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NOTA DO EDITOR

Dando continuidade ao nosso trabalho de resgate da vida e obra de
Gerson Pompeu Pinheiro, o presente trabalho e uma reedi¢ao do livro com
o mesmo titulo, editado originalmente em 1949 como tese apresentada pelo
autor para o concurso de professor catedrdtico da cadeira de Perspectivas
Sombras e Estereotomia da entao Escola Nacional de Belas Artes.

Assim, quando o autor se refere a “atualidade” o leitor deve entender
como o momento para o qual o texto foi escrito, constituindo-se hoje em
uma reflexao histérica de uma época.

J4 as ideias, consideragoes e andlises formuladas sio atemporais.
Uma propor¢io 4urea identificada em um quadro, sempre estard ali
presente enquanto o quadro existir.

O livro original foi escaneado, o texto recuperado por OCR
e revisado para adequagdo 2 ortografia de hoje. As ilustragdes aqui
apresentadas sao todas do autor.

Quando foi langada a edigao original deste livro o autor, Gerson
Pompeu Pinheiro, era engenheiro-arquiteto formado pela ENBA; professor
de desenho licenciado pela FNF; pintor “hors concours” no Salao Nacional
de Belas Artes; docente livre de Teoria de Arquitetura da FNA; doutor em
arquitetura; professor catedrdtico de Sombras-Perspectiva-Estereotomia
da FNA; professor catedrdtico interino de Perspectiva, Sombras e
Estereotomia, da ENBA da Universidade do Brasil (atual UFR]).

Até 1949 ele j4 havia publicado os seguintes titulos:

® O Desenho para o arquiteto — 1939.
® A figura humana nas artes do Desenho — 1939.
® O Desenho de observagao — 1942.
® A prdtica da Perspectiva para arquitetos
O método dos pontos medidores — 1945.
® Estudos de sombras — Perspectiva na Pintura — 1948.






Tese de concurso para provimento da cadeira de Perspectiva,
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da Universidade do Brasil.
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INTRODUCAO

ASSUNTO desta tese é, tanto quanto o sabemos, matéria ainda nao

versada, com igual extensao e profundidade, pelos estudiosos de Arte ou
de Perspectiva. Nosso propésito é demonstrar que a composi¢ao de um quadro,
ou mesmo de um baixo-relevo, estd diretamente ligada a Perspectiva. PIERRE
OLMER, professor na Ecole Nationale Supériere des Beaux-Arts de Paris, afirma:
“.. la perspective, invisible parfois mais toujours présente, est, quon le veuille
ou non, le fondement méme de la composition V.

Uma adverténcia desde logo se impde: analisando a decisiva participagao
da Perspectiva na composi¢ao da obra de arte, nao o fazemos com o intuito de
elaborar regras ou normas que, aplicadas, resultem em determinados fins; nao
pretendemos fazer estética tedrica. O nosso trabalho, apenas de pesquisa, ¢ bem
um ensaio, no qual, ao lado de afirmativas incontestdveis, se encontram meras
conjeturas como, por exemplo, relativamente a arte moderna. Convencidos de
que a nossa tese ¢ verdadeira, quisemos exaltar a importincia que possui, nas
artes pldsticas, a ciéncia que temos a satisfacao de estudar e a honra de ensinar.

Focalizaremos a Perspectiva quanto a sua contribuigao para regular o
lineamento da composi¢ao, quer se trate apenas de superficie — Pintura — quer
de superficie com relevos — Baixo-relevo.

Embora perten¢a aos dominios desta disciplina a consideragao da cor
quanto ao modo por que se nos apresenta a vista, constituindo um capitulo que
se intitula Perspectiva aérea ou Perspectiva da cor’, segundo CLOQUET, nio
empreenderemos aqui estudos a ela referentes, pois seria fugir ao nosso objetivo
que visa especialmente 2 Composi¢ao, independentemente do colorido.

A demonstragio das nossas afirmativas deverd ser feita pelo exame de obras
de arte; entretanto, na impossibilidade material de reproduzi-las num trabalho que
tem as propor¢des modestas de uma tese, mencionamos, em notas de rodapé, as

fontes de que nos servimos e que podem ser consultadas com relativa facilidade.

(1) PIERRE OLMER — Perspective artistique (I, Principes et méthodes) — Paris, Libr. Plon. 1943 — pag. 282.



Para melhor exposi¢ao do nosso pensamento, dividimos este estudo nos
seguintes capitulos: esbogo histérico, ensaio de classificagdo, a linha do horizonte
na composi¢ao, dominantes frontais, dominantes obliquas, a emo¢io pela
Perspectiva, licengas e derrogagoes, e as conclusoes. A bibliografia e os vdrios indices,

— onomdstico, de figuras e geral —, completam a obra.
Rio de Janeiro, junho de 1949.

(GERSON PoOMPEU PINHEIRO



TESE

A composi¢io de um quadro ou de um baixo-relevo
estd, nas suas dominantes estruturais, diretamente

subordinada i perspectiva.






ESBOCO HISTORICO

Conceito amplo de Perspectiva — Pré-histéria — Oriente antigo —
Interpretagio projetiva da perspectiva egipcia — Grécia — Arte
cristd — Renascimento — Paolo Uccello e Piero della Francesca —

Andrea Pozzo ou Puteo — Brook Taylor — Louis Cloguet.

ARA ANASAGASTI®?, “Perspectiva € todo desenho onde se pretenda

representar cercanias, planos e sucessao de cenas. Algo, em uma palavra, que
venha alterar a frontalidade do quadro, rompendo o plano sobre o qual ele se desenvolve”.

Assim considerada, podemos afirmar que a Perspectiva tem a sua origem nas
primeiras tentativas de representagao grafica, feitas pelo homem pré-histérico. De
fato, quando se observam cuidadosamente as gravuras e os desenhos encontrados nas
cavernas do sudoeste da Franca e do noroeste da Espanha, particularmente da
Dordonha e de Altamira, conclui-se que j4 era bem patente o desejo de representar a
terceira dimensao, objetivo préprio da Perspectiva. Para sugerir a profundidade por
planos sucessivos, ele figurava os vdrios componentes de uma cena, distribuidos como
em projecao horizontal, embora cada um de per si fosse representado de perfil.

Nas grandes civiliza¢des do Oriente antigo, como a egipcia, a caldéia, a
assiria e outras, a interpretacio da Perspectiva foi idéntica, se bem que a técnica de
execugio dessa pintura quase caligrdfica tivesse atingido alto grau de perfeicao.

A diversidade de porte entre os componentes de um quadro significa
desigualdade de condicao social, militar ou politica; nao obstante, é evidente o
propésito de indicar a diferenca de posi¢des em profundidade.

A perspectiva dos egipcios pode ser interpretada como projegio cilindrico-
obliqua, em que as projetantes fazem o Angulo de 45° com o quadro. Fig. 1.

O que se conhece da pintura grega resulta de referéncias de historiadores

e autores gregos e romanos, sendo, pois, informag¢bes nem sempre precisas e

(2) TEODORO DE ANASAGASTI Y ALGAN — Perspective artistica — pag. 24 a 26.
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opinides as vezes deformadas pelo temperamento e pelo entendimento artistico
dos seus autores.

Para exame direto, dispomos apenas dos vasos pintados, onde nos
defrontamos com uma pintura que, pela sua finalidade decorativa, estaria por

certo subordinada a convencoes e a férmulas.

FIG.1— A PERSPECTIVA DOS EGIPCIOS

POLIGNOTO DE TASSOS ¢ 0 nome mais destacado do periodo dureo
da arte grega, sendo de sua autoria as decoragdes das galerias de Delfos e do pértico
de Atenas. PAUSANIAS® nos d4 destes trabalhos minuciosa descrigdo, pela qual
se vé que neles a profundidade era interpretada convencionalmente,
representando-se a sucessao de planos pela divisao do quadro em faixas horizontais,
que nos estudos de arte se denominam registros, os quais, a partir da base para
cima figuram desde o primeiro ao dltimo plano.

Cabe a AGATARCUS DE SAMOS a gléria de ser o primeiro nome que
aparece na histéria da Perspectiva, citado por VITRUVIO, como o autor de
cendrios para as tragédias de Esquilo. Incentivados pelos trabalhos de
AGATARCUS, DEMOCRITO ¢ ANAXAGORAS procuraram segui-lo
estudando 0 mesmo assunto.

A escola de PANFILO, fundada por EUPOMPOS, deve 4 pintura grega
um maior apuro na observagio dos detalhes pelo apreco que ela votava as ciéncias
auxiliares da Pintura, a Geometria 2 frente.

Alids, de permeio com a pintura idealista de POLIGNOTO e a realista de
PANFILO, podem ser citados os nomes de APOLODOROS, ZEUXIS e

(3) REX VICAR COLE — Perspective — Seeley, Service & Co. Limited, London, 1927 — pag. 216.
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PARRASIOS que preferiram aproximar-se do realismo imitativo; atribui-se a
ZEUXIS a tela que, na célebre anedota, fora bicada pelos pdssaros, iludidos ante
a perfei¢ao das uvas nela pintadas.

APELES, aluno de PANFILO, PROTOGENES e EUFRANOR foram
dos maiores nomes na pintura grega, esta mesma que chegou a ensinar processos
de Perspectiva aos romanos, como demonstram as expressivas decora¢bes murais
de Pompéia.

REX VICAT COLE,"® chega a estranhar que se atribua aos italianos do
Renascimento o descobrimento da Perspectiva, tal é a evidéncia do seu conhecimento
pelos romanos, conhecimento provado com as decoragdes pompeianas.

Com o advento do Cristianismo, uma grande transformacao se fez sentir
no curso das atividades artisticas, como conseqiiéncia da sua influéncia moral e
das limitagbes impostas pelos seus dogmas.

A pintura cristd, que se desenvolveu nas catacumbas, possui cardter
totalmente diverso da pintura paga. Enquanto esta tem finalidade eminentemente
ornamental, aquela constitui uma linguagem gréfica, simbdlica e diddtica,
subordinada a um convencionalismo rigido, necessdrio para o cumprimento dos
objetivos em vista. Formou-se assim a Iconografia crista, onde o navio, o peixe, a
dncora e outros simbolos tinham cada um a sua significa¢io. Mas, diz
HOURTICQ: "Clest une ¢re nouvelle qui commence pour la peinture; une
iconographie va se constituer durant des siecles, tandis que le sens de la beauté
acheve de se perdre”®.

As mais antigas pinturas cristas do I ao III séc. D. C., encontradas nas
catacumbas, como obra de transi¢ao, ainda guardam a maneira da pintura romana,
paga e, conseqiientemente, as suas boas qualidades artisticas.

A medida que passa o tempo e o Cristianismo se vai firmando, as artes da
pintura e da escultura entram em decadéncia, sendo substituidas pelo artesanato
dos mosaicos, onde a observagao do natural cede lugar & repeticao de figuras e
atitudes, copiadas umas das outras, chegando ao decalque puro e simples, eregido

em norma de aprendizagem, na arte bizantina®®.

(4) REX VICAT COLE — Ob. cit. — pag. 218.
(5) HOURTICQ - La Peinture — Paris, H. Laurens, éditeur, 1926 — pag. 57.
(6) HOURTIC — obra cit. — pag. 76.
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Quando a arte emergiu das catacumbas para a superficie, estava plenamente
definida a sua caracteristica de convencionalismo gréfico. A pintura crista que,
desde os seus primérdios, se estava afirmando como meio de expressio, espécie de
vocabuldrio feito de imagens, atinge no evolver dos séculos, cardter de figura
colorida a duas dimensées. E a Perspectiva, que antes do Cristianismo ainda ensaiava
o seu ingresso no dominio das artes do desenho, mergulhou no sono imenso do
esquecimento durante os dez séculos da Idade Média.

O despertar de tdo longo torpor veio com os precursores do Renascimento
italiano. GIOTTO, essa singular personalidade de artista que em pleno século
XIII antecipava o génio poligrafo de LEONARDO ou de MIGUEL ANGELO,
demonstrou, com os seus afrescos, que o problema da profundidade j4 o preocupava
seriamente. Seu contemporineo, o escultor ANDREA PISANO, também cuidou
da deformagao perspectiva.

Antes mesmo que aparecessem os estudiosos e tratadistas especializados,
os grandes artistas do ‘guattrocento j4 demonstravam sobejamente os seus
conhecimentos de Perspectiva. BRUNELLESCO, MASACCIO, LORENZO
GHIBERTTI, FRA ANGELICO, DONATELLO, FILIPPO LIPPI, BENOZZO
GOZZOLI, ANDREA DEL CASTAGNO, os BELLINI, ANTONELLO DA
MESSINA, MANTEGNA, MINO DA FIESOLE, VERROCCHIO,
BOTTICELLI, GHIRLANDAJO, SIGNORELLI, todos abordaram com pleno
conhecimento os problemas de Perspectiva. E, para nosso gdudio, foi ela que
lhes deu infinitos recursos de composigio.

Muito de propésito excluimos da relagao acima os nomes de PAOLO
UCCELLO e de PIERO DELLA FRANCESCA. E que ambos, o primeiro pelos
seus apaixonados estudos de Perspectiva e o segundo pela elabora¢ao da primeira
obra escrita sobre esta matéria, devem ser distinguidos com especial referéncia.

A PAOLO UCCELLO ¢ atribuida a frase célebre, “Ob che dolce cosa ¢
questa Prospetiva , quando, chamado para dormir por sua aflita companheira, assim
se justificava pela demora.

PIERO DELLA FRANCESCA ¢ o autor do tratado “De prospectiva

pingendi”, a primeira obra sobre o assunto, escrita em 1482, conservada em

(7) JEAN ALAZARD - Piero della Francesca — Librairie Pion — pag. 56.
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manuscrito na Biblioteca de Parma, e da qual, em 1942, foi feita, em Florenga, por
NICCO FASOLA uma edigao critica?.

