escul-
tura de um objeto ou experiéncia da vida real. Geralmente
implica o isolamento, énfase ou exagero de algum aspecto
da percepcdo da realidade pelo artista. Nao deve ser con-
fundida com arte ndo-objetiva.

Arte Ndo-Objetiva — Tipo de arte que nao faz qualquer
tentativa de reproduzir a aparéncia de objetos ou experién-
cias da vida real ou de produzir a ilusdo de realidade. Tam-
bém chamada "arte nao-representacional”.

Arte Realista — Representacdo objetiva de objetos, for-
mas e figuras, tal como percebidos por um observador aten-
to. Também chamado "naturalismo".

Cérebro — Principal divisao do encéfalo nos vertebrados,
composta de dois hemisférios. E a tdltima parte do encéfalo
a se desenvolver, e tem importincia crucial em todo tipo
de atividade mental.

Cogni¢cao — Consciéncia; o ato de "tomar conhecimento"
de um objeto, pessoa ou ambiente. Pode ser sindnimo de
visdo e percepgdo.

Composi¢cdo — Relagdo ordenada entre as partes ou ele-
mentos de uma obra de arte. No desenho, é o arranjo de
formas e espacgos dentro do formato.

Corpo caloso — Feixe macico e compacto de axonios que
liga os cortices cerebrais direito e esquerdo. O corpo caloso
permite que as duas metades, ou hemisférios, se comuni-
quem diretamente uma com a outra.

Criatividade — A capacidade de encontrar novas solugdes
para um problema ou novas formas de expressdo; o ato
de dar existéncia a algo novo para o individuo.

Eixo Central — Os tragos do rosto humano sio mais ou
menos simétricos e divididos por uma vertical imaginaria
que atravessa o meio do rosto. Essa vertical tem o nome
de eixo central. E usada em desenho para determinar a
inclinac@o da cabega e o posicionamento das fei¢des.

Espagco Negativo — A drea, em torno de formas positivas,
que tem com estas margens comuns. As margens externas
do espago negativo s@o limitadas pelas margens do formato.

Estados de Consciéncia — Conceito que permanece em
grande parte indefinido, a palavra "consciéncia" é usada
neste livro para indicar a percepg¢dao, em permanente mu-
danga, do que se passa em nossa mente. Um estado alterna-
tivo de consciéncia é aquele percebido como diferente do
estado normal de vigilia. Os estados alternativos mais co-
nhecidos sdo o devaneio, o sonho que ocorre durante o
sono e a meditagdo.

Formato — Forma particular de uma superficie de dese-
nho ou pintura — retangular, circular, triangular, etc; pro-
por¢des de uma superficie, como, por exemplo, a relagdo
entre o comprimento e a largura de uma superficie retangu-
lar.

Forma Vazia — Forma ovalada tragada no papel para re-
presentar o formato basico da cabe¢a humana. Como o cra-
nio humano, visto de lado, tem uma forma diferente do
cranio visto de frente, a forma vazia para a representacao
lateral € um oval com formato algo diferente.

Grade ou Reticula — Linhas regularmente espacadas, tra-
cadas horizontal e verticalmente em angulos retos, para di-
vidir um desenho ou pintura em pequenos quadrados ou
retangulos. Usadas muitas vezes para ampliar um desenho
ou como acessorio para a percepcio de relacdes espaciais.

Hemisférios Cerebrais — Parte mais externa do cérebro
anterior, claramente separado em duas metades nos lados
direito e esquerdo do cérebro. Consiste essencialmente em
cortex cerebral, corpo caloso, ganglios basais e sistema lim-
bico.

Hemisfério Direito — A metade do cérebro situada em
nosso lado direito. Na maioria dos destros e grande parte
dos canhotos, as funcdes espaciais e relacionais ficam locali-
zadas no hemisfério direito.

Hemisfério Esquerdo — A metade do cérebro situada em
nosso lado esquerdo. Na maioria dos individuos destros e
em grande parte dos canhotos, as funcdes verbais locali-
zam-se no hemisfério esquerdo.