WIELEITNER cita uma obra do clérigo JEAN PELERIN, ambém
chamado VIATOR, publicada em 1505 em Toul sob o titulo “De artificiali
prospectiva”™®

Dizer do que representa a produg¢ao dos maiores do Renascimento, como
DA VINCI, GHIBERTI, RAFAEL, TIZIANO, TINTORETTO, ou
VERONESE, para o estudo da Perspectiva aplicada a Pintura ou ao Baixo-relevo,
é tarefa que excede dos nossos objetivos neste capitulo; todavia, afirmaremos aqui
que jamais foi ultrapassado tao alto nivel no entendimento da ciéncia que explica
as deformacdes na representagio grafica de um objeto a trés dimensaes.

GIACOMO BAROZZI DA VIGNOLA, notdvel arquiteto do século
XVI, foi o autor da obra "Prospettiva pratica’

GUIDOBALDO DEL MONTE, em 1600, descreveu o método geral
para determinacio de pontos de fuga de horizontais inclinadas, de qualquer
angulo, em relagao ao quadro®.

A concepgio e o emprego do ponto de fuga, de retas quaisquer, datam do
século XVII10,

ANDREA POZZO ou PUTEO publicou em 1693 uma obra ricamente
ilustrada com o titulo "Prospettiva de pittori ed architetti” da qual possui a biblioteca
da nossa Escola Nacional de Belas Artes um raro exemplar de edi¢io em dois
volumes, em alemio e latim, feitaem 1719.

BROOK TAYLOR, o da série, como o identifica ALVARO RODRIGUES,
publicou em 1715 o seu trabalho “Linear Perspective”, onde, segundo a opiniao
daquele mestre, nosso antigo professor, “a concepgao tomou corpo cientifico” V.

FERDINANDO GALLI-BIBIENA publicou no ano de 1753, em
Bolonha, a sua obra “Direzioni della prospettiva teorica”

Relacionar obras sobre a matéria seria preocupagao pouco til, pois, de

entdo para ¢4, intimeros sio os tratados e compéndios de Perspectiva, sendo que,

(8) H. WIELEITNER — Historia de las matemdticas — Ed. Labor — pag. 94.

(9) ERHARD GULL. — Perspectiva — Ed. Reverte S. A., Barcelona, 1948 — pag. 90.
(10) ERHARD GULL - ob. cit. — pag. 90.

(11) A. RODRIGUES — Perspectiva paralela — Imprensa Nacional, 1948 — pags. 14 e 15.
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como ciéncia que é muitos sao os autores que se descuidam da sua aplicagao, para
estudd-la, apenas, do ponto de vista especulativo.

Nao serd demais, entretanto, mencionar aqui trés obras que se nos afiguram
da mais alta valia para os artistas, no estudo de Perspectiva. Sio elas: “ 7raité de
perspective linéaire”, de JULES DE LA GOURNERIE, "Traité de perspective
linéaire”, de JULES PILLET, e "Tiaité de perspective pitto-resque, de Louis
CLOQUET.

E pena que os autores contemporaneos nao hajam publicado trabalhos
com aplica¢do direta da Perspectiva nas atividades do pintor ou do escultor?.
Nesse género, dos livros que conhecemos, o mais interessante e ttil é o jd citado,
de CLOQUET. Haverd nesse desinteresse uma demonstra¢io de que a arte
hodierna, sob a influéncia do modernismo, considere desnecessério, por inttil,
o seu estudo?

Nao cremos, mesmo porque, dentre os modernistas, sé os abstracionistas é
que poderdo dispensar os seus ensinamentos e, como vimos, a histdria da Perspectiva

se confunde com a histéria da prépria Pintura e do Baixo-relevo.

(12) Em nosso meio o Prof. CARLOS DEL NEGRO, fazendo excecao ao que afirmamos, a partir de 1938,
tem publicado os seguintes trabalhos: “Desenho e relevo”. “Odesenho artistico e a perspectiva
linear”” e “Baixo-relevo”, o primeiro e o Ultimo com aplicagdo direta no baixo-relevo e o segundo ao
desenho cm geral.



ENSAIO DE
CLASSIFICAGAO

Classificagio quanto ao ponto de vista — Ponto de vista no infinito:
Egito, Assiria, Arte pré-colombiana, Arte moderna — Ponto de
vista & distincia finita: a distincia principal e a posi¢io do ponto
de vista — Ponto de vista mitltiplo: licencas, Perugino a Veronese,

Cézanne — Ponto de vista virtual: Picasso.

OMANDO como referéncia o uso da Perspectiva obter-se-4 uma

classifica¢do na Pintura e no Baixo-relevo, interessante, porque grandemente
expressiva, como interpretacao de escolas e tendéncias.

Em fun¢io do ponto de vista, relativamente ao objeto, poderemos esbogar

a primeira classificagdo:

1 — Ponto de vista no infinito
2 — Ponto de vista a distancia finita
3 — Ponto de vista multiplo

4 — Ponto de vista virtual

PONTO DE VISTA NO INFINITO — Pertencem i classe deste titulo as
obras primitivas, de um modo geral, compreendendo a arte pré-histérica, a do
Oriente antigo com Egito, Caldéia, Assiria, Pérsia, a arte pré-colombiana, o arcaismo
grego, bem como algumas manifestagoes da arte moderna.

Os quatro exemplares artisticos, que analisaremos em seguida, sdo, cada
um, oriundos de fonte e de épocas diferentes, o que vem provar que, quanto a
Perspectiva, podem ser grupados numa s6 categoria. Sao eles: um baixo-relevo
egipcio de Ipsamboul, um baixo-relevo assirio de Koijoundjik, um afresco pré-
colombiano do templo dos guerreiros Chichén-itza e uma composi¢ao pictural

de Ozenfant.
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FIG. 2 - BAIXO-RELEVO DE IPSAMBOUL.

O exemplo egipcio, constante da figura 2, representa um baixo-relevo de
Ipsamboul". No geral, hd uma projecio cilindrico-obliqua como a indicada na
figura 1. No particular das bigas, atreladas aos carros, a dire¢do das projetantes
sofre pequeno desvio para permitir a reprodugdo do perfil dos cavalos. A
perspectiva da cena é acusada, ndo sé pela superposi¢ao dos registros, senao também

pela redugio sucessiva de suas dimensoes.

FIG. 3 - BAIXO-RELEVO DE KOIJOUNDJIK

No baixo-relevo assirio, a interpreta¢ao projetiva ¢ andloga a do exemplo
egipcio que apresentamos’?. Fig. 3.

No afresco pré-colombiano que reproduzimos na figura 4, o grafismo
¢ muito préximo da interpretagao infantil; todavia, no h4 divida de que como
representagio de conjunto, onde o objeto é constituido de elementos em
diferentes profundidades, pode-se considerar como um exemplo de proje¢ao

cilindrico-obliqua.

(13) HENRY MARTIN — Grammaire des styles, L'art egyptien — pag. 35, pl. V.
(14) HENRY MARTIN — ob. cit. —pdag. 56, fig. 39.
(15) MIGUEL SOLA — Historia- del arte precolombiano — Editorial Labor — pags. 112 e 113.
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FIG. 4 — AFRESCO DO TEMPLO DOS GUERREIROS CHICHEN-ITZA

A composi¢io de OZENFANT, figura 5, representa um grupo de objetos

como numa projegio vertical cilindrico ortogonal °.
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FIG.5- COMPOSICAO DE OZENFANT

As obras desse pintor e de JEANNERET, bem como algumas de LEGER,
reproduzidas no mesmo livro de onde extraimos o documento comentado, podem

ser incluidas sob esta classifica¢ao.

(16) OZENFANT & JEANNERET - La peinture moderne — Ed. Grés — (tricomia fora do texto).
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PONTO DE VISTA A DISTANCIA FINITA — Geralmente se entende
que s6 existe Perspectiva quando o ponto de vista estd a distAncia finita. Entretanto,
na realidade, ¢ este um sistema, o das projeges conicas, assim chamado em oposi¢ao
ao das projegoes cilindricas"”.

O sistema de projecdes conicas ou centrais compreende o estudo da Perspectiva
linear que se aplica a0 Desenho, a Pintura e ao Baixo-relevo. Os seus primérdios
pertencem 2 pintura grega, na qual, através das cdpias romanas encontradas em
Pompéia, j4 eram consignadas as deformagdes perspectivas. Nos primeiros séculos da
pintura crista a representacio das imagens ainda se fez em obediéncia aos ensinamentos
da Perspectiva, fato que se explica pela influéncia préxima da arte paga, na qual ela ja
era empregada. A medida que se desenvolvia o Cristianismo, a pintura e a escultura
cafam num estado de manifesta letargia, dando origem a interpretagdes onde o
convencionalismo sufocava a observacao das propor¢oes, do modelado e, como nao
podia deixar de ser, da incipiente Perspectiva dos antigos.

S6 com os albores desse grande movimento artistico-cultural que se’
chamou Renascimento ¢ que ressurgiu a Perspectiva, com horizonte, pontos de
fuga e de distincia reconheciveis. E, de MASACCIO a INGRES ou de INGRES
a VAN GOGH, s6 houve uma Perspectiva, aquela que resulta do ponto de vista
a distAncia finita.

Sob a classificagao geral deste titulo, seria possivel considerar outras
subdivisées, conforme a extensao da distincia principal, a localiza¢io do ponto
principal de fuga, em relagdo aos limites laterais do quadro, 4 escolha da altura
do horizonte, ou 2 orienta¢ao das dominantes; mas, como a altura do horizonte
e a posi¢ao das dominantes constituem assunto da maior relevincia, preferimos
estudd-las depois, em capitulos auténomos, cuidando aqui, apenas, da distdncia
e da localizagao do ponto principal.

DE LA GOURNERIE menciona a pdgina 146 do seu tratado vdrias
opinides de grandes artistas, ressaltando que muitas vezes eles nao se subordinam
aos proprios conselhos. F o caso de LEONARDO DA VINCI que, recomendando
fosse a distAncia igual ao dobro da largura do quadro, empregou na composi¢ao

‘A Ceia™"® distdncia igual 4 largura do painel. As belissimas composi¢oes de

(17) ALVARO RODRIGUES — ob. cit. — pags. 6 e 7.

(18) LEONARD DE VINCI — Ed. Phaidon, Paris — pls. 93 a 96 — Pintura mural a éleo no refeitério de
Santa Maria delle Grazie.
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RAFAEL, Disputa do Santo-Sacramento ', "Heliodoro”?” e "Escola de
Atenas”®Y, s30 obras em que foi adotado 0 mesmo critério quanto 2 distincia,
observa ainda o mesmo autor.

Importa notar que, quando é muito grande a distdncia, a imagem se
aproxima de uma projecio cilindrica e, como conseqiiéncia, os belos efeitos das
fugas, dos escorgos e da redugao de alturas, conforme a profundidade, tendem a
desaparecer, com grande prejuizo para a beleza da obra, quando ¢ baseada na
degradacio perspectiva.

De um modo geral, na Pintura e no Baixo-relevo, tem predominado o uso
de distAncia ndo muito grande, o que vem provar que os decisivos recursos
proporcionados pelo judicioso emprego da Perspectiva tém sido devidamente
prezados por parte dos artistas, em todas as latitudes, de todos os tempos.

Quanto a localizagdo do ponto principal, situado no meio do quadro, é
seguramente um dos caracteristicos das obras pertencentes ao periodo que vai do

XIV ao XVI séculos, muito embora haja excegoes.

PONTO DE VISTA MULTIPLO — A multiplicidade do ponto de
vista nio constitui novidade nos dominios da perspectiva artistica.
Empregavam-na os pintores do Renascimento italiano, desde PERUGINO a
VERONESE, ¢ o principal motivo invocado para justificar o seu uso terd sido
a dimensio vultosa de certas telas ou murais, impossibilitando a sua visibilidade
num sé golpe de vista.

O estudo sistematizado desse setor da Perspectiva é feito sob o titulo de
licengas e derrogagaes, e subordinadas a essa mesma denominagio faremos
adiante as nossas observacoes.

Neste capitulo, queremos referir sobretudo algumas aplicagbes do
conceito de multiplicidade do ponto de vista, como explica¢io para certo género
de pintura moderna.

Nosso desejo ¢ tdo somente o de provar a veracidade e a amplitude da
proposi¢ao que constitul esta tese, ou seja, no caso em exame, que ¢é ainda a

Perspectiva que determina o cardter peculiar da arte moderna.

(19) RAFAEL, — Ed. Phaidon, Paris — pls. 47 a 49 — Afresco no Palacio do Vaticano.
(20) Idem, id. — pls. 67 a 69 — Afresco no Palacio do Vaticano.
(21) Idem, id. — pls. 50 a 60 — Afresco no Palacio do Vaticano.
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FIG. 6 -“"NATUREZA-MORTA COM CESTO DE FRUTAS”, DE CEZANNE, SEGUNDO A
INTERPRETACAO DE ERLE LORAN

A concepgio de ponto de vista multiplo, que nao é a nossa, nao
correspondendo mesmo ao préprio objetivo da Perspectiva — qual seja o de
representar as coisas como as vemos — permite uma explicagio para certas
aberragoes e discordincias existentes na arte moderna.

Em CEZANNE, pintor que, sob alguns aspectos, tem grandes qualidades
muito do nosso agrado, encontraremos numerosos exemplos ilustrativos dessa
interpretagdo, e ERLE LORAN, no seu “Cézannes Composition”, apresenta nas

pdginas 76 ¢ 77 um bem feito estudo desse género. Fig 6.

PONTO DE VISTA VIRTUAL — Atribuimos essa denominagio ao sistema
perspectivo em que o ponto de vista se identifica com um simples centro de projecao,
pois a visibilidade no caso é inversa. As arestas, faces ou superficies, que na realidade
seriam invisiveis, sao representadas como sendo visiveis, originando-se por essa
forma uma interpretagio diferente. A construgo geral da perspectiva, com exce¢ao
da visibilidade, ¢ perfeitamente normal. Fig. 7.

Fomos levados a formular a referida hipétese para tentar uma explicagao
justificativa de algumas convengdes perspectivas que se repetem com insisténcia
na pintura de modernistas.

Seria essa uma interpretagao para os quadros em que vemos as fugitivas

convergindo para o observador e nao para o infinito.
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FIG.7 -0 PONTO DE VISTA VIRTUAL

PABLO PICASSO nos dd em vdrios dos seus quadros curiosos exemplos
que admitem a nossa hipétese, sendo de notar que, no seu caso, hd além dessa
concepg¢io a do ponto de vista multiplo. Suas obras, “O pano vermelho de

mesa”??

, “O peixe na rede”, figura 8% e “Natureza morta com enguias”??,
demonstram o que afirmamos.

Nio serd demais acrescentar que esta como outras suposi¢oes aqui
apresentadas nao tém um cardter de absoluta rigidez, no que se refere a sua

aplicagdo. Por exemplo, num mesmo quadro, enquanto alguns detalhes s3o

(22) ALFRED H. BARR JR. — Picasso — pag. 135.
(23) ALFRED H. BARB JR. — ob. cit. — pag. 136.
(24) ALFRED H. BARR JR. — ob. cit. — pag. 224.
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representados como numa perspectiva normal, com ponto de vista a distdncia
finita, outros pormenores indicam o emprego de ponto de vista maltiplo ou virtual.

O objetivo a que visamos neste estudo comporta ¢ justifica tais concepgdes,
sem que com isso haja compromisso de nossa parte para com esta ou aquela
tendéncia ou escola de arte. Respondemos pela nossa tese, quanto a
preponderincia da Perspectiva na Composi¢ao, e do que vemos neste capitulo
ficou bem claro que a Perspectiva pode ser tomada como termo de referéncia
para o estabelecimento de uma classificagio, na Pintura e no Baixo-relevo, que

inclui desde a pré-histéria até a arte dos nossos dias.

—C—_/

N ﬂa 75

FIG.8-"0 PEIXE NA REDE"”, DE PICASSO



A LINHA DO HORIZONTE
NA COMPOSIGAO

Na linha do horizonte como fundamento de classificacio —
Horizonte nos limites do quadro: horizonte baixo, Giorgione,
Rafael, Veronese, Veldzquez, Rubens, Rembrandt, Amoedo;
horizonte médio, Lucilio de Albuquerque; horizonte alto, escola
impressionista, Almeida Jinior — Horizonte fora dos limites do
quadro: horizonte acima do quadro, Caillebote, Degas, Sorolla y
Bastida; horizonte abaixo do quadro, Mantegna — A linha do

horizonte e o nikmero de ouro.

a composi¢ao de um quadro, a linha do horizonte é elemento fundamental
da mais alta importincia, quer se trate de paisagem, natureza-morta, retrato
ou cena em que haja conjunto de figuras e ambiente.
Quanto 2 sua localizagio no quadro, pode-se estabelecer a seguinte
classificagio:
Horizonte nos limites do quadro
— baixo
— médio
—alto
horizonte fora dos limites do quadro
—acima

— abaixo

Interessa-nos, neste estudo, verificar quais as conseqiiéncias artisticas desta
ou daquela disposi¢ao, razao por que empreendemos a andlise minuciosa de cada

caso em face do seu resultado na disposi¢io.

HORIZONTE BAIXO - A linha do horizonte compreendida no primeiro

terco inferior do quadro sé foi empregada depois do século XV.
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FIG. 9 — A COMPOSIGAO DE “A PARTIDA DE JACOB”, DE AMOEDO

Nos quadros de ar livre, hd mais céu, enquanto o terreno se condensa
numa estreita faixa, onde a profundidade é conseguida pelo avultamento dos
objetos de primeiro plano, ocultando os corpos que lhes sucedem.

No género figura, constitui um poderoso recurso para dar énfase a
composi¢io. Numerosos exemplos podem testemunhar o cardter monumental que
o horizonte baixo empresta ao quadro. Desde o “S. Sebastiao”, de GIORGIONE
@), 0 “Calvdrio”, de VERONESE @, passando pelo “Infante Baltazar Carlos”, de
VELAZQUEZ @7, pela “Descida da Cruz ™, o "Golpe da lan¢a ™, "Milagres de
Santo lndcio”®”, o ‘Rapto das filhas de Leusipo”®V, de RUBENS, ou pelo ‘Os
Sindicos”®?, de REMBRANDT, ou ainda por essas obras primas da autoria do
nosso grande RODOLFO AMOEDO, "Cristo em Cafarnaum”®¥ e “A Partida de
Jacob”©, ¢ sensivel a imponéncia das figuras representadas nessas obras.

Em "A partida de Jacob”, figura 10, que tomamos como exemplo para ser
comentado, resulta, do horizonte escolhido pelo artista, um forte acento de
dignidade e misticismo na composi¢ao.

(25) Giuseppe Fiocco — Giorgione — Istituto italiano d’Arti Grafiche, Bergamo tav. 5 — Galeria de Dresden.
(26) Rodolfo Pallucchini — Veronese — Istituto d’Arti Grafiche, Bergamo — tav. 103 — Museu do Louvre.
(27) Leon-Paul Fargue — Velasquez — Ed. du Dimanche — pls. 22 — Museu do Prado.

(28) SALOMON REINACH — Apol//o — Hachette, Paris — pag. 259 — Catedral de Anvers.

(29) Idem, id. — pag. 260 — Museu de Anvers.

(30) Idem, id. — padg. 261 — Museu de Viena.

(31) Idem, id. — pag. 261 — Museu de Munich.

(32) JEAN LARAN — Rembrandt — Encyclopedie par /’image — Hachette, Paris — pdg. 53 — Museu de
Amsterdam.

(33) Museu National de Belas Artes — Rio do Janeiro.
(34) Idem, id.
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Na meia luz da madrugada, Jacob transpde a soleira da porta de sua casa,
enquanto recebe a bengdo materna. As linhas inclinadas do telhado e das vergas
partindo para o alto e as dos degraus subindo para o horizonte formam como que
a moldura de um quadro composto por Jacob e sua mie. Em toda a tela, somente
a pequena escada, a porta da casa, é representada por fugentes abaixo do horizonte;
as demais se orientam de baixo para cima, numa série de linhas que parecem
invocar a prote¢io divina. Os umbrais da porta e da janela, a aresta da casa, as
pegas da cerca, o tronco da drvore, a figura do pastor ao fundo, s3o verticais que se
langam para o céu; a trepadeira A esquerda das figuras, os galhos da 4rvore, o
beiral do telhado e as vergas dos vaos sdo, inclinadas que caminham para o alto. A
nota dominante que preside esta bela composi¢ao é dada pela fiura de Jacob, que,
face erguida, olha silenciosamente o firmamento, suplicando as béngaos celestiais.

E incontestdvel a contribui¢ao da Perspectiva, determinando, ela mesma, as linhas

mestras da composi¢ao. Fig. 9.

TS ﬂ =7 .
V=) = .
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FIG. 10 - “A PARTIDA DE JACOB”, DE R. AMOEDO
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HORIZONTE MEDIO - E a disposi¢io mais comumente
empregada, desde os primitivos flamengos até a atualidade. Classificamos
sob essa epigrafe as obras que tém a sua linha do horizonte compreendida
no ter¢o médio do quadro.

Como exemplo digno de ser comentado, nao sé por ser um quadro ao
alcance do nosso exame direto, como por se tratar de obra-prima da pintura

brasileira, em que o horizonte foi colocado ousadamente quase no meio do quadro,

analisemos “O despertar de [caro” 39, figura 12, de LUCILIO DE
ALBUQUERQUE.

e

>

S —————

FIG.11-A COMPOS[QAO DE “0 DESPERTAR DE {CARO”,
DE LUCILIO DE ALBUQUERQUE

O tema, [caro desperto ante o dominio do homem sobre o ar, é metade
derrota e metade vitdria. A terra, de encontro a qual se arrojou partindo as asas,
ainda o retém no momento em que ele contempla a ascensao do mais pesado que
o ar, j4 em pleno céu. Eis porque o quadro ¢ metade terra e metade céu.

No solo, busto apoiado sobre o brago direito, o esquerdo langado para o
alto, a linha de movimento da figura simboliza a unido, pela inteligéncia do homem,

entre os dois grandes elementos da natureza: terra e céu. Fig. 11.

(35) Museu National de Belas Artes — Rio de Janeiro.
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FIG. 12— “0 DESPERTAR DE [CAR0”, DE LUCILIO DE ALBUQUERQUE

HORIZONTE ALTO — E caracteristico dos quadros posteriores a0 advento
do impressionismo.

Na paisagem, o céu se reduz a uma estreita faixa, no alto. Ganham em
pormenores e em extensio de superficie os planos horizontais, qualquer que seja o
género do quadro paisagem, marinha, natureza-morta, retrato ou composigio.

Mesmo agora, quando jd sao passados cerca de oitenta anos apds o inicio do
movimento impressionista, ainda se pode ver a sua influéncia na pintura atual, manifesta
no colorido, na escolha dos temas e também na preferéncia pelo horizonte alto.

“Amolagio interrompida”®®, figura 13, obra de ALMEIDA JUNIOR,
objeto do nosso comentdrio, nao é por certo um exemplo de pintura impressionista;
entretanto, no horizonte escolhido pelo artista, hd possivel influéncia dos quadros

pintados por MANET e seus seguidores.

(36) Museu Paulista — Sao Paulo.
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O caboclo que ele pintou é 0 homem preso a terra; dela e para ela vive.

O artista ituano, que se dedicou com especial carinho a pintura de costumes
e tipos brasileiros, interpretou nessa tela extraordindria o homem do campo, num
instantineo de suas atividades de rotina. E, para melhor exprimir o tema, elevou o
horizonte, a fim de que 0 ambiente, no caso, tao importante e significativo quanto
o personagem, tivesse tratamento detalhado e sugestivo.

O pequeno riacho, aquele vasilhame a esquerda, as tdbuas a direita, o
machado que ele estava amolando, perderiam muito dos seus detalhes, caso a
linha do horizonte fosse deslocada mais para baixo. Alids, ALMEIDA JUNIOR,
pintor dos maiores que o Brasil jd produziu, revelou-se em todas as obras um

perfeito conhecedor de Perspectiva, dela tirando o mdximo partido.

HORIZONTE ACIMA DO QUADRO - O horizonte acima do quadro
acentua os efeitos jd assinalados para o horizonte alto, colocando o observador a
cavaleiro relativamente ao objeto: paisagem, natureza-morta ou figura. Se muito
alto, a representagio chega a assemelhar-se a uma projegao horizontal no sistema

cilindrico-ortogonal.

15"

FIGS. 14 E 15
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Na paisagem, horizonte elevado implica em auséncia de céu, um dos mais
belos motivos da natureza para a pintura. Para nao forcar exageradamente a
distincia, o cone éptico passa a ter o seu eixo inclinado e nio horizontal, obrigando
assim a perspectiva em quadro nio vertical. Figs. 14 ¢ 15.

Na natureza-morta, o efeito obtido corresponde melhor aquilo que
estamos habituados a ver, isto ¢, objetos de uso, mesa de frutas, objetos de arte
etc., sdo vistos comumente de cima para baixo, bastando para isso o préprio
horizonte humano quase sempre mais alto que os mdveis e estantes em que se
encontram usualmente esses modelos. Todavia, nao se pode contestar que a
representagio perspectiva de objetos assim vistos causa ao observador menos
avisado a impressdo de que tudo estd caindo ¢, essa ilusdo é motivada pelo fato
de que o quadro vai ser contemplado em posigao vertical e nio inclinada como

seria desejdvel para perfeita restituigio. Fig. 16.

FIG.16-0 QUADRO INCLINADO
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Em se tratando de figura humana, o aspecto causado pelo horizonte
elevado acima do quadro ¢ extravagante, justificando-se o seu emprego apenas
em casos excepcionais, quando o artista procura propositadamente 4dngulos

diferentes e ousados.

Como exemplo caracteristico de horizonte acima do quadro,
apresentamos “Les raboteurs de parquet”®”, figura 17, obra de GUSTAVE
CAILLEBOTE, pintor francés filiado ao impressionismo, morto aos 46 anos

de idade.
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FIG. 17 —“LES RABOTEURS DE PARQUET” DE GUSTAVE CAILLEBOTE

—

{

Nessa tela, que pertence ao Luxemburgo, o artista para valorizar o tema,

constituido pelos raspadores de assoalho, nao hesitou em eliminar outros objetos

(37) CHARLES SAUNIER — Anthologie d’art frangais — ob. cit. —1I vol., pag. 212.
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menos importantes cortando o quadro abaixo do horizonte. A obra, de rara felicidade

como composi¢io, é um belo exemplo do emprego de Perspectiva na Pintura.

FIG. 18 - “DANGCARINA EM CENA”, DE DEGAS

Outro exemplo, que reproduzimos ¢ Dangarina em cena ™, figura 18,

obra tipica do grande DEGAS.

(38) Idem, id. — pag. 168 — Museu de Luxemburgo.
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Possuem as galerias do Museu Nacional de Belas Artes as telas “O
grumete”, de SOROLLA'Y BASTIDA, “Pescadores bretdes”, de CUBELS ¥
RUIZ, "Refei¢ao matinal’, de COSSON e outras, onde se pode observar a

mesma localiza¢ao do horizonte.