Holismo — Em termos de fungdes cognitivas, o processa-
mento simultdneo de uma variedade de informac¢des numa
configuracdo total, em contraposi¢do ao processamento se-
qliencial em partes separadas.

Imagem Percepcao de um objeto ou forma pela retina;
imagem Otica de objetos externos recebida pelo sistema vi-
sual e interpretada pelo cérebro.

Imagens Conceptuais — Visualizacdes a partir de fontes
internas (o "olho da mente"), ao invés de fontes externas
e percebidas; geralmente sdo imagens simplificadas; muitas
vezes, imagens abstratas, e ndo realistas.

Imagina¢do — Recombina¢do, em um novo arranjo, de
imagens mentais provenientes de experiéncias passadas.
Intuicdo — Conhecimento direto e aparentemente sem
mediagao; julgamento, significado ou idéia que ocorre a
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uma pessoa sem qualquer processo conhecido de pensa-
mento reflexivo. O julgamento é muitas vezes feito a partir
de indicios minimos e parece ndo ter origem conhecida.

Lateraliza¢ao Hemisférica — Diferencia¢do de fungdes en-
tre os dois hemisférios cerebrais.

Linha de Contorno — No desenho, a linha que representa
os limites de uma forma ou grupo de formas.

Linhas Entrecruzadas — Série de conjuntos de linhas pa-
ralelas que se interceptam para indicar sombra ou volume
num desenho.

Modalidade-D — Estado de processamento de informa-
¢oes descrito como simultaneo, holistico, espacial e relacio-
nai.

Modalidade-E — Estado de processamento de informa-
¢odes descrito como linear, verbal, analitico e 16gico.

Nivel dos Olhos — No desenho em perspectiva, linha hori-
zontal para a qual parecem convergir todas as linhas acima
e abaixo dela no plano horizontal. No desenho de retratos,
a linha proporcional que divide a cabeca ao meio horizon-
talmente; localizagdo dos olhos nessa linha mediana da ca-
beca.

Pacientes de Cérebro Bipartido — Individuos que sofriam
de ataques epilépticos incurdveis e cujos problemas médi-
cos foram aliviados mediante operagao cirtrgica. Essa ope-
ragdo separa os dois hemisférios mediante o corte do corpo
caloso, e raramente ¢ realizada. S6 existem algumas duzias
de pacientes de cérebro bipartido.

Percep¢do — Consciéncia ou processo de conscientizagdo
de objetos, relagdes ou qualidades — dentro e fora do indi-
viduo — através dos sentidos e sob a influéncia de expe-
riéncias anteriores.

Perspectiva — Maneira de representar formas numa su-
perficie bidimensional de sorte que elas paregcam avangar
ou recuar em relac@o a essa superficie; meio de criar a ilu-
sdo de profundidade espacial em figuras e formas.

Processamento de Informacoes Visuais — O emprego do
sistema visual para obtenc@o de informacdes provenientes
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de fontes externas, e a interpretacdao desses dados senso-
riais através do raciocinio.

Qualidade de Expressdo — Ligeiras diferencas individuais
na maneira pela qual um de nds percebe e representa per-
cep¢Oes numa obra de arte. Essas diferencas exprimem as
reacoes interiores de um individuo ao estimulo percebido,
bem como o "toque" individual decorrente de diferencas
fisiolégicas e motoras.

Reticula — Ver Grade.

Sistema de Stmbolos — No desenho, conjunto de simbolos
sistematicamente utilizados para compor uma imagem —
como o corpo humano, por exemplo. Geralmente os simbo-
los sdo empregados em seqiiéncia, como se um invocasse
outro, tal como na escrita de palavras, nas quais uma letra
leva a outra. Os sistemas de simbolos em formas desenha-
das sdo geralmente consolidados na infancia e, muitas ve-
zes, persistem até a idade adulta, a ndo ser que sejam modi-
ficados por novas maneiras de desenhar.