HORIZONTE ABAIXO DO QUADRO - Tudo quanto foi dito acerca
do horizonte baixo, porém, no quadro, poderd ser repetido e aumentado em
relagao ao horizonte abaixo do quadro. Justifica-se a sua utilizagio quando o
quadro vai ocupar posi¢io fixa, elevada relativamente ao observador.
Entretanto, como do seu emprego resulta uma impressio de extraordindria
pujanca para as figuras do primeiro plano, é aplicado mesmo nos casos em
que o quadro nio esteja predestinado a um local elevado. Assim ¢ que, em
telas como “Tiradentes esquartejado”®” ou “Honra e P4tria”“?, de PEDRO
AMERICO, foi preferida esta posi¢ao para o horizonte, visando apenas ao
cardter a ser obtido.

“S. Jacques a caminho do suplicio”™, figura 19, de MANTEGNA,
pintado quando o artista tinha 22 anos, na igreja dos Eremitani, em Pddua, é
um belo exemplo para ser analisado. Esta obra, que possui todas as caracteristicas
da pintura italiana do século XV, representa o santo no momento em que, a
caminho do suplicio, com a sua escolta, ¢ interrompido para abengoar um fiel
ajoelhado aos seus pés.

Note-se que os guardas, que no caso simbolizam a ago do poder opressor,
foram localizados no primeiro plano para que mais se avultassem as suas imagens em
detrimento dos outros figurantes. E interessante anotar o arrojo do artista colocando
no centro e a frente, na posigao mais destacada, a figura de um soldado, visto de
costas, conseguindo assim, n3o sé marcar fortemente o tema da clausura e martirio
do santo, sendo também conduzir a aten¢ao de quem olha para o quadro, em dire¢io
a S. Jacques que, sereno e resignado, aparece adiante, no segundo plano.

Magnifico exemplo de composicao, onde a expressao se acentua e define

pela Perspectiva!

(39) CARDOSO DE OLIVEIRA, J. M. — Pedro Americo — Imprensa Nacional — pdg. 178 — Camara
Municipal de Juiz de Fora, Minas Gerais.

(40) CARDOSO DE OLIVEIRA, J. M. — Pedro Américo — Guillard, Aillaud & Cie., Ed., Paris — pag. 184.
(41) HOUTICQ — ob. cit. — p&g. 327.
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FIG.19 - “S. JACQUES A CAMINHO DO SUPLICIO”, DE MANTEGNA
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A LINHA DO HORIZONTE E 0 NUMERO DE OURO

NUMERO DE OURO — EUCLIDES, no terceiro século antes de Cristo,
denominou divisio de um comprimento em média e extrema razio “?,aquela em
que um segmento de reta é dividido em dois outros por um ponto, de sorte que a
razao do todo para a parte maior seja igual A razao desta para a menor.

A comparagio entre razdes andlogas é o que se denomina propor¢do, e a
que tem como membros as razdes acima aludidas foi chamada por FRA LUCA
PACIOLI DI BORGO, do Renascimento italiano, “Divina Propor¢io”.

Ela assim se exprime,

AB AC
- = = 1,618
AC CB
AF;—_:; 1,618 , 24 1.00 B

FIG. 20 -0 NUMERO DE OURO

Essa divisao do segmento AB em dois outros pelo ponto C ¢ a secgdo durea; o
segmento maior ACé o segmento dureo e o seu valor numérico 1,618 é o niimero de ouro.

Repetidas pesquisas tém sido feitas sobre a presenca do n#mero de ouro em
formas da natureza, minerais, vegetais ou animais, inclusive a figura humana, bem
como nas obras de arquitetura, pintura e escultura.

Nio somos daqueles que pensam seja o nimero de ouro empregado
conscientemente nas obras em que ele se encontra. Admitimos, entretanto, que,
por ser bela a propor¢ao obtida pelo nimero de ouro, seja frequente o seu
aparecimento nas obras dos bons artistas, ainda que o fagam por mera intuigzo.

Situamo-nos perante este assunto, até certo ponto, em posi¢ao andloga a que
assumimos relativamente aos objetivos visados pela prépria tese. Quanto a esta,
quisemos investigar apenas, para que, conhecida e demonstrada a importincia da
Perspectiva na Composi¢io, pudéssemos provar a necessidade do seu conhecimento
por parte dos artistas pldsticos. Com relagao aquele, procuramos verificar se ele, o

nmiimero de ouro, estd ligado a localizagao da linha do horizonte, elemento fundamental

(42) MATILA C. h — Le nombre d’or — Lib. Gallimard, Paris — tome [, pag. 27.
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na Perspectiva e na Composi¢io, para, completando o exame da matéria referente a
este capitulo, provar, ainda uma vez, que a arte nao se subordina a férmulas rigidas,

podendo ser alcangado o objetivo por vdrios caminhos.

LINHA DO HORIZONTE - A andlise que vamos empreender se refere
a situa¢ao da linha do horizonte, no ponto que divide a altura do quadro, na
se¢do durea.

Na maioria dos quadros em que o horizonte ¢ aparente, ele se encontra no
terco médio da altura; ora, o extremo do segmento dureo da altura é encontrado
dentro do seu tergo médio. Apoiados nessa observagio, examinamos exaustivamente
as obras de maior significagao para verificar se o horizonte, de fato, nelas se achava
colocado no ponto indicado pelo nimero de ouro, e o resultado alcangado nao nos
autoriza a formular conclusio afirmativa em favor da suposi¢io inicial.

Estendemos as pesquisas a obras de todas as épocas, e a lista de quadros que
oferecemos em seguida, embora constituida de trabalhos da mais alta significagio,
nos quais a situacio do horizonte coincide com a sec¢do durea da altura, é bem
pouco numerosa.

Sao eles:

Nascimento de Venus, de BOTTICELLI®Y.

Venus adormecida, de GIORGIONE®%,

A tempestade, de GIORGIONE®,

Retrato de homem mogo (provavelmente Francesco Maria Delle Rovere),
de RAFAELYY,

Sio Jorge e o dragao, de RAFAEL“,

Transfiguracao, de RAFAEL“Y.

Madona Litta, de LEONARDO DA VINCI“,

Pesca miraculosa (painel central), de RUBENS®?.

(43) RENE SCHNEIDER - ob. cit. — pag. 77.

(44) GIUSEPPE FIOCCO - ob. cit. — tav. 50.

(45) GIUSEPPE FIOCCO — ob. cit. — tav. 60.

(46) RAFAEL - ob. cit. — tav. 19.

(47) RAFAEL - ob. cit. — tav. 22.

(48) RAFAEL — ob. cit. — tav. 114.

(49) LEONARD DE VINCI — Ed. Phaidon —tav. 70.

(50) M. BAYET — Rubens — Encyclopedic par I'amage — Hachette — pag. 28.
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O naufrdgio da Medusa, de GERICAULT®V.

Doce pais, de PUVIS DE CHAVANNES®?

Em relagdo a “Escola de Atenas”, de RAFAEL, verificamos que a linha
do horizonte, embora oculta, se acha justamente no ponto definido pela sec¢do
durea da altura. Fig. 21.

Conclui-se, assim, que o nzimero de ouro nao tem aplica¢io constante na

localiza¢ao do horizonte.

As vezes, oculta ou mal definida, como na bailarina de DEGAS, fig. 18,
é, todavia, a linha do horizonte fundamental na deformagdo perspectiva e a

base estrutural da Composigio.

(51) BERNARD DORIVAL — La peinture francaise — Libr. Larousse, Paris — pag. 160.
(52) C. MAUCLAIR Puvis de Chavannes — Libr. Pion — pag. 132.
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FIG. 21 - “ESCOLA DE ATENAS”, DE RAFAEL






DOMINANTES FRONTAIS

Conceito de dominantes frontais — O seu uso no Renascimento —
Giotto — Andrea Pisano — Sandro Botticelli — Leonardo da Vinci
— H. e J. Van Eyck — Diirer — Donatello — Ghiberti — Miguel
Angelo — Rafael — Veronese — Bernard Van Orley — Jean Cousin —
Holbein — Ver Meer de Delfi — Nicolas Poussin — David — Ingres

— Corot — Puvis de Chavannes — Rossetti e os pré-rafaelitas.

M toda perspectiva pode ser considerado o 4ngulo reto, de plano

horizontal, cujos lados caracterizam as dire¢des dominantes e fundamentais.
Quando esse dngulo tem um dos lados paralelo ao quadro, diz-se que hd dominantes
[frontais.

Ao contrdrio do que pode parecer A primeira vista, o quadro com
dominantes frontais nao ¢ o mais antigo, cronologicamente falando.

N3o considerando a arte pré-histérica ou a do Oriente antigo, nas quais,
como vimos, a Perspectiva se assimila a uma proje¢ao cilindrico-obliqua, a pintura
mural de Pompéia, que aquelas se segue em ordem de antiguidade, consigna o
uso de dominantes obliquas.

Verifica-se assim que as primeiras obras em que a Perspectiva tem dominantes
frontais datam do principio do Renascimento italiano, ou seja, do século XIV.
Essa disposi¢ao do assunto, em relagio ao quadro, perdurou na Itdlia, em Franca,
na Alemanha e na Bélgica, desde o século XIV até o XVI.

Tao extenso periodo reuniu os mais altos valores das artes pldsticas, nao
havendo exagero ao afirmar-se que as obras-primas, entdo produzidas, nao foram
jamais superadas quer em beleza, quer em perfeicao técnica.

A simples enumera¢do dos nomes que ilustraram o Renascimento ¢
suficiente para demonstrar que a Perspectiva, para eles tdo cara, nio pode ser
considerada como ciéncia auxiliar da Pintura ou do Baixo-relevo. Ela se
identifica com ambos a tal ponto, que seria impossivel precisar onde um acaba

€ outro comeca.
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Faremos, pois, uma resumida relagao dos artistas mais notdveis que

pertencem a esse periodo, classificando-os cronologicamente por séculos.

Século XIV — Na Itdlia surgem dois centros de relevante importincia na
Pintura. Florenca, com GIOTTO, TADDEO GADDI e ANDREA ORCAGNA,
e Siena, com SIMONE DI MAR'TINO e AMBROGIO LORENZETTT.

NICOLAS e seu filho GIOVANNI PISANO, bem como ANDREA DE
PONTEDERA, dito PISANO, foram os mais importantes escultores italianos do

século décimo quarto.

Século XV — Entre italianos, flamengos, franceses ¢ alemaes se dividem as
glérias artisticas do século XV.

Na Itdlia, Florenga nos dd MASOLINO DA PANICALE, MASACCIO,
FRA ANGELICO, PAOLO UCCELLO, FILIPPO LIPPI, BENOZZO
GOZZOLI, VERROCCHIO, BOTTICELLI, GHIRLANDAJO, LUCCA
SIGNORELLI; da Umbria vém GENTILE DA FADRIANO, PIERO DELLA
FRANCESCA, PERUGINO (PIETRO VANUCCI), e PINTURICCHIO
(BERNARDINO BETTI BAGGIO); de Veneza surgem GENTILE e
GIOVANNI BELLINI, CARLO CRIVELLI, ANDREA MANTEGNA,
ANTONELLO DA MESSINA, CIMA DA CONEGLIANO, VITTORE
CARPACCIO e GIORGIONE (GIORGIO BARBARELLI); Milao ¢é
representada pelo sublime LEONARDO DA VINCI®?, ANDREFA SOLARIO,
BERNARDINO LUINI e GIOVANNI-ANTONIO BELTRAFIO.

Flandres, nesse mesmo século, é o berco de HUBERT e JEAN VAN EYCK;
os irmaos inventores da pintura a dleo, VAN DER WEYDEN, VAN DER GOES,
MEMLING, QUENTIN MATSYS e GERARD DAVID.

Nasceram em Franca JEAN FOUQUET e NICOLAS h.

ALBERTO DURER ¢ o extraordindrio representante da Alemanha no
XV século.

Retne-se nessa centdria, na Itlia, um grupo dos mais notdveis escultores que

trabalharam o baixo-relevo, com elevada compreensao da Perspectiva: DONATELLO,

(53) LEONARDO DA VINCI embora nascido na pequena cidade toscana de Vinci, préxima de Florenga,
transferiu-se aos 30 anos para Mildo, onde fez escola.
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BRUNELLESCO, VERROCCHIO, MINO DA FIESOLE, ANTONIO
ROSSELINO, BENEDETTO DA MAJANO, JACOPO DELLA QUERCIA,
LUCCA e ANDREA DELLA ROBBIA ¢ 0 magnifico LORENZO GHIBERTT.

Século XVI — As atividades artisticas ainda se projetam sobre o mesmo
fundo panorimico, constituido pela Itdlia, Flandres, Fran¢a e Alemanha.

Da Itdlia surgem, em Florenga, FILIPPINO LIPPI, LORENZO DI
CREDI, FRA BARTOLOMEO, MIGUEL-ANGELO, o génio da Capela
Sixtina, ANDREA DEL SARTO, BRONZINO, JACOPO ROSSO,
DANIEL DE VOLTERRA e CARLO DOLCI; em Roma manifesta-se o
talento prodigioso de RAFAEL, secundado por GAROFALO, GIULIO
ROMANO, CARAVAGGIO, (POLIDORE CALDARA); PARMA nos d4
ANTONIO ALLEGRI DA CORREGIO; Veneza apresenta-se com os nomes
de PALMA IL VECCHIO, LORENZO LOTTO, SEBASTIANO DEL
PIOMBO, TIZIANO, TINTORETTO (JACOPO-ROBUSTI) e
VERONESE (PAOLO CALIARI), o grande mestre que dominou os
problemas de Perspectiva.

Em Flandres, os nomes de VAN ORLEY e BRUEGHEL, o velho, sao os
mais representativos da pintura no século XVI.

Franga contribui com JEAN COUSIN e JEAN e FRANCOIS CLOUET.

Na Alemanha devem ser destacadas as figuras de h, o velho, CRANACH,
DURER que, nascido no século anterior, viveu vinte ¢ oito anos no décimo sexto
século e HOLBEIN, 0 mogo, maior que seu pai.

Vejamos com maior detalhe alguns dos artistas mencionados, em face das
caracteristicas de suas obras.

Em GIOTTO, a culminante expresso artistica do “quatrocento”, a ciéncia
da Perspectiva aparece ainda muito embriondria. Através da sua obra, verifica-se
que o mestre florentino conhecera a existéncia das fugitivas, mas hesitava quanto
ao modo de usd-las, talvez por ignorar ou conhecer deficientemente os
fundamentos da Perspectiva linear.

Nos seus afrescos encontramos tanto dominantes frontais como
dominantes obliquas e, em muitos casos, uma espécie de Perspectiva paralela,
na qual a mudanga de dire¢io das fugitivas nos leva a pensar numa linha de

horizonte.



52 « PERSPECTIVA E COMPOSICAO

Na “Aparicio do anjo a Sta. Ana’®?, existente na capela Arena em P4dua e na
“Ascensdo de S. Joao Evangelista”®”, na igreja de “Santa Croce”, em Florenga, encontram-
se dois exemplos caracteristicos da interpretagio que GIOTTO dava a Perspectiva, com
dominantes frontais. As fugentes, que nessas decoragoes sao perpendiculares ao quadro,
tém o seu ponto de fuga arrojado para além dos limites do painel.

Dos seus murais, o que melhor define o espirito da Perspectiva
predominante no Renascimento e o que ele pintou na “Santa Croce” de Florenca

“A morte de S. Francisco” %

,no qual vamos encontrar o ponto principal de fuga,
na parte central do quadro.

E interessante assinalar que, nos baixo-relevos de ANDREA PISANO para
o Batistério de Florenga, hd evidente influéncia de GIOTTO, notadamente quanto
a localizagdo do ponto de fuga das perpendiculares fora dos limites do quadro.

PIERO DELLA FRANCESCA, o primeiro autor de um tratado de
Perspectiva, pintor destacado do seculo XV, deixou-nos dentre os seus vdrios
quadros uma “Flagelagao do Cristo”®7, fig. 22, que bem identifica as caracteristicas
da Perspectiva com dominantes frontais. As figuras se agrupam Segundo planos
de frente; a composi¢io ¢ serena, um tanto fria, e as fugentes convergem para o
ponto principal de fuga. O 4ngulo reto das horizontais de frente com as verticais
é encontrado em todo o campo do quadro.

SANDRO BOTTICELLIL, uma das mais sedutoras personalidades artisticas
do cendrio renascentista, ¢ exemplo notdvel da pintura em que prevalecem as
dominantes frontais. Embora nao tenha sido um pintor que procurasse com
freqiiéncia a inclusao de elementos arquitetdnicos nas suas criagoes, pode-se identificar
na totalidade de sua obra a referida caracteristica quanto a disposi¢ao perspectiva.

Como trabalhos em que mais facilmente se revela o que afirmamos,

»(58)

mencionaremos: “A virgem com seu filho, os anjos e os santos”®¥, existente na

galeria da Academia de Florenca, a cena biblica “Coré, Dathan e Abiron™®?,

pintada na Capela Sixtina e La calunia di Apelle”®?, na Uffizi, de Florenca.

(54) JEAN ALAZARD - Giotto — Henri Laurens, ed. — pag. 45.
(55) GIORGIO VASARI — Le vite G. C. Sansoni, ed. — pag. 64.
(56) JEAN ALAZARD - ob. cit. — pag. 117.

(57) GIUSEPPE FIOCCO - La pittura toscana del quattrocento — Istituto geografico de Agostini-Novara
— tav. 65 — Palazzo Ducale. Urbino.

(58) GUSTAVE GEFFROY — Florence — Ed. Nilsson — Paris — pag. 110.
(59) RENE; SCHNEIDER — Botticelli — Henri Laurens, éd. — Paris — pag. 57.
(60) Idem, id. — pag. 85.
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PIERO DELLA FRANCESCA /

FIG. 22 - “FLAGELAGAO DO CRISTO”, DE PIERO DELLA FRANCESCA

Neste trabalho sobre Perspectiva, seria inaceitdvel que o nome de
LEONARDO DA VINCI aparecesse numa simples enumeragio, pois ao seu
génio extraordindrio tdo grande na arte como na ciéncia deve a Perspectiva
todo um capitulo do seu tratado da Pintura. Seu quadro “A anunciagio”©V,
em Florenca, na Galeria degli Uffizi, e o célebre mural “A Ceia”, que por ser
pintado a 6leo se acha precariamente conservado no refeitério de Sta. Maria
das Gragas, em Mildo, demonstram eloqiientemente a sua preferéncia pelas
dominantes frontais.

Em Flandres, o retdbulo do “Cordeiro mistico”®?, obra dos irmaos VAN
EYCK, a “Virgem e o chanceler Rolim*® e a “Virgem do conego Pala”®?, de

]OAO VANEYCK, constituem significativos exemplos da disposi¢ao frontal.

(61) LEONARD DE VINCI — Bd. Phaidon — Paris — pl. 66 — Painel no Museu Uffizi, Florenca.

(62) HOURTICQ — ob. cit. — pig. 147 — Retdbulo na igreja de S. Bavon, em Gand.

(63) HOURTICQ — ob. cit. — padg. 153 — Museu do Louvre.

(64) H. e J. VAN EYCK — Ed. Hispano Americana — Paris — pag. 64 — Museu da Academia de Bruges.
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Com ALBERTO DURER, o mestre de Nuremberg, vamos encontrar ainda
uma vez a perspectiva caracteristica do Renascimento. Suas obras, “Adoracao dos
reis magos”©” e a “Natividade”©®, sao comprobatérias do que afirmamos.

No campo da escultura, podem ser lembrados os exemplos de
DONATELLO, com os relevos sobre os “Milagres de Sto. Antonio”®” e de
GHIBERTI, com as portas do Batistério de Florenga®, como dos mais
caracteristicos e expressivos da perspectiva com dominantes frontais.

MIGUEL-ANGELO, medularmente escultor, em virtude de seu
temperamento e das atividades a que se entregou, pouco uso fez da Perspectiva no
tratamento de fundos ou ambientes, tanto na Pintura como no Baixo-relevo. Como
preciosa exce¢do, citaremos o seu magnifico baixo-relevo, “Madonna col

bambino”©

,existente na Galeria Buonarroti, em Florenca.

Na constela¢do esplendorosa do Renascimento italiano, seiscentista, brilha
o nome de RAFAEL com o fulgor de estrela de primeira grandeza. A sua pintura,
grande na quantidade como na qualidade, é uma permanente licgio do bom
emprego de Perspectiva, rigorosamente usada segundo o gosto ¢ o costume da
época, ou seja, com dominantes frontais. Disso, sdo exemplos bastante expressivos a
“Virgem Ansidei”"? e a espléndida “Escola de Atenas”.

VERONESE, cujo verdadeiro nome era PAOLO CALIARI, ocupa na
hist6ria da pintura italiana do século XVI lugar de importincia invulgar. Ninguém
o superou na mestria da perspectiva de tetos, género em que observou o emprego
de dominantes paralelas ao quadro, como o fez ainda em obras para serem vistas
em posigao vertical, do que é um belo exemplo “A ceia de Cristo em casa de

?U1 | existente em Turim.

O flamengo BERNARD VAN ORLEY, o vitralista francés JEAN COUSIN

e o extraordindrio alemao HANS HOLBEIN, respectivamente, com suas obras,

Simao

(65) HENRI BODMER — Ddirer — Ed. Rombaldi — Paris — pl. 28 — Museu Uffizi — Florenca.

(66) Idem, id. — pl. II e 23 — Antiga pinacoteca de Munich.

(67) Ennciclopedia Universal — vol. M — Jose Espasa y hijos, ed. — p4g. 181— Basilica de Sto. Antonio de
Padua. — Encyclopedic Alpina ilustrée,Donatello — Paris — pls. XXX a XXXIII.

(68) A. SPRINGER-C. Ricci — Hannah’ di Storia dell’Arte — Instituto italiano d’arti grafiche, Bergamo —
vol. III, pag. 85.

(69) ASPRINGER C. RICCI — ob. cit. — vol. III, pag. 342.

(70) RAFAEL, — Ed. Phaidon, cit. — pl. 30 — National Gallery, Londres.

(71) RODOLPHO PALLUCHINI — Veronese — Istituto italiano d'arti grafiche — Bergamo — tav. 32 —
Pinacoteca Sabauda, em Turim.
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“Implora¢io dos amigos de Job”"?, “Cena do Apocalipse”? ¢ “A fonte da vida”7¥,
demonstram que o uso de dominantes paralelas ao quadro nio se limitou 4 Italia.

O holandés JOHANNES VER MEER, conhecido por VER MEER de Delft,
para diferengar de VAN DER MISER de Utrecht, também pintor, ¢ um dos nomes
que maior destaque merece, em se tratando de Perspectiva na arte da Pintura. Sua
obra, que nao é muito grande, pois a sua vida se limitou a 43 anos, constitui espléndido
manancial de estudo e observagio pela excepcional Perspectiva que apresenta.

Devemos situd-lo dentre aqueles artistas que compunham sobre esquema
de dominantes frontais, o que é mais um motivo para ressaltar a sua singular figura
na Histéria da Arte, pois, tendo nascido no século XV1I, se filiou 4 linhagem dos
que viveram nos trés séculos anteriores.

O emprego sdbio e ousado que fez dos recursos proporcionados pela
Perspectiva o conduziu a resultados como o alcangado no “Acelier do pintor”?,
onde a notdvel compreensiao da profundidade e do ambiente sugeriu o
pronunciamento de F LEXA RIBEIRO, que dele disse: “foi um artista que conseguiu
pintar até o que se encontrava em suas costas, numa espécie de retrovisio”.

Na realidade, o seu grande poder de interpretagio espacial reside no fato
de ter representado em seus quadros tudo quanto alcangava dentro da abertura
angular do cone 6ptico, e nao apenas os objetos principais da composi¢io,
geralmente grupados num sé plano, para além do quadro. Procurava mesmo
enquadrar em suas telas elementos situados em diferentes profundidades, de tal
sorte que os primeiros aparecessem com tao grande dimensao que nos levassem,

de imediato, 4 compreensao da distdncia que os separava dos Gltimos"®.

O seu bidgrafo JEAN CHANTAVOINE dele disse, com grande propriedade:

“Tudo obedece em VER MEER s determinagoes do espago, que nio conbece
nenhuma hierarquia moral entre os homens e as coisas, mas, unicamente,

lugares na escala da Perspectiva’”.

(72) HOURTICQ - ob. cit. — pag. 389.

(73) Ha dois JEAN COUSIN, contemporaneos, na histéria da pintura francesa. — CAMILLE BELLANGER
— Lart de peintre — Garnier, freres — Paris — vol. V, pag. 21.

(74) A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. vol. IV, tav. VI, depois da pag. 178 — Castelo Real do Lisboa.

(75) JEAN CHANTAVOINE — Ver Meer de Delft — Henri Laurens, ed., Paris — pag. 9 — Galeria Czernin,
Viena.

(76) No género, possui o nosso Museu Nac. de Belas Artes uma preciosa obra de CARLOS CHAMBELLAND,
“Interior de atelier", onde se pode estudar o magnifico resultado obtido por esse modo de compor.
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Mencionaremos ainda, além do Atelier do pintor, “Mogo e moga junto ao
cravo”, do Castelo de Windsor””, ‘O concerto”” e “O geédgrafo” ), como dos
mais #picos no emprego do mencionado recurso perspectivo.

Afora tais detalhes, caracteristicos e tio marcantes, é interessante assinalar
que todos os seus quadros, nos quais predominam as cenas de interior, acusam o
emprego de dominantes frontais.

Na histéria da pintura francesa existem nomes de grande significagio, que,
separados dos artistas do Renascimento no tempo, a eles se juntam pelas suas
afinidades estéticas: NICOLAS POUSSIN, LOUIS DAVID, JEAN AUGUSTE
DOMINIQUE INGRES, JEAN-BAPTISTE CAMILLE COROT e PUVIS DE
CHAVANNES. Esta afinidade, a que nos referimos, nao implica em sacrificio do
estilo pessoal de cada um; ela se define, principalmente, no gosto por determinados
temas, bem como pelo modo de agrupar as figuras na composi¢ao que se rege
pela perspectiva com dominantes frontais. Rebecca e Eliezer”®” de POUSSIN,
“O juramento dos Horécios”®, de DAVID, "Apoteose a Homero”®?, de INGRES,
"Homero e os pastores’® de COROT, ou “O repouso”®, de PUVIS DE
CHAVANNES, sio obras que bem demonstram analogia de preferéncias, em
especial, quanto a disposi¢ao dos objetos em relagao ao quadro.

Na Inglaterra, sob o patrocinio prestigioso de JOHN RUSKIN, surgem,
no século XIX, os pré-rafaelitas corn DANTE GABRIEL ROSSETTT a frente, os
quais, em conformidade com a denominagio escolhida, procuraram restabelecer
0 gosto, a maneira, a técnica e, conseqiientemente, a perspectiva dos antecessores
de RAFAEL.

Vale acentuar que, considerados quanto a disposi¢do perspectiva que
empregam, pintores e escultores das mais diferentes épocas ou procedéncias podem

ser classificados em uma mesma categoria.

(77) JEAN CFIANTAVOINE — ob. cit. — pag. 73.

(78) JEAN CHANTAVOINE - ob. cit. — pag. 77 — Colecdo Gardner, Boston.

(79) JEAN CHANTAVOINE - ob. cit. — pdg. 85 — Museu Staedel, Francfort.

(80) OZENFANT & JEANNERET — La peinture moderne — G. Gres & Cie., Paris — pag. 26.

(81) A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — Vol. V, pag. 32 — Museu .do Louvre.

(82) CH. SAUNIER — ob. cit. — Vol. I, pag. 35 — Museu do Louvre.

(83) ETIENNE MOREAU-NELATON — Corot — Henri Laurens, Paris — pl. 7 — Museu de Saint-L6.