Transi¢do Cognitiva — Passagem de um estado mental
para outro, como, por exemplo, da modalidade-E para a
modalidade-D ou vice-versa.

Valor — Em arte, a profundidade ou leveza de tons ou
cores. O branco ¢ o valor mais leve ou mais alto; o negro
€ o valor mais profundo ou mais baixo.

Visualizar — Evocar a imagem mental de algo que ndo
estd presente aos sentidos; ver com "o olho da mente".

Zen-Budismo — Sistema de pensamento que da importan-
cia especial a uma forma de meditacdo chamada zazen. Za-
zen comega com a concentracdo, muitas vezes em torno
de problemas inteiramente impossiveis de serem resolvidos
pelo raciocinio. A concentracdo leva ao samadhi, "estado
de unificacdo" no qual o meditador percebe a unidade das
coisas do mundo. Através de estdgios posteriores, o medi-
tador chega ao estagio final do Zen, satori ou "sem mente",
estado de espirito de brilhante clareza na qual os detalhes
de cada fendomeno sdo percebidos, porém sem avaliacao
ou envolvimento.



BETTY EDWARDS ¢ formada em
arte e pedagogia, e atualmente
ensina desenho na Universidade
Estadual da Califérnia. Durante
alguns anos, foi artista praticante
e, a0 comecar seu ensino de
desenho, passou a interessar-se
profundamente pelo problema de
ajudar os alunos a aprenderem
como desenhar. O trabalho de
pesquisa sobre o cérebro humano,
realizado pelos professores Jerome
Bruner e Roger W. Sperry, que
langou nova luz sobre as funcdes
dos hemisférios direito e esquerdo
do cérebro, levou-a a desenvolver
técnicas didaticas que forcavam os
alunos a usar o lado direito do
cérebro. Os resultados foram
surpreendentes, mesmo com oS
alunos menos promissores, e ela
aperfeicoou suas técnicas,
compondo um sistema que permite
a qualquer pessoa adquirir real
aptiddo para o desenho.

Desenhando com o Lado Direito do Cérebro

Promova sua Criatividade e Confianga Artistica

» Com este livro, vocé pode aprender a desenhar, mesmo que acredite ter
pouco talento ou duvide que possa aprender.

» Se vocé gosta de desenhar mas jamais conseguiu ultrapassar o nivel
infantil de desenho, este livro lhe mostrara como dominar uma habilidade
que vocé sempre desejou ter.

» Se vocé ja desenha como artista profissional ou como estagiario, este
livro Ihe dara maior confianca em sua aptidao artistica e aprofundara suas
percepgoes.

Aplicando recentes descobertas da pesquisa do cérebro humano ao
ensino do desenho, a Dra. Betty Edwards apresenta um conjunto de
exercicios basicos destinados a liberar o potencial criativo e a utilizar as
aptidbes especiais do hemisfério direito para a tarefa de desenhar.
DESENHANDO COM O LADO DIREITO DO CEREBRO pode ensinar
qualquer pessoa a desenhar — bem.

Sobre a autora: A Dra. Betty Edwards ensina desenho na Califérnia State
University, em Long Beach. E conferencista e prossegue atualmente em
suas pesquisas sobre a relagdo entre o desenho e 0s processos dos
hemisférios cerebrais.

"Trata-se de uma abordagem maravilhosamente nova do ensino do
desenho, fazendo com que as pessoas ndo s6 aprendam a desenhar, mas
também a ver melhor."

Professor Jerome Bruner
autor de On Knowing: Essays for the Left Hand

"A aplicacgéo, feita pela autora, dos resultados de pesquisas sobre o
cérebro humano ao desenho ajusta-se muito bem aos nossos

conhecimentos atuais e, em muitos trechos, reforca e amplia o que
sabemos sobre o hemisfério direito através de novas observagées."

Professor Roger W. Sperry
Instituto Tecnolégico da Califérnia
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