(84) CAMILLE MAUCLAIR — Puvis de Chavannes — Libr. Plon, Paris — pag. 32 — Museu de Picardie —
Amiens.
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Um pequeno paréntese para referir alguns exemplares brasileiros,
caracteristicos de perspectiva frontal pode ser justificado pela facilidade de exame
direto que oferecem.

Em primeiro lugar, mencionaremos o pequeno quadro de DEBRET
(embora francés, estd diretamente ligado 4 arte basileira por ter sido membro da
Missdo Lebreton), “Sagracio de D. Pedro I"®, composi¢ao na qual houve clara

observéncia de frontalismo dos grupos e elementos. SOUZA CARNEIRO, com

76, realiza uma forte composi¢ao inspirada visivelmente

o “Descimento da Cruz
no espirito da arte renascentista primitiva. “Pompeiana”®”, de ZEFERINO DA
COSTA, apresenta detalhes no ambiente que identificam o emprego de dominantes
[frontais.

No Baixo-relevo, cabe destacar o belo trabalho de RODOLFO
BERNADELLLI “Sio Sebastiao”®, que nao apresentando o mesmo espirito de
composi¢ao dos baixos-relevos do Reascimento italiano, pela auséncia de elementos
arquitetonicos, no fundo, é, todavia, tipico quanto a frontalidade dos motivos.

Relativamente ao Baixo-relevo, parece-nos que, depois do Renascimento,
quando sob o génio de GHIBERTT atingiu oa mais altos indices de perfei¢io,
quanto a técnica e aos recursos perspectivos, essa forma de arte procurou outros
rumos, abandonando progressivamente a pretensio de representar numa sé
superficie, como na Pintura, os vdrios planos de que se compde a cena, em
profundidade. A tendéncia atual — nio falamos, ¢ claro, dos modernistas que se
permitem todas as concessoes — é para a composi¢ao em um mesmo plano, no
espirito do baixo-relevo grego, o que se nos afigura mais consentdneo com a sua

prépria natureza plistica.

O uso de dominantes frontais na Pintura ou no Baixo-relevo traz como
conseqiiéncia imediata o aparecimento de dominantes perpendiculares ao quadro,

que fogem para o ponto principal.

(85) Galerias do Museu Nacional de Belas Artes — Rio de Janeiro
(86) Galerias do Museu Nacional de Belas Artes — Rio de Janeiro
(87) Galerias do Museu Nacional de Belas Artes — Rio de Janeiro
(88) Galerias do Museu Nacional de Belas Artes — Rio de Janeiro
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A obra de arte, a0 contrdrio da produgio cientifica, ndo tem os seus
resultados regulados por leis que se verifiquem experimentalmente. Entretanto,
hd fatores que contribuem para que, no produto, apareca este ou aquele resultado
previsivel, e, dentre eles, a Perspectiva, conforme seja o seu uso, concorre
poderosamente para caracterizar o espirito da obra.

E inegdvel que o chamado centro de interesse de uma composi¢ao pode
ser exaltado com o auxilio de uma conveniente disposi¢ao perspectiva. Estd neste
caso o uso das dominantes frontais que, através dos numerosos exemplos constituidos
pelas criagbes artisticas de todos os tempos, das quais destacamos algumas das mais
expressivas, vem provar que as fugitivas orientadas para a regiao central do quadro
contribuem para valorizar a obra pela focaliza¢io que produzem em relagao ao

seu tema principal.



DOMINANTES OBLIQUAS

O emprego de dominantes obliguas: Pompéia, Giotto, artistas do
século XVII e posteriores — Paralelo entre dominantes frontais e
obliquas — Rubens, Rembrandt, Tiepolo, Velizquez, Goya,
Prud’hon, Gericault, Delacroix, Courbet, Monet, Degas — Jean-

Paul Laurens — Dominantes obliquas e o Barroco.

M toda a Histéria da Arte, sé os trés séculos do Renascimento se

caracterizam pelo emprego generalizado de dominantes frontais; o que foi
feito antes e depois desse periodo, sempre que houve compreensao de Perspectiva,
corresponde 2 livre escolha de direcdes dominantes em relagio ao quadro,
prevalecendo, todavia, as dominantes obliquas.

Seria, pois, impraticdvel neste capitulo ligar o nosso estudo ao evolvimento
dos séculos. O que nos cabe fazer é focalizar, em especial, a identidade de
conseqiiéncias, em qualquer tempo, quando as dire¢gdes dominantes da perspectiva,
na Pintura ou no Baixo-relevo, sao obliquas em rela¢io ao quadro.

Os mais remotos exemplos pictdricos, nos quais o uso dessa disposi¢io de
dominantes se identifica claramente, s3o oriundos de Pompéia. Citaremos, em

primeiro lugar, o célebre painel “Nozze Aldobrandini”®?

,onde, no fundo, estao
representadas paredes divisérias, de meia altura, que parecem obliquas relativamente
ao quadro. Podem ser mencionadas ainda as seguintes obras, provenientes da
mesma fonte, em que se encontram dominantes obliquas: “Orestes e Pilades na
presenca de Efigénia”“?, a série decorativa dos amorini®V, encontrada na casa dos

Vettii e um interessante painel “Bottega di fornaio”®?.

(89) PERICLE DUCATI — Pittura etrusca-italo-greca e romana — Istituto geografico de Agostini-Novara
— tav. 61 a b.

(90) Idem, id. — tav. 72.
(91) Idem, id. — tav. 89, 90.
(92) A. SPRINGER-C. RICCI — Istituto italiano d’arti grafiche, Bergamo — vol. I, p&g. 566.
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GIOTTO, um dos precursores do Renascimento, artista em cuja obra teve
inicio o uso de dominantes frontais, empregou também dominantes nao paralelas ao
quadro. Na Basilica Superior de Assis, os murais “S. Francisco renunciando aos bens
deste mundo™® e o “Adeus de Sta. Clara a S. Francisco”®¥ demonstram o que
afirmamos. Assim também, o confirmam os painéis de sua autoria “A ressurrei¢io de
Drusiana”® e outro “S. Francisco renunciando aos bens deste mundo”“?, na igreja
de “Sta. Croce”, em Florenga, bem como, “O encontro de Joaquim e de Ana na porta
dourada””, na capela de La Arena, em P4ddua. Em todas essas composicoes, as fugitivas
s30 aproximadamente paralelas, sendo que as situadas na parte superior se inclinam
diferentemente das que estao na parte inferior do quadro, donde a conclusio de que
oartista tinha nogao de linha do horizonte, conforme ji observamos no capitulo anterior.

Hi4, entretanto, um mural por ele pintado, na capela de La Arena, “Joaquim
no deserto”®, onde é interessante notar que as horizontais, a direita de quem olha
para o quadro, s3o nitidamente convergentes para um ponto de fuga acessivel.

Nos afrescos atribuidos a alunos de GIOTTO, existentes na Igreja Inferior de
Assis, bem como na “Apresentagio da Virgem no templo”®?, pintada por TADDEO
GADDI, em Sta. Croce, de Florenga, verifica-se ainda o uso de dominantes obliquas.

Depois desse pequeno surto, s6 no século XVII vamos encontrar obras em que
aparecem dominantes inclinadas relativamente ao quadro, fixando-se desde entao o
seu emprego, definitivamente, na Pintura e no Baixo-relevo, até os nossos dias.

Se bem que a identificagio das dominantes perspectivas de um quadro
seja mais fécil quando existem no seu ambiente edificios ou detalhes de arquitetura,
nao é impossivel classificd-lo quanto a dire¢ao das dominantes, quando a cena ndo
conta com aqueles motivos. Outros meios de verificagdo podem ser empregados:
a distribui¢do das figuras componentes do quadro, a perspectiva de elementos de
forma geométrica, e, até mesmo, o movimento dos figurantes.

A composi¢io, que nos trés séculos anteriores ao XVII era feita por planos

de frente, passa a ser regulada por dominantes obliguas ao quadro. Alids, os dltimos

(93) JEAN ALAZARD — Giotto — Henri Laurens, éd., Paris — pag. 17.
(94) JEAN ALAZARD — Giotto — Henri Laurens, éd., Paris — pag. 33.
(95) JEAN ALAZARD — Giotto — Henri Laurens, éd., Paris — pag. 105.
(96) JEAN ALAZARD — Giotto — Henri Laurens, éd., Paris — pag. 113.
(97) JEAN ALAZARD — Giotto — Henri Laurens, éd., Paris — pag. 49.
(98) JEAN ALAZARD — Giotto — Henri Laurens, éd., Paris — pag. 41.
(99) LUIGI COLETTI — 7 primitivi i senesi e i giotteschi — Istituto geografico de Agostini-Novara — tav. 100.
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grandes pintores italianos do século XVI, TIZIANO, TINTORETTO e
VERONESE, jd agrupavam as figuras segundo dire¢es nao paralelas ao quadro.
Examinemos algumas obras caracteristicas do uso de dominantes obliquas
em paralelo com uma criagio tipica de dominantes frontass, para melhor fixarmos
0§ NOSSOS CONCEItos.
O “Ciristo na cruz’"” de LUCA SIGNORELLI, pertence a esta tltima
modalidade e a “Ronda da noite” 1Y, de REMBRANDT, demonstra o cardter da

perspectiva com dominantes obliquas.
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FIG. 23 —“"CRISTO NA CRUZ”, DE L. SIGNORELLI
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(100)GUSTAVE GEFFROY — Florence — Ed. Nilsson, Paris (depois da pag. 106) — Galeria da Academia,
Florenca.

(101)REMBRANDT — Phaidon Press, London — pl. 33 — Museu de Amsterdam.
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Em LUCA SIGNORELLI as figuras de Madalena e do Ciristo crucificado
pertencem ao primeiro plano. Num segundo plano encontram-se trés figuras a
direita. Seguem-se um terceiro e um quarto planos, todos paralelos ao quadro,
onde se localizam os componentes da cena. Fig. 23.

Na “Ronda da noite”, REMBRANDT disp6s os personagens em grupos
que se alinham obliquamente ao quadro, disposi¢ao que se repete em outras obras

suas, como nas de quase todos os artistas posteriores a0 Renascimento. Fig. 24.

R o brandt 1642

p z«.;l);;.? -

FIG. 24 —-“"RONDA DA NOITE”, DE REMBRANDT

MICHELANGELO DA CARAVAGGIO, pintor discutido, se bem que
capaz de imprimir em suas criagdes a mais alta expressio dramdtica, é dos que
melhor caracterizam a nossa afirmativa. Sua composi¢io ¢ tumultdria pela
distribui¢do variada das dominantes sempre inclinadas em relagao ao quadro, como

se vé& em suas obras: “Ciristo carregado para o sepulcro”™%?, “A queda de S. Paulo%

e o “Martirio de S. Pedro”1%9,

(102)A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. IV, pag. 308 — Vaticano, Roma.
(103)Idem, id. — vol. 1V, pag. 310 — Igreja de S. M. del popolo, Roma.
(104)Idem, id. — vol. IV, pag. 310 — Igreja de S. M. del popolo, Roma.
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Os maiores nomes da Pintura, em todos os tempos, RUBENS,
REMBRANDT, TIEPOLO, VELAZQUEZ, GOYA, PRUD’HON,
GERICAULT, DELACROIX, COURBET, MANET, DEGAS, JEAN-PAUL
LAURENS, e outros, recorreram ao emprego de dominantes 0bliquas ao quadro,
em grande parte de sua produgio artistica.

Para RUBENS, artista exuberante e pintor de infinitos recursos, o quadro
deveria ser movimentado e rico, razdo por que o mestre flamengo nao se prendeu
apenas as dominantes frontais, empregando, precisamente nas suas composicoes
mais convulsionadas, as dominantes obliqguas. Como exemplos podem ser

»(105)

mencionados o triptico “Ere¢do da cruz”'%, as cenas de “Caga ao leao” % ¢ “Caga

ao crocodilo e ao hipopétamo™?”, “O rapto das filhas de Leusipo”%®, “O golpe

da langa”"% ¢ a “Subida ao Calvirio”"1?.

REMBRANDT, o filésofo do claro-escuro, apoiou vdrias das suas
criagdes em esquemas de linhas inclinadas ao quadro, embora o seu espirito
fosse muito mais sereno que o de RUBENS. A “Ronda da noite”, jd referida,
“A ligao de anatomia” ™V, “O sacrificio de Abraio”"'?, demonstram que o
mestre holandés pode ser incluido dentre os pintores que usaram dominantes
obliquas.

GIAMBATTISTA TIEPOLO, o mestre incompardvel da pintura
veneziana, no século XVIII, deixou em sua imensa bagagem pictérica um valioso
patrimonio para estudo da Perspectiva artistica, ¢, em qualquer dos seus trabalhos,
a dominincia de obliquas a0 quadro ¢ bem definida. Do ponto de vista do trabalho

que estamos fazendo, citaremos o seu “Martirio de S. Bartolomeu™"?

»(114)

,0 “Caminho

do Calvidrio ,ou ainda “La cadutta della Manna”"", nos quais as suas

(105)M. BAYET — Rubens — Encyclopedic par I’image — Hachette, Paris — pag. 11 — Triptico na
catedral de Anvers.

(106)Idem, id. — pag. 24 — Antiga pinacoteca de Munich.

(107)Idem, id. — pag. 25 — Galeria real de Augsbourg.

(108)Idem, id. — pa&g. 30 — Pinacoteca de Munich.

(109)Idem, id. — pag. 33 — Museu de Anvers.

(110)Idem, id. — pag. 53 — Museu de Bruxelas.

(111)REMBRANDT — ob. cit. — pl. 5 — Museu de La Haye.

(112) PAUL FIRENS — Rembrandt — Les editions Braun & Cie. — Paris — fig. 26 — Museu de I’Ermitage,
Leningrado.

(113)ANTONIO MORASSI — Tiepolo — Istituto italiano d’arti grafiche — Bergamo — tav. 6 — Igreja de
S. Stal, Veneza.

(114)Idem, id. — tav. 56 — Igreja de S. Alvise, Veneza.

(115)Idem, id. — tav. 48, 49 — Igreja paroquial, Verolanuova.
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preferéncias pelo contraste e pela linha inclinada sao bem evidentes. TIEPOLO
demonstra claramente a nova concep¢ao no modo de dispor as figuras: as do
primeiro plano se superpoem as demais, embora ocultando-as parcial ou totalmente.

A obrade VELAZQUEZ, nio sendo muito extensa é, todavia, suficiente
para que se tenha do seu extraordindrio valor segura opinido. Para que se
identifique no artista espanhol um pintor que aceitou a orienta¢io dos que
preferem as dominantes obliquas, vejamos a “Adoragio dos reis”™?, o “Infante
Baltazar Carlos” ou a “Rendi¢ao de Breda”™”, obras que bem analisadas revelam
o nio paralelismo dos objetos em relagao ao quadro. GOYA, outro grande pintor
espanhol, exemplifica iniludivelmente a mesma interpretagdo perspectiva no
seu “3 de maio de 1808”.

“Lenlévement de Psyché”'® de PRUD’HON, “Le radeau de la
Meduse”™? de GERICAULT, “La liberté guidant le peuple”?” ou “Chasse au
tigre”1?) de DELACROIX, sio criagdes em que o espirito da composi¢io é
marcado pelas dominantes obliquas que regem a perspectiva das cenas.

A todos aqueles que, inconformados com o espirito sistematizado e rigido
das escolas, buscam novos rumos, a modalidade das dominantes obliguas atende
melhor aos objetivos visados para a satisfagao de seus ideais. Essa a razao por que
vamos encontrd-la em COURBET com La rencontre”?? ou no retrato de
“Prud’hon”?¥,em MANET com "Le dejeuner sur lherbe”"?% ou retrato de “Eva
Gonzales” ' ou em DEGAS, com as suas numerosas “Bailarinas”.

JEAN-PAUL LAURENS, que foi por nés destacado, nao pertence ao grupo
dos reformadores que acima enumeramos. Pelo contrdrio, o seu fecundo talento,
trabalhado pelos severos principios de uma boa escola, produziu obras que
significam verdadeiras conquistas na cadeia do aperfeicoamento pictérico.

Apaixonado dos temas histéricos, tratou-os com profunda compreensao do real,

(116) LEON-PAUL FARGUE — Veldzquez — éd. du Dimauche — pl. 3 — Museu do Prado.

(117)Idem, id. — pl. 27 — Museu do Prado — Cépia de Eliseu Visconti no Museu Nacional de Belas Artes.

(118)A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. V, p4dg. 40 — Museu do Louvre.

(119)Idem, id. — vol. V, padg. 97 — Museu do Louvre.

(120) CHARLES SAUNIER — Anthologie d’art francais — La peinture an XIX® siecle — Bibl. Larousse —
vol. I, p4g. 62 — Museu do Louvre.

(121)Idem, id. — vol. I, pag. 65 — Museu do Louvre.

(122)Idem, id. — vol. I, pag. 116 — Museu de Montpellier.

(123)Idem, id. — vol. I, pdg. 118 — Museu de Belas Artes da Cidade de Paris (Petit Palais).

(124)A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. V, pag. 265 — Museu do Louvre.

(125)Idem, id. — pag. 267.
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imprimindo nas figuras que participam do quadro a expressao inteligente e humana
que o tema sugere. Para o estudo das dominantes 0bliguas, aqui focalizado, a sua
obra ¢ fértil dos mais belos exemplos, como “A excomunhio de Roberto o

Piedoso”%9, fig. 25 ou “O Papa e o Imperador”.
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FIG. 25— “A EXCOMUNHAOQ DE ROBERTO, O PIEDOS0”, DE JEAN PAUL LAURENS

VINCENT VAN GOGH, o amargurado e expressivo pintor, que
interrompeu voluntariamente os seus dias aos 37 anos, quando jd estava
mergulhado nas trevas da loucura, ¢ para nés particularmente interessante pelo
significativo cuidado com que observou as deformagdes perspectivas. E possivel
mesmo que o infeliz holandés nem tivesse conhecimento de Perspectiva, mas o
que se ndo pode contestar é que, por intui¢do, por sentimento ou por simples

observagao, nas suas originalissimas paisagens encontra-se rigorosamente respeitada

(126) CHARLES SAUNIER — Anthologie d’art fran¢ais — La peinture au XIXe® siecle — vol. II, pig. 183.
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aquela ciéncia da imagem. E nao hesitamos ao afirmar que nos seus quadros, se a
cor encanta pela intensa e vibrante gama, como sé ele soube encontrar, a
Perspectiva, onde as dominantes sdo quase sempre obliquas, e correta e bem
langada, constituindo sélido motivo de admiracio e louvor pela sua obra.

Na pintura brasileira, seria longo enumerar os trabalhos mais significativos, em
que se encontram dominantes obliquas, porque em sua grande maioria é essa a disposi¢ao

perspectiva preferida. Entretanto, se fizermos a citagao de “Voltaire € 0 neto de Benjamin
Franklin”?”, de PEDRO AMERICO de “A invocacio”2®, de VICTOR
MEIRELLES, de “Descanso do modelo”*?, de ALMEIDA JUNIOR, de “Cristo
em Cafarnaum”, de RODOLFO AMOEDO, de “6bulo da vitva”13?, de
ZEFERINO DA COSTA e de “Interior bretio”*V, de PRESCILIANO SILVA,

teremos apresentado alguns exemplares brasileiros, significativos e de alto valor artistico.

O aparecimento das dominantes obliquas, como uso corrente na Pintura,
coincide com o desabrochar de um periodo que se chamou “Barroco” na Histéria
da Arte. A Perspectiva de objetos inclinadas relativamente ao quadro permite a
criagio de efeitos e formas que, pelo seu dinamismo, melhor afinam com o
sentimento barroco. Alids, uma das mais expressivas conquistas da Perspectiva para
a Pintura ¢ legitima vitéria do “Barroco” que, pretendendo iludir pelo jogo
inteligente do claro-escuro, tanto na ornamentagao esculpida como na decoragio
pintada, chegou a criar a perspectiva de tetos.

Outro aspecto nio menos importante da Perspectiva com dominantes
inclinadas relativarnente ao quadro ¢ a j4 referida superposicio de imagens. E o
que se observa na famosa “Rendi¢ao de Breda”, de VELAZQUEZ, onde o cavalo,
A direita, ou os personagens, a esquerda, constituem massas ponderdveis e
equilibradas, relativamente ao eixo vertical, no plano geral da composicao,

ocultando, fortemente, as figuras que se lhes sucedem.

(127)Museu Nacional de Belas Artes.
(128) Liceu de Artes e Oficios.

(129) Museu Nacional de Belas Artes.
(130) Museu Nacional de Belas Artes.
(131) Museu Nacional de Belas Artes.
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Para exprimir o sentimento préprio de um episédio histérico, ficticio,
religioso ou de assunto de género, bem como as emogoes suscitadas por uma
paisagem, cena vazia de personagens, mas cheia de sentimento, ou ainda, para
sugerir através de uma natureza-morta a alma de um individuo ou as emogoes de
um introvertido, o emprego de dominantes obliquas ao quadro concorre

decisivamente, sublinhando com efusio o cariter do tema.






A EMOCAO PELA
PERSPECTIVA

O diagrama estrutural pela Perspectiva — Borissavlievitch, a estética
de conteiido e a estética formal — Dominantes frontais: serenidade
— Dominantes obliquas: inquietacio — Escorgo perspectivo:
tormenta — Mantegna — Luca Signorelli — Rafael — Tintoretto —
Caravaggio — Tié polo — Rubens — Goya — Pintura de batalhas:
Gros, H. Vernet, Delacroix, Meissonier, Detaille, Adolphe Yvon
— Pedro Américo e Victor Meirelles.

AO se pode negar o valor que possui a forma, como agente de emogdes,

desde as mais simples configuragdes dos entes geométricos até as mais
complexas representagdes dos seres vivos, em especial a da figura humana.

Nisso, alids, se resume toda a esséncia das artes pldsticas.

Descendo ao detalhe, analiticamente, na composi¢io de um painel,
seja pintado ou em relevo, vamos verificar que, em se tratando de representagao
objetiva de um assunto, ocupa a Perspectiva lugar de importincia substancial,
quer como fundamento da composi¢ao, quer como recurso de alto poder de
expressao.

As linhas estruturais da perspectiva constituem como que um diagrama
que, considerado isoladamente da sua significagdo objetiva, passa a contar apenas
como forma, e como tal, pode ser interpretado subjetivamente em fung¢ao das
emogdes estéticas ou simplesmente afetivas que nos sugere.

Ocorre-nos aqui uma passagem de Borissavlievech em que aquele autor
faz um paralelo entre a estética de contetido ¢ a estética formal para negar essa
duplicidade aceita por outros estetas. Para ele, “contemplar esteticamente uma

obra é “viver com ela, é vibrar com ela, é recrid-la”"3?.

(132) MILOUTINE BORISSAVLIEVITCH — Les théories de I’architecture — Payot, Paris — pags. 28 a 35.
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Se, no ato estético, hd uma tao intensa participagao do nosso eu, é evidente
que nio pode haver belo puramente formal. Uma linha, uma figura, uma forma,
em si mesmas, nada representam; sua significagdo estética ¢ experimentada pela
nossa sensibilidade, vive e tem sede em nosso ser.

Nessa ordem de idéias, se tivéssemos que estabelecer um paralelo entre o
cardter das disposi¢oes perspectivas e as reagdes emocionais que elas nos despertam,
dirfamos que & dominante frontal corresponde a serenidade estdtica; 8 dominante
obliqua a inquietude dinidmica e ao escorgo, violenta representagio da figura ou

do tema principal, a tormenta que se traduz em vibra¢io dolorosa ¢ patética.

hi
2

AN

Os trés gréficos que organizamos correspondem as disposi¢oes
perspectivas que a nosso ver exprimem a SERENIDADE, a INQUIETUDE e
a TORMENTA. Fig. 26.

No diagrama A, em que representamos a disposi¢ao de dominantes frontais,
os elementos se apresentam em ordem, arrumados como para uma demonstragao
de sereno equilibrio, posando para a eternidade.

Em B, as dominantes obliquas determinam a movimentagio da cena,
parecendo que os objetos pretendem fugir aos limites do quadro, ali permanecendo
apenas porque foram surpreendidos e imobilizados pelo flagrante inesperado.

O diagrama C representa o escor¢o, no qual os elementos avancam
agressivamente para o observador, invadindo o espago neutro ou intermedidrio.

Acerca das dominantes frontais e das obliquas j4 cuidamos
pormenorizadamente nos capitulos anteriores, ¢ a referéncia que aqui lhes
fazemos visa estabelecer claramente o cardter de cada uma em face do escorgo

na Perspectiva.
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ANDREA MANTEGNA

Respeitando a orientagdo que nés tragamos de inicio, qual seja, a de
verificar de que modo e em que intensidade a Perspectiva atua na elaboragio da
obra de arte, examinaremos, quanto ao emprego do escor¢o, algumas obras de
grandes mestres.

Exemplo dos mais expressivos no género ¢ a “Pietd”"®?, figura 27, de
MANTEGNA, existente no Museu La Brera, em Mildo. O artista nao hesitou em

(133) A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. III, pag. 185.
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colocar a figura deitada do Ciristo, perpendicularmente ao quadro, tendo os pés em
primeiro plano, resultando em violento escor¢o que bem se identifica com o drama
ali representado. A condensag¢ao, em pequena superficie, do modelado da cabega,
tronco, bragos, e panejamento sobre as pernas da figura, proporciona um efeito
pldstico que, no plano musical, seria se-melhante a repeti¢io obstinada e crescente
de uma mesma nota que fizesse fundo sonoro para a enunciagio de uma frase

dolorosa e profunda.

LUCA SIGNORELLI realiza com a sua obra no “Duomo” de Orvieto, |

1(134)

Quattro Novissimi'*¥, expressiva demonstra¢ao das qualidades que possui o escor¢o

para a interpretagdo de temas de natureza trgica.

A “Transfiguragao”"%”, uma das tltimas obras de RAFAFL, da qual a Escola
Nacional de Belas Artes possui uma cdpia, apresenta alguns personagens em escorgo,
notadamente o velho no canto inferior, a esquerda. A sublimidade do tema foi
traduzida por movimentos bruscos, acentuados pictoricamente pelo escor¢o de
bragos, pernas e bustos.

TINTORETTO, com o “Milagre de S. Marcos” "%, oferece-nos uma obra
cujo teor emocional é valorizado pelo escorgo.

CARAVACGIO, com a “Queda de S. Paulo” e “Martirio de S. Pedro”,
atingiu as culminincias do patético, langando as figuras integrantes dessas obras
em todas as dire¢Bes, contanto que se oferecessem Angulos de perspectiva forcada
para tumultuar o sentimento da composi¢ao.

TIEPOPO, que possuia pleno dominio sobre os recursos da
Perspectiva, é prédigo em exemplos dignos de minucioso estudo pelos
ensinamentos que encerram. O “Martirio de S. Bartolomeu”"?” na igreja
de S. Stae, em Veneza, “A tomada de Cartago”*®, na cole¢ao Castiglione
em New York, “Eteocles e Polinice”*” no Museu histérico-artistico de Viena,
sa0 documentos de invulgar significa¢ao no género patético, tratados com

perfeita compreensio pelo artista.

(134)A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. III, pags. 176 e 177.

(135)RAFAEL — Ed. Phaidon — ob. cit. — tav. 114 — Museu do Vaticano, Roma.
(136)GUSTAVE SOULIER — Le Tintoret — Henri Laurens, ed. pag. 29 — Academia de Veneza.
(137)ANTONIO MORASSI — Tiepolo — Istituto italiano d’arti grafiche, Bergamo — tav. 6.
(138) ANTONIO MORASSI — Tiepolo — Istituto italiano d’arti grafiche, Bergamo — tav. 30.
(139)ANTONIO MORASSI — Tiepolo — Istituto italiano d’arti grafiche — tav. 34.
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De RUBENS, as composicoes Milagres de Sto. Indcio de Loiola”4?,
“Lamentagio sobre o Cristo morto” ), “Prometeu subjugado”#!? ¢ “Crucificacao
de S. Pedro”™?, revelam que o genial flamengo utilizava o escor¢o para acentuar o
cardter dos temas dramdticos.

GOYA, no “3 de maio de 1808” (fuzilamento de rebeldes)'*? apresenta
algumas figuras, precisamente as dos condenados jd caidos, em forte cscorgo.

Na pintura de batalhas, género em que tanto se destacaram GROS, H.
VERNET, DELACROIX, MEISSONIER, DETAILLE, ADOLPHE YVON e
tantos outros, o escor¢o perspectivo tem larga aplicagdo.

Os temas dramdticos, tao do agrado dos romanticos, como DELACROIX
e GERICAULT, t¢m no “Naufrdgio da Medusa” um grande exemplo dos recursos

que a disposi¢ao do escor¢o proporciona.

A pintura brasileira conta com algumas grandes obras no género de
batalhas, onde nomes de PEDRO AMERICO e VICTOR MEIRELLES assinam
telas como a “Batalha de Campo Grande” e “Batalha do Avai”, do primeiro e
“Batalha do Riachuelo” e “Batalha dos Guararapes”, do segundo.

Nas quatro composi¢oes citadas, o primeiro plano é rico de figuras, vistas
segundo Angulos os mais ousados e em posi¢oes fortemente movimentadas'*?.

Do que foi referido, quanto a assuntos, obras e autores, verifica-se que o

\

escor¢o na Perspectiva ¢ disposi¢ao propicia 4 manifestacio de grandes e
profundas tragédias que se traduzem no paroxismo do desespero ou no

sentimento patético da dor.

(140)M. BAYET - Rubens — ob. cit. — p4g. 31 — Museu de Viena.

(141)M. BAYET — Rubens — ob. cit. — pag. 16 — Museu de Anvers.

(141 Enciclopedia Universal Ilustrada — Tomo XLVII — Espada Y Calpe — pag. 870 — Museu de Oldemburgo.

(142)M. BAYET — Rubens — ob. cit. — pag. 54 — Igreja de S. Pedro, Colodnia.

(143)A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. 1V, pag. 387 — Museu do Prado, Madrid.

(144) Em conseqliéncia das buscas que fizemos para elaborar este trabalho, verificamos que na “Batalha
do Avai “, de PEDRO AMERICO, o soldado, no primeiro plano, que foge com moedas nas maos,
repetido por ele préprio na "Batalha de San Martino “, foi visivelmente inspirado numa figura
igualmente colocada, na bela composicdo de ADOLPHE YVON “Prise de Makaloff” (existente no
Museu de Versalhes, e reproduzida na “Histoire de France” da Encyclopedic par [image, Hachette,
pag. 56). Alids, na “* Batalha do Riachuelo”, VICTOR MEIRELLES pintou, igualmente, uma figura
no mesmo ponto do quadro e em atitude semelhante. S&o coincidéncias que demonstram constituir
a figura em questdo uma nota expressiva, conveniente em quadros desse género.






LICENGAS E
DERROGAGOES

Licenga — Derrogacio — A arte moderna — Causa: o tamanho do
quadro — O circulo — A esfera — Pontos principais de fuga sobre
um mesmo horizonte — Idem, em vdrios horizontes: Nozze di

Cana — Erro de Perspectiva — Justificagio cientifica da licenga.

ICENCAS sao altera¢des permissiveis na representagio perspectiva de um

(145) visando a um melhor resultado artistico.

objeto

DERROGACOES sio alteragbes de qualquer espécie na representagio
perspectiva de um objeto.

Isto posto, conclui-se que toda licenga comporta uma derrogagio, mas nem
toda derrogacio corresponde a uma licenga.

Para os dominios artisticos interessa mais o estudo das Zcengas. Mas, como
julgar, na atualidade — quando todas as liberdades e /icengas se concedem — quais
as derrogacoes permissiveis, ou quais as nao permissiveis?

Os tratados cldssicos, que j4 nos habituamos a consultar, limitam o seu
nimero em apenas trés ou quatro.

Entretanto, depois de jd termos incluido em capitulo anterior os estudos
pormenorizados de “ponto de vista multiplo” ou de “ponto de vista virtual”, ser-nos-
ia permitido estabelecer que tais ou quais derrogacoes nao podem constituir licengas?

Estamos convencidos que sim, e a nossa conviccao decorre do fato de que
no desenvolvimento deste trabalho no assumimos — por escapar ao nosso objetivo
—uma posi¢io doutrindria em questao de escolas de arte. Quando fizemos a andlise
referida acima, procuramos demonstrar a amplitude da nossa tese, isto é, que a

preponderincia da Perspectiva na Composi¢io tem cardter absolutamente geral.

(145) O objeto aqui referido pode ser simples ou multiplo.
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Diz MELLO E CUNHA" com muito acerto, que “as icengas se explicam
pela mobilidade do espectador em relagao ao quadro”.

De fato, sdo os painéis de grandes dimensoes que pedem a aplicacio de
licengas, pois diante deles o observador é forgado a se deslocar para ver os detalhes,
de modo que o quadro, na multiplicidade de assuntos, pode assimilar-se ao
ambiente que nos cerca, onde, para vermos os diversos objetos, fazemos observacoes
sucessivas, a cada uma correspondendo um quadro com o seu raio visual principal.

Dentre as licen¢as comumente empregadas pelos bons artistas aparecem a
representagao perspectiva do circulo de plano horizontal, deformado em elipse
com o eixo maior paralelo a linha do horizonte, ¢ a da esfera, cujo centro nio estd
contido no raio visual principal, representada por um circulo, em vez de uma
elipse como seria a sua imagem correta, do ponto de vista cientifico. Como
demonstragio do emprego simultidneo dessas ficengas, basta examinar o quadro
“Rebecca e Eliezer”, de POUSSIN. Nessa obra do grande mestre, a quem dedicamos
intensa admiragio, hd como que uma pletora de exemplos de perspectiva do circulo
horizontal e para completar, no alto a direita, coroando um pilar, uma esfera
representada rigorosamente por um circulo.

A “Escola de Atenas”, de RAFAEL e “Nozze di Cana’(147), de
VERONESE, sio duas bem conhecidas composi¢des, nas quais se véem esferas
representadas por circulos.

Do nosso PEDRO AMERICO poderemos citar a “Joana D’Arc”*¥, onde
existem vdrios circulos de nivel, representados em forma de elipse com o eixo
maior, claramente horizontal.

Outro tipo de licen¢a usada com freqiiéncia nos grandes quadros ¢ a
multiplicidade do ponto principal de fuga, nao sé mais de um sobre 0 mesmo

horizonte, como aparecendo em dois ou mais horizontes.

Exemplo da primeira hipétese é a obra de PERUGINO “Ciristo

»(149)

entregando as chaves a S. Pedro ,onde o artista utilizou dois pontos

principais, cada qual correspondendo, quanto a localizagdo, a uma das

(146) G. MELLO E CUNHA — Curso de perspectiva linear — Imprensa Naval, Rio de Janeiro, 1922 — pég.
221.

(147)RODOLFO PALLUCCHINI — Veronese — ob. cit. — tav. 64 — Museu do Louvre.
(148) Museu Nacional de Belas Artes — Rio de Janeiro.
(149)A. SPRINGER-C. RICCI — ob. cit. — vol. III, p4dg. 227 — Capela Sixtina, Vaticano, Roma.
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ombreiras da porta do templo central. E bem verdade que esse procedimento,
cientificamente interpretado, significa que as fugitivas nio sdo paralelas entre
s1 e que, em conseqiiéncia, um grupo de retas ou ambos os grupos nao sao
perpendiculares ao quadro.

A grande e célebre composi¢io de VERONESE, que mede 6,60m x
9,90m, “Nozze di Cana’, invocada por todos os autores como exemplo altamente
expressivo para estudo da matéria, apresenta numerosos pontos de fuga; em exame
que empreendemos, realizado sobre documentos nio muito idéneos, pela
imprecisio dos detalhes, verificamos a existéncia de pelo menos seis pontos de
fuga para as perpendiculares a0 quadro, sendo de notar que os pontos que
encontramos se acham em diferentes niveis, contrariamente s afirmativas de PAUL
GUADET e de EMANAUD.

GUADET™ afirma que hd vdrios pontos de fuga, porém, num s6
horizonte e EMANAUD®Y, que os pontos de fuga se agrupam em diferentes
linhas de Horizonte.

Na nossa opinido, o mestre veneziano, valendo-se da extraordindria
dimensio do painel, orientou a constru¢io da perspectiva, inteiramente a vontade,
visando apenas harmonizar o efeito das fugitivas em cada grupo e o aspecto dos
grupos no conjunto.

Lembra EMANAUD que: “Le tableau n'est pas la reproduction de I object,
ni méme d’un aspect de 'object: it en est une representation particuliere, un moyen
convenu d’expression”.

De fato, pensamos, como o citado autor, que o quadro deve constituir,
principalmente, um meio de expressao e que, se assim € preciso, nenhuma norma
poderd prevalecer em prejuizo do objetivo visado.

Entretanto, entenda-se que a liberdade, que reconhecemos imprescindivel
aos artistas, nao pode ir além dos limites estabelecidos pela elementar e necessdria
observancia da forma, no que a distingue como fonte de beleza. Esta forma, seja
uma natureza-morta, uma paisagem, um retrato ou uma composi¢ao, tem a sua
expressao pldstica, caracterizada pelo desenho, pelos valores e pela cor. E, Perspectiva

¢ a ciéncia que explica as leis do desenho dos valores e da cor.

(150) PAUL GUADET — Cours de Perspective — Vincent Freal & Cie., Paris — pag. 191.
(151)M. EMANAUD — Geometrie perspective — Ed. Doin, Paris — pag. 351.
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Antes de finalizar, examinemos algumas derrogacées existentes em obras
célebres, o que vem provar que o valor artistico de uma obra nao depende da sua
corregao, do ponto de vista cientifico.

Uma derrogacio freqiientemente praticada, e que nos desagrada
sobremodo, ¢ a introdugio de um fundo, em que o horizonte é bem diferente do
que prevaleceu para a pintura do motivo principal do quadro. Na “Rendi¢do de
Breda”, é visivel que o horizonte da cena estd mais ou menos no nivel das cabegas
dos personagens; entretanto, a paisagem, ao fundo, se estende muito acima desse
limite, determinando, por conseguinte, um outro horizonte. O “Infante Baltazar
Carlos”, também de VELAZQUEZ, consigna o mesmo procedimento, pois, pelo
que se vé do ventre do animal, ndo se pode aceitar o horizonte alto que é aparente
na paisagem.

O quadro de VERONESE a “Ceia de Emaus” 1°? acusa outra espécie de
derrogacio que d4 impressio muito desagraddvel. E que as fugitivas do desenho
do piso tém o seu ponto de fuga muito abaixo do tampo da mesa e, no entanto, o
plano horizontal deste foi representado como se fosse visivel. A mesma coisa foi
por ele feita no seu Segundo “Nozze di Cana”*>? existente em Dresden (o primeiro
é de 1562/5 e este, de 1571).

E evidente que mais valem como arte estas poucas obras, devidas aos pincéis
deum VELAZQUEZ oude um VERONESE, embora nelas haja estes ou aqueles
pontos discutiveis, do que milhares de obras de perfeitos conhecedores das ciéncias
subsididrias da Pintura, porém desprovidos dessa chama que ilumina os artistas, e
que se denomina talento. Mas, dai nio se conclua que onde haja talento artistico,
seja desnecessdria a cultura cientifica. “Ciéncia e Arte, as duas filhas do homem”,
no dizer de FELIPPE DOS SANTOS REIS, devem caminhar juntas e em boa
harmonia para que uma dé a outra tudo quanto pode a fim de engrandecer a
obra do seu criador — o homem.

E o capitulo sobre licengas e derrogagoes aparece nos tratados de Perspectiva
porque, mesmo para o uso de licengas, que sdo derrogacoes A representagio
perspectiva da imagem, hd um fundamento cientifico, baseado em experiéncias

relativas a formagao da imagem no olho do observador.

(152) RODOLFO PALLUCCHINI — Veronese — ob. cit. — tav. 28 — Museu do Louvre.
(153)RODOLFO PALLUTTINI - ob. cit. — tav. 87— Galeria Estatal de Dresden.



CONCLUSOES

HISTORIA da Perspectiva se confunde com a da prépria Pintura e do

Baixo-relevo.

Perspectiva pode ser tomada como termo de referéncia para o
estabelecimento de uma classificagdo, na Pintura e no Baixo-relevo, que inclui

desde a arte pré-histérica até a arte dos nossos dias.

A linha do horizonte, fundamental na deform¢io perspectiva, é a base

estrutural da composicio.

As fugentes orientadas para a regido central do quadro contribuem para

valorizar a obra, pela focaliza¢ao que produzem em relagao ao tema principal.

O emprego de dominantes obliquas ao quadro concorre para sublinhar
com efusio o cardter histérico ficticio, religioso ou de género da cena, bem
como para acentuar as emogoes suscitadas pela paisagem ou sugeridas pela

natureza-morta.

O escorgo na Perspectiva é disposi¢ao propicia 3 manifestacao das grandes
e profundas tragédias que se traduzem no paroxismo cruciante do desespero ou
p g q P P

no sentimento patético da dor.

As licengas, derrogagbes na representagio perspectiva de um objeto, tém

os seus fundamentos em razoes de ordem cientifica.
